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Norberto Pablo Cirio

COMPLETANDO EL MAPA SONORO DE LAS AMERICAS NEGRAS
LA (RE)APARICION DE LA MUSICA AFROARGENT INA

La existencia de negros africanos esclavizados en el actual territorio
argentino comenzé con la conquista espafiola (Scarso Japaze 2002). De
momento, la cita mas antigua de una musica reconocida como propia de
este grupo data de 1766 y procede de Buenos Aires (Cirio 2003a). A dife-
rencia del resto de América con las musicas sucedaneas del trafico negrero,
ésta no fue de interés para el canon musicologico local. Ello se debi6 a la
inobservancia del método cientifico a favor de la suscripcion acritica a la
narrativa dominante del estado-nacién que, desde mediados del siglo XIX,
dio por virtualmente desaparecida a esta poblacioén y sus practicas cultu-
rales, desestimando cualquier aporte y presencia en la trama identitaria
nacional. Sin embargo, investigaciones realizadas en las dltimas dos déca-
das han demostrado la existencia de descendientes de esclavizados — hoy
autodenominados afroargentinos del tronco colonial —, quienes, pese a extremas
condiciones de invisibilidad y marginacién, mantienen algunas institucio-
nes ancestrales, entre ellas la musica. Esta doble (re)aparicion es, también,
fruto de su capacidad de agencia para ante la narrativa que los invisibiliza
y relega al pasado, buscando un reconocimiento a su existencia y sus prac-
ticas culturales. Aprovechando la coyuntura internacional que favorece
la multiculturalidad y las demandas de las minorias, desde mediados de
los 90 comenzaron a interpelar a dicha narrativa con diversas acciones,
entre ellas una cada vez mayor presencia sonora en situaciones sensibles
en la linea de la politica del reconocimiento (Taylor 2009). En este articulo
deseo contribuir a la completitud del mapa sonoro de las Américas negras
pues — valga el juego de palabras — la Argentina venia siendo un espacio
en blanco. Para ello expondré, en primer lugar, el estado del arte de esta
musica; seguidamente ensayaré una definiciéon de la misma y los linea-
mientos que la estructuran atendiendo a su gramatica sonora, simbolismo

207



La musica entre Africa y América

y dindmica social; por ultimo, la situaré en perspectiva diacrénica con las
demas tradiciones de la diaspora africana en América y, en particular, en
el Cono Sur.

Estado del arte de la musica afroargentina

A lo largo de la producién de la musicologia argentina se ha confor-
mado lo que Miguel Angel Garcia (2006: 38) llama “narrativa candnica
de las musicas locales”, la cual ha admitido dos — y s6lo dos — tradiciones
a estudiar, la criolla (Iéase blanca) y la aborigen, con predilecciéon por la
primera, al menos hasta mediados de los 60 (Ruiz y Mendizabal 1985).
Desde los ’80, y a fuerza de un necesario aggiornamento acorde el avance
disciplinar en las metrépolis tomadas por norte, ha ganado su lugar la
musica popular urbana (Camara 2003: 291-292). El desinterés por la
musica negra radico en la certeza de la desaparicion de los afroargentinos
en la segunda mitad del siglo XIX y, con ellos, su musica (Frigerio 1993).
Tal desinterés fue, ademas, implicito, ya que no fue fruto de investiga-
ciones pertinentes — como es propio del pensamiento cientifico —, sino
por la suscripcion acritica a la narrativa dominante del estado-nacién
que desde la época referida venia enfatizando la blanquedad como rasgo
identitario esencial, cuando no unico. Sumado a ello, no resulté menor —
ni inocente — el lugar jerarquico inferior dado al hacer musica/danza de
las poblaciones afrodescendientes por el pensamiento hegemodnico del
sistema colonial/moderno, el cual coincide con su lugar social y cultural
subalternizado histéricamente (Ferreira Makl 2008a: 226-227). Pese a
este haz de cuestiones desfavorables, cabe consignar que se han venido
realizando una singular cantidad de trabajos sobre el tema desde tan
temprano como 1908 ' (Alvarez 1908, Rossi 1926, Carambula 1952 y
1966, Lanuza 1946, Ortiz Oderigo 1969, 1974 y 1985, Rodriguez Molas
1957 y 1958, Acosta 1967, Quereilhac de Kussrow 1980, Natale 1984,

1 Juan Alvarez publica en 1908 el libro Orz('genex de la Miisica Argentina. En €l da cuenta
de la identidad argentina a través de la musica de los tres grupos que, segn postula,
la configuraron: los nativos, los espafioles y los negros. La inclusién de estos ultimos
resulta sorprendente para T época, aunque lamentablemente no aporta mayores
contribuciones que el establecimiento de posibles filiaciones ritmicas de matriz negra
en géneros como la milonga, el tango, el caramba, el gato y el marote, entre otros.
Ademas de una sucinta biografia del autor (Garcia Mufioz 1999: 360), su libro nunca
fue considerado seriamente por el canon musicolégico y sélo fue resefiado al paso, sin
mayor cuidado y sin siquiera referenciar su por entonces singular consideracién para
con la musica negra (Ruiz y Mendizabal 1985: 183).
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entre otros). Mas alla de las deficiencias tedricas y documentales que,
en general, hoy se sabe que presentan (Frigerio 1993), en su momento
fueron de escaso interés para el ambito musicolégico dominante y sus
aportes fueron refutados con argumentos prejuiciosos, basados en luga-
res comunes, desacreditados tras un mero comparativismo de rasgos ais-
lados (incluso con tradiciones musicales que no venian al caso) y, lo que
es mas, asumiendo ribetes corporativos (Cirio 2008).

Desde las dos ultimas décadas, a raiz de la mayor apertura de la
agenda musicoldgica local, el avance de su campo tedrico y el de dis-
ciplinas afines — basicamente la antropologia —, viene incrementan-
dose el conocimiento sobre la musica afroargentina. Con todo, atn no
alcanz6 la madurez que permita dar cuenta de su verdadera dimension
geografica y temporal (Cirio 2008). En efecto, el saber logrado a través
de trabajos de archivo y de campo es desparejo, pues sélo comprende
la ciudad de Buenos Aires, algunos partidos del Gran Buenos Aires,
las franjas central y occidental de la provincia de Corrientes y locali-
dades de las provincias de Chaco, Santa Fe, Entre Rios y Buenos Aires
abarcando, generalmente, desde las ultimas décadas del siglo XIX al
presente. De esa época hacia atras y del resto del pais (unas tres cuar-
tas partes del territorio), salvo dos excepciones (Giuliani 2000, Ara-
que 2002) soélo hay informaciones aisladas, generalmente anecdoticas
y descontextualizadas dentro de trabajos mayores, a veces ni siquiera
cientificos, por lo que requieren de una detenida tarea de verificacién.
Dado este panorama, aqui me limitaré a dos de los enclaves geografi-
cos — culturales que vengo estudiando: las practicas musicales del culto
a san Baltazar en el Litoral y el candombe portefio 2

2 Al momento de redaccién de este articulo mis trabajos de archivo y de campo
comprendieron la Ciudad Auténoma de Buenos Aires; las provincias de Buenos
Aires (Benavidez, Chascomus, Ciudad Evita, General Madariaga, General Rodriguez,
Ttuzaingd, La Plata, Lomas de Zamora, Luis Guillén, Merlo, Paso del Rey, San
Antonio de Padua, San Fernando, Valentin Alsina, Villa Celina y Wilde); Chaco
(Barranqueras, Lapachito y Resistencia), Corrientes (Arroyo Vega, Bella Vista,
Chavarria, Concepcién, Corrientes, Cruz de los Milagros, Curuzu Cuatia, El Batel
— Dto. Goya — , El Batel — Dto. San Roque — , El Chafiaral, Empedrado, Esquina,
Felipe Yofre, Goya, Ibicuy, Ifran, Lavalle, Manuel Derqui, Mariano 1. Loza, Mercedes,
Pago de los Deseos, Parada Coco, Paso Lopez, Perugorria, Saladas, San Lorenzo, San
Roque, Santa Lucfa y Yataity Calle); Formosa (Clorinda); Santa Fe (Arroyo Leyes, El
Sombrerito, Las Gatcitas, Las Garzas, Las Toscas, Rincon, San Antonio de Obligado,
Santa Fe, Villa Guillermina y Villa Ocampo) y Entre Rios (Hasenkamp y Parana).
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Las practicas musicales del culto a san Baltazar (Corrientes, noreste
de Santa Fe y este del Chaco)

Este culto festeja su dia el 6 de enero, aunque dicha celebracion se
entronca menos con la fiesta catolica de la Epifania del Sefior o “Santos
Reyes”, que con la advocacion al tercero de esa terna regia, Baltazar, desde
una perspectiva vivencial afrocentrada. Esta bifurcacion devocional (Cirio
y Rey 1997 y Cirio 2000-2002) se inicié en la Cofradia de San Baltazar y
Animas (1772-1856), creada en Buenos Aires por la Curia Eclesidstica y
la Corona Espafiola para instituir en el catolicismo a los negros y servir
como herramienta de deculturaciéon y dominacién. Lejos de ello, los cofra-
des pronto introdujeron patrones devocionales propios, como venerar al
santo a través de la musica y la danza. Numerosos documentos de época
dan cuenta de los pleitos que se desataban por ese motivo entre los negros
y el capellan (Cirio 2000 y 2002b) °. Actualmente se lo venera en la pro-
vincia de Corrientes, noreste de Santa Fe y este del Chaco y, a diferencia
de aquel culto institucional portefio, sélo en capillas y altares familiares (he
relevado algo mas de un centenar) y sus devotos son mayormente ctio-
llos, aunque también hay afrodescendientes. Con todo, su eje gravitacional
continua siendo la negritud, el cual se manifiesta en el saber nativo de que
la génesis de esa devocion fue el contexto afroargentino, en las reflexiones
que suscita a los devotos los rasgos fenotipicos del santo y porque el modo
mas preciado de festejar el dia del santo es con musica y danza, estimando
a las de matriz afro como epitomes de la negritud. El modo devocional por
excelencia es la musica y el baile, pero cada capilla es autarquica respecto
a cuales realizan, lo que da una amplia gama de variabilidad performativa
que se practican solo durante ciclo festivo del santo (25 de diciembre al 6
de enero). De entre las de matriz negra trataré aqui las danzas charanda o
gemba 'y el candombe.

La charanda o zemba se baila solo en la localidad correntina de Empe-
drado. Es una danza religiosa para agradecer y/o solicitar favores al santo,
para que su espiritu “baje” a su imagen y/o para influir sobre fenémenos
naturales, como detener o provocar una tormenta (para esta ultima finalidad

3 Audn no esta claro el inicio del culto en el Litoral, ya que no hay documentacién que
la vincule con la antigua cofradia portefia. De hecho, la referencia local mas antigua
obtenida, por historia oral, data de 1726 en el paraje correntino de El Chafiaral (Citio
2000, 2002b).
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basta la ejecucion musical). La coreografia se realiza con parejas enlazadas
independientes, integradas por una mujer y un hombre que se colocan uno
al lado del otro tomados entre si de la cintura y van describiendo circulos
en cuatro pasos para luego volver de igual forma sobre lo andado. Toman
pequenos trazos rectos y es casi imposible que las parejas no se choquen
pues no hay sincronizaciéon entre ellas. También, realizando los mismos
pasos, se baila de a tres (un hombre al centro y dos mujeres a sus costados),
o en grupo (hombres y mujeres intercalados). Cuando se hace para agra-
decer o solicitar un milagro para un hijo pequefo, éste suele ser llevado en
brazos. 1Los charanderos y quienes bailan no visten de modo especial, pero los
promeseros se distinguen por llevar una cinta roja, anudada, en banderola y,
mas raramente, una capa del mismo color. La interpretacion es vocal — ins-
trumental. La parte vocal se compone de un total de siete cantos cuya exter-
nacion es semi-independiente uno de otro. Ellos son (en negrita las vigen-
tes): Mango-Mango, No quiero caricias, Gallo cantor, La charanda,
Carpincho no tiene gente, Yacaré marimbote y Camba San Lorenzo. Las letras son
breves, en espafiol, con algunos vocablos en guarani y otros de origen y
significado dudoso o desconocido. En general no poseen metro fijo ni rima.
En la parte instrumental intervienen una o dos guitarras, un triangulo y un
“bombo” ambipercusivo, los que invariable e ininterrumpidamente acom-
pafan el canto con una unica célula binaria: DA ejecucion comienza
con el parche chico del “bombo”, al que inmediatamente se suman el par-
che grande, el tridngulo y la/s guitarra/s. El conjunto instrumental realiza
un ciclo de ocho compases de ostinato y en el noveno (debido a que ningun
canto es tético), comienza el canto por una o varias voces, siempre al uni-
sono. Todos los cantos se encuentran en modo mayor, en 2 x 4, el zempo es

= 100 y sus lineas melddicas describen una curva que, a rasgos generales,
comienza en el registro agudo y desciende paulatina pero constantemente
hasta finalizar en la tonica. Es de resaltar el “bombo” en cuanto instrumento
de matriz africana. Se percute con las manos y su unico ejemplar es el de
Empedrado. Mide 1,13 metros de largo, esta realizado en una sola pieza
de tronco ahuecado de forma tronco-conica abarrilada y sus dos bocas se
hallan cubiertas con parches de perro o chivo, sin pelo. Cada parche esta
sujeto al cuerpo por un aro de metal y corre entre ellos una soga en zigzag,
Para su ejecucion se lo coloca sobre una tarima de madera de unos 80 cm de
alto y dos hombres se sientan a horcajadas sobre €l, percutiendo un parche
cada uno. En el universo simbélico de los practicantes de la charanda o zenba,
su sonido es tomado como “la voz del santo” (Cirio 2000 y 2002a).
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En este culto el candombe es estimado como el baile por excelencia y
resume la esencia de su negritud. De hecho, en un proceso sui géneris de
reinterpretacion hagiografica los devotos de san Baltazar lo conceptian
como patrono de la alegria, de la diversiéon (literalmente “un santo can-
dombero”). Asi, el modo devocional a través de la musica y el baile reviste
de una eficacia que le permite coexistir — e incluso a veces reemplazar — al
rezo catdlico (Cirio y Rey 1997, Cirio 2002b). Actualmente el candombe se
baila en las capillas de las familias Caballero y Hernandez, de las ciudades
de Corrientes y Saladas, respectivamente, y por fuentes escritas y orales se
tiene conocimiento que hasta hace pocas décadas se bailaba en Resistencia
(Chaco) y, hasta mediados del siglo XX, en Villa Guillermina (Santa Fe),
en cada lugar con modalidades propias. En el caso de la ciudad de Cor-
rientes se circunscribe al barrio Cambd Cua y su practica actual es fruto
de la reanudacién por los Caballero, en 1997, de cuando se interrumpio
por ultima vez, hacia ca. 1980. En efecto, desde la fundacién de la ciudad,
en 1588, y hasta entonces, el barrio era la periferia occidental y alli vivia la
mayoria de los africanos y descendientes; de hecho, su nombre, que estd en
guarani, significa “Cueva de Negro” (Cirio 2003b). En el caso de los Her-
nandez, en Saladas, lo introdujeron a mediados de los ’60 porque sabian
de su realizacién en la época colonial e, inspirados en la polca candombe
Cambad-Cud (Cneva de negros) (de Osvaldo Sosa Cordero, 1930), les parecié
oportuno incluirlo en su fiesta. Sin embargo, a diferencia de las demas
practicas danzarias propias del culto, no es de participacion libre y espon-
tanea pues se realiza s6lo como espectaculo por un elenco estable, cuya
elaborada coreografia es realizada por una veintena de parejas y puede
extenderse hasta unos 50 minutos. Los bailarines llevan un vestuatio ins-
pirado en el que consideran propio de los antiguos afroargentinos (todos
descalzos, los hombres pantalones blancos hasta la rodilla y camisas rojas
anudadas, y las mujeres pollera roja, blusa amarilla y pafiuelo con lunares
anudado en la cabeza). .a musica es ejecutada en vivo por un conjunto
compuesto por acordeédn, una o dos guitarras y un “surdo” de batucada.
Desde hace varios afios la obra interpretada es el candombe de proyeccion
tolclorica Candombe para José (de Roberto Ternan, 1974), en version instru-
mental, utilizando antes otras obras similares. La coreografia se basa en
formas circulares representando nimeros, la sigla SRB (Santo Rey Balta-
zar) y figuras geométricas, donde los bailarines entran y salen de la cancha
en parejas o en fila, pudiendo cambiarlas de afio en afio o crear nuevas, a
fin de renovar el espectaculo. Guia la danza un bastonero, anunciando las
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coreografias con un pito *. Como expresé, en el caso del candombe de los
Caballero su practica es mas reciente aun (1997), cuando comenzaron a
venerar al santo. Para ello hicieron suyos los aspectos devocionales y ézhicos
basicos del culto logrando, con una decidida constancia, lograr en pocos
afios un reconocimiento citadino de importancia. Sabiendo que el can-
dombe es su emblema sonoro, estimaron retomar su practica, propia del
barrio hasta ca. 1980. Al tiempo que indagaron entre los vecinos de mas
edad, compusieron algunos tratando de recrear la estética plastica-sonora
que consideran propia del antiguo candombe cambacuacero. Dado lo inci-
piente de esta retradicionalizacion, los Caballero han instrumentado, con
diverso grado de convencimiento y éxito vecinal, diversas estrategias per-
formaticas. La mas significativa fue la que, hasta el 2009, realizaban con-
juntamente con los miembros de un templo wmbanda del barrio que apor-
taba los tamboreros pues, por su cuenta, habfan incluido a san Baltazar en
su horizonte religioso. Dada la renuencia de muchos vecinos a participar
por sus prejuicios hacia esa religiéon (que, por otra parte, los Caballero
tampoco practican), decidieron continuar solos. Para ello compraron en
Buenos Aires dos tambores de candombe portefio a un artesano local, los
cuales emplean desde entonces °.

El candombe portefio (Ciudad Auténoma de Buenos Aires y Gran
Buenos Aires)

La Ciudad Auténoma de Buenos Aires y los 24 partidos aledafios
(conocidos como Gran Buenos Aires o Conurbano Bonaerense) con-
forma un continunm poblacional de grandes proporciones (200 km? y
2.890.151 hab. y 3.680 km? y 9.916.715 hab., respectivamente, segin el
Censo 2010). Fundada la ciudad en 1580, constituye uno de los enclaves
negros mas antiguos del pais aunque, paraddjicamente, es donde mas se
niega su contemporaneidad y donde el proceso de invisibilizacién cal6 con
mas fuerza en el imaginario social. Hoy los afroportefios constituyen una
minoria con notable cohesion interna que, sumada a su interés por ocultar

4 Desde aproximadamente 1995, y por interés de las capillas de los vecinos parajes de
La Angua y Pago de los Deseos, la capilla de Saladas ha instaurado y comenzado a
dirigir el candombe en ellas, pero este aspecto no lo he podido profundizar.

5 Con el trabajo de campo realizado en octubre de 2008 a las ciudades de Corrientes
y Resistencia (Viaje 199 del Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”), di
por concluida la etapa etnografica sobre este culto, aunque sigo manteniendo
comunicacion regular con los Caballero.
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desde fines del siglo XIX a la sociedad envolvente sus rasgos distintivos,
ha generado resultados opuestos: por un lado, reforzé el discurso sobre
su desaparicion pero, por el otro, los ayudd preservar ciertas instituciones,
entre ellas la musica °. A lo largo de la historia de este grupo ella ha venido
desempefiando un rol destacado tanto en el seno familiar como en sus
espacios de sociabilidad (Cirio 2007). Cronoldgicamente, estos espacios
fueron las cofradias religiosas, las salas de nacion, las sociedades carna-
valescas, las sociedades de ayuda mutua, los clubes y las asociaciones. De
entre los espacios contemporaneos merece destacarse el Shimmy Club.
Fundado en 1882 por la familia Nufez, funcioné hasta ca. 1980 y su fin
era dar bailes, sobre todo en carnaval. Si bien eran publicos, estaban orien-
tados a la comunidad afrodescendiente. El club nunca tuvo un espacio
propio sino que, de acuerdo su disponibilidad econémica, alquilaba salo-
nes ad hoc. Desde los ’50 éste fue, casi invariablemente, el de la céntrica
Casa Suiza, propiedad de la Sociedad Filantrépica Suiza. Cuando las fiestas
tenfan ocasion alli se bailaba en dos espacios: en el salén de la planta baja
era amenizado por dos orquestas (una de tango y otra de jazz/caracteris-
tica/tropical, segin la época) y en el subsuelo candombe y rumba abierta.
Ambos espacios funcionaban a un tiempo, mas el subsuelo incrementaba
su concurrencia cuando las orquestas de la planta baja hacian sus interva-
los. Lo que también los diferenciaba es que, mientras en el salén actuaban
orquestas especialmente contratadas, abajo la ejecucion musical era espon-
tanea, por los propios concurrentes, pues llevaban sus tambores. Otra
diferenciacion, esta vez de clase, es que al saléon concurrian mayormente
los sectores medio y medio-alto (émicamente, “negros usted”), y al sub-
suelo los sectores medio y bajo (émicamente, “negros che”). Desde que
cerrd este club el candombe quedé circunscripto al ambito endogrupal
hasta 2006, cuando se crea el Conjunto Bakongo, el primer conjunto de
musica afroargentina integrado basicamente por afroargentinos del tronco
colonial, que reivindica a través de la practica profesional esta musica, pro-
duciendo un viraje total en la dinamica de ocultamiento de esta musica
por sus cultores (Cirio 2009). A este emprendimiento pionero se suma,
en 2008, la fundacién en Metlo de la Asociacién Misibamba, donde el
candombe y otros géneros — como la rumba abierta — se practican en sus

6 Hasta donde conozco, sélo los afroportefios se valen de esta dindmica. Entre los
afroargentinos del resto del pafs que he tratado no hallé esta barrera que, debo
comentar, tesultd especialmente infranqueable al comienzo de mi trato con los
afroportefios.
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fiestas institucionales, de caracter semipublico, y los difunde a través de
sus dos grupos profesionales, la Comparsa Negros Argentinos, de 2008, y
el Conjunto Bum Ke Bum, de 2010. Por ultimo, cabe senalar que en linea
con su politica de difusiéon y reivindicacién del candombe portefio, en
2009 Misibamba inauguré su ensefianza formal a la sociedad en general a
través del dictado de un curso teérico-practico.

Sin ahondar, por razones de espacio, en las implicancias de este pro-
ceso reivindicatorio, caben sefalar algunas caracteristicas del candombe
portefio ". Se trata de una practica basicamente vocal-instrumental. Los
textos estan en espafiol y, a veces, con palabras de los idiomas africanos
contemporaneos del proceso esclavista. Estan estructurados en cuartetas
octosilabicas con rima consonante, aunque no es extraflo que tengan otros
metros y versificacion libre. Las temadticas recurrentes son la amatoria y
la Iddica, en tono jocoso y candido. Las obras son breves y suelen exter-
narse en encadenamientos ad hoc. Melortritmicamente acusa parecido con
la milonga y el tango de la Guardia Vieja, lo que invita a repensar las géne-
sis de esos géneros. Asi, la célula: )2 3.0, o sus variantes, condiciona en
gran medida el discurso melddico. El #empo comprende de J =83-95, los
tambores siempre son tocados con ambas manos, sus esquemas ritmicos
son téticos, el baile es mas bien cadencioso y entre los bailarines no existen
personificaciones, excepto el escobillero en la formaciéon de comparsa de
carnaval. En efecto, hay dos modos de interpretar la musica: de pie y de
sentado, para los cuales se usan tambores diferentes. Se toca de pie cuando
se marcha en comparsa de carnaval y para ello usan pequenos tambores
de tronco excavado y un cuero clavado. Son de dos tamafos: uno, deno-
minado “mayor”; “tumba”, “tumba base”, “llamador” o “quinto”, con el
que se realiza el esquema basico, y otro, mas pequefo, denominado “repi-
cador”; “repiqueteador” o “requinto”, para improvisar — solear — sobre el
otro. En el candombe que se interpreta sentado también hay dos tipos de
tambores que cumplen las mismas funciones, aunque son proporcional-
mente mas grandes, donde el cuero puede estar clavado o ajustado por

7 Cabe consignar que el candombe no es el tnico género musical afroportefio vigente.
Ademas de la citada rumba abierta, hay cantos y danzas en antiguos idiomas africanos,
canciones de juego, de cuna y mortuorias (para angelitos y adultos), asi como de
creacion reciente (del 2000 en adelante). En otro articulo (Cirio 2007) clasifiqué al
repertorio musical vigente en cuatro grupos que, a los fines analiticos, los denominé
Abncestral africano, Tradicional afroporteiio (donde ubico al candombe), Tradicionalizaciones
modernasy Contempordneo afroporteiio.
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un sistema de aro exterior y tensores mecanicos de metal y el cuerpo — de
forma abarrilada o tronco-cénica — esta hecho artesanalmente con duelas.
Para esta modalidad también utilizan tambores comprados de casas de
musica de los utilizados en la rumba cubana, de madera o plastico. Aunque
no es imprescindible, pueden intervenir el bongé y dos idiéfonos autdeto-
nos, la “taba” y la mazacaya, mientras que en el candombe de comparsa se
suman el chinesco — otro idi6fono — y la mazacaya.

La mausica afroargentina: ensayo de definicion

Como sucede al ampliarse cualquier campo de conocimiento, la musica
reconocida como propia por los afroargentinos del tronco colonial demanda
la atencion de varias cuestiones. En primer lugar, un ensayo de definicién
y de nomenclatura para su insercién en el sistema clasificatorio vigente en
la musicologia local requiere de una problematizacion epistemoldgica. En
base a ello, y por tratarse de una musica sui géneris, deben examinarse qué
criterios metodolégicos y analiticos son los pertinentes para su estudio. En
tercer y ultimo lugar, su incorporacion a la agenda de los investigadores
invita a reflexionar sobre este “olvido” en el marco de una lectura ideolégica
de la disciplina, siquiera como caso paradigmatico ante otras potenciales
tradiciones desconocidas. Sobre este punto conviene realizar un prudente
llamado de atencién a aquellos colegas que, atrincherados en certezas de
escritorio, aceptan a regafiadientes, subvaloran e, incluso, niegan la existencia
de esta musica pues, en la busqueda del reconocimiento y el respeto por la
cuestién, “lo dltimo que [...] desearfamos de los intelectuales eurocentra-
dos — si pudiéramos exigirselos — son juicios positivos sobre el valor de las
culturas que no han estudiado a fondo [0 que ni siquiera han estudiado],
ya que los auténticos juicios de valor presuponen la fusién de horizontes
normativos |...]; presuponen que hemos sido transformados por el estudio
del ‘otro™ (Taylor 2009: 113). En efecto, a lo largo de mi trabajo vengo
siendo periédicamente cuestionado respecto al grado de alcance y relevancia
social de esta musica, dindome a entender — a veces sarcasticamente — que
se trata de casos puntuales en modo alguno generalizables, practicada por
una poblaciéon cuantitativamente irrelevante o, peor ain, un forzamiento
de datos para probar teorfas trasnochadas, como el origen negro del tango,
sugestivamente desechada de plano hace décadas por el canon musicolégico
interpelador. Ello me llevé a trazar la delimitacién conceptual de este nuevo
campo de estudio pues, evidentemente, no todos estamos de acuerdo sobre
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qué hablamos cuando hablamos de musica afroargentina. De momento su
conceptualizacion no rebasa el formato de ensayo, no sélo por el ain escaso
conocimiento logrado, sino porque primero debe formularse el marco gene-
ral que la contiene, la cultura afroargentina, y, a su vez, situar a éste en otro
mas general adn, la construccion de la subjetividad racializada afroargentina
(Ferreira Makl 2008a), incluso en el marco general de la ampliacién de la
paleta cromatica nacional (Frigerio 2008), todo lo cual implica una profunda
revision de la historia oficial (Briones 2008). Si no partimos de este triple
encadenamiento que va de lo general a lo particular, de poco servira cual-
quier prueba documental y la ceguera voluntaria hacia los hechos presenta-
dos, como vimos, continuara inmutable. En otras palabras, el debate debe
desarrollarse primero a nivel tedrico, ideoldgico y politico para saber desde
qué perspectiva deseamos entender qué hechos.

Dada la existencia de afroargentinos que se reconocen descendientes
de esclavizados, a efecto de autorepresentarse, un grupo de ellos — la
Asociacion Misibamba — se implicé en 2008 en un proceso etnogénico
que dio lugar a una nueva etnodenominacion, afroargentinos del tronco
colonial o, simplemente, afroargentinos coloniales, hoy con amplio grado de
consenso (Cirio 2010). En ese marco reconocen como propias algunas
practicas culturales, entre ellas la musica, por lo que cabe precisar qué se
entiende por cultura afroargentina. A mi entender, se trata de un conjunto
de saberes, pasados y presentes, asumidos como propios de y por este
colectivo, que contienen elementos concretos y/o estructurales que
permiten asociatlos — con relativo grado de certeza —a los caracteristicos
de los sistemas originados, en principio, en el denominado Atlantico
Negro (Gilroy 1993) — como la charanda o zembay el candombe portefio —,
pero que también incluye a aquellos que vienen siendo generados luego de
la esclavitud en un contexto cada vez mas interconectado de la diaspora
africana en América, medios de comunicacién mediante — como la rumba
abierta — Dichos elementos son acompafiados por un reconocimiento
de pertenencia por los propios afroargentinos, lo que constituye la piedra
de toque de su sentido identitario pues, de lo contrario, nuestra tarea
como investigadores soczales estaria retrotrayéndose a etapas anteriores
de la musicologia, cuando regia la estricta construccion monologica del
saber en un trabajo comparativo-positivista de atribuciones culturales
que apenas rebasaba el afan clasificatorio y el (pre)juicioso criterio del
investigador. Por ello, el término misica afroargentina debe tomarse como
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una categoria sui géneris dada la insatisfactoriedad de su adecuacion
al sistema cuatripartito usual en el ambito local (aborigen, tradicional
o folclorica, popular y académica), entre otros motivos porque es un
sistema légico cuya construcciéon y legitimaciéon se instrumentd de
espaldas a la negritud del pais, razones ideoldgicas mediante (Citio
2008). Por lo expuesto, defino a la musica afroargentina como aquella
practicada, basicamente, por los afroargentinos del tronco colonial que
reconocen como propia. La ampliacién de cuatro a cinco categorias
en el sistema clasificatorio de la musica argentina invita a un examen
epistemolégico que contemple las variables poder e ideologfa en tanto
elementos estructurales del pensamiento cientifico, maxime cuando en
el sistema-mundo contemporaneo nuestro pais se situa en la periferia de
la geopolitica del conocimiento (Wallerstein 2001). Dicha subalternidad
es el resultado de haber padecido por siglos la colonialidad del poder
y, como en toda situacién poscolonial, haber apostado al pensamiento
eurocentrado como unica y natural via para generar saberes, alejandonos
de una comprension critica de nuestra realidad americana, la cual implica
al Africa en tanto protagonista involuntaria de la intrusién europea en el
continente (Dussel 2001, Segato 2007, Gruzinski 2007). A la larga, este
replanteo redundara en un relato de nuestra musica mas integral ya que
sera pensado desde nuestra situacionalidad y, por ende, sugestivamente
diferente a los tradicionalmente eurocentrados, tal como lo demuestra el
libro Miisica latinoamericana y caribesia, de Zoila Gémez Garcia y Victoria
Eli Rodriguez (1995) y, en el caso especifico de la musica argentina,
por lo expresado por Lucia Dominga Molina y Mario Luis Lépez —
afroargentinos militantes e investigadores de Santa Fe — en su articulo
Aportes de africanos y afrodescendientes a la identidad nacional argentina (2010).

Gramatica sonora, simbolismo y dinamica social de la musica
afroargentina

En base al aun escaso conocimiento de la musica afroargentina gene-
rado es posible trazar algunos lineamientos de su gramatica sonora, sim-
bolismo y dinamica social. Deseo partir de una consideracién que estimo
no menor, que en todos los casos estudiados sus cultores expresan un
sentido de pertenencia, argumentando que su aprendizaje fue por trans-
mision oral de sus mayores y que se remonta al periodo esclavista. En el
caso de los devotos a san Baltazar no afrodescendientes, dicho sentido se
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vive por el recuerdo del origen negro del culto, el cual se actualiza a través
de verbalizaciones, sobre todo durante el ciclo festivo. En el candombe
portefio, constituye uno de los topicos discursivos en toda actuacion de
los tres conjuntos profesionales que hay. El objeto por excelencia sobre el
que reposa la validacion de este argumento es, invariablemente, el tambor,
lo que lo posiciona en indice fundamental de la construccion identitaria
afroargentina, incluso en el plano metafisico. De este modo, no sélo resulta
ser el objeto por el cual, en cadena temporal, sucesivas generaciones de
africanos, primero, y sus descendientes, después, vienen manifestaindose,
sino que por sobre esta materialidad el tambor asume un rol generador de
sentido identitario al punto de que los actores sociales implicados deco-
difican su sonido como canal de didlogo: es “la voz del Santo” (entre los
devotos de san Baltazar) y un medio de comunicacién supraterrenal con
los ancestrales (entre los afroportefos), aunque sobre esta tltima cuestién
aun no logré consenso local pues los aspectos de la religiosidad ancestral
africana aun constituyen tema de discrepancia.

Respecto a la dinamica creacional, existen cantos de antigua raigambre
(como los de la charanda o zemba) y de reciente factura (como la rumba
abierta y los candombes portefios contemporaneos). Asimismo, hay sugesti-
vos procesos de retradicionalizaciéon (como los candombes saladefio y cam-
bacuacero) que requieren de un analisis que excede al marco de este trabajo.
En su conjunto, esta variabilidad no hace sino tender una linea de continui-
dad entre el Africa ancestral y el contexto argentino presente, demostrando
que se trata de un repertorio temporal y situacionalmente muy amplio que,
como todo fendmeno vivo, se mantiene, crea y recrea constantemente.

Las practicas musicales afroargentinas se enmarcan tanto en la esfera de lo
sagrado como de lo secular. En la primera se hallan las del culto a san Baltazar
y el recuerdo de las que se ejecutaban en un contexto religioso de matriz afro;
en la segunda, por ejemplo, el candombe portefio. Desde su contexto de
ejecucion, se practican tanto en ambitos publicos — fiestas y procesiones —como
privados — el seno del hogar —. La externacion puede ser vocal, instrumental y
vocal-instrumental. En el caso del canto, la linea melddica suele configurarse
de manera neumatica, generalmente formando un arco que comienza en el
registro agudo y va descendiendo de manera gradual hasta la ténica. Cuando
se canta a mas de una voz, siempre es en homofonfa. Desde el punto de vista
ritmico, se trata de una musica preponderantemente en compas binario simple
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cuyo acento tético es siempre destacado, aunque la reiterada aparicion de
sincopas y hemiolas — tanto en el canto como en los tambores — van creando
un rico y sutil contrapunto *. Respecto a los membranéfonos vigentes, excepto
la tambora del culto a san Baltazar — no tratada aqui (ver Citio y Rey 2008) —,
siempre son tocados con las manos (aunque hay evidencias fotograficas de
que en el ambito porteno también los habia percutidos con dos baquetas, al
menos hasta ca. 1970). Tanto para el candombe portefio como para la charanda
o zemba, el tempo ronda ala ] = 90. El canto suele estar en idiomas afticanos
contemporaneos al proceso esclavista (en Buenos Aires), en espafiol, espafiol
con algunas palabras africanas (en Buenos Aires y Empedrado) y guarani
(Empedrado). La estructura en didlogo es caracteristica en su trama argumental,
incluso adquitiendo las formas responsorial y antifonal, tan singulares en la
estética sonora negroafricana. Las tematicas tocantes son lo religioso (en las
del culto a san Baltazar y las portefias mas arcaicas) y la lirica (en el candombe
portefio tradicional), aunque también la reivindicatoria y autorreferencial en
las obras de creaciéon reciente (en los candombes cambacuacero y porteio
contemporaneo). Hay obras que sélo cumplen funcién de cancién y otras
de danza. En este ultimo grupo se encuentra el candombe (litoralefio y
portefo), la rumba abierta y la charanda o zemba. En las obras contemporaneas
la heterogeneidad de sus formas y contenidos nos recuerda lo ecléctico de
la oferta cultural a la que estan convidados sus autores al momento de elegir
recursos compositivos. Asi, versiones estilizadas de candombes y zewbas,
como canciones en verso libre, son apenas una muestra del amplio abanico
empleado por los afroargentinos.

Por ultimo, la dinamica social de esta musica esta en estrecho vinculo con
su contexto de ejecucion. En el caso de las del culto a san Baltazar, rige entre
los devotos una expresa regla que veda su interpretacion fuera del ciclo fes-
tivo y el empleo de sus instrumentos para cualquier musica que no sea “del
Santo”. La transgresion de esta regla tiene una temida sancion, el castigo de
san Baltazar a través de su manifestacion onirica, que puede ser desde un
susto hasta la muerte del sofiador °. Por su patte, la dindmica social del can-

8 La vigencia entre los afroportefios de algunos toques instrumentales en compas
binario compuesto y cantos en otros metros — solos y combinados — , nos recuerda
qué poco conocemos aun este universo musical para que esta generalizacién no
sobrepase el estatus de provisoria.

9 Si bien he documentado excepciones, se trata de casos aislados, debidamente
autorizados por las duefias y cuidadoras de las capillas implicadas, mas ain no he
podido centrarme en ellos.
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dombe portefio tuvo un quiebre (de momento sin retorno) con la creacion
del Conjunto Bakongo. Su propuesta escénica reivindicadora de los afroar-
gentinos significé un cambio radical en su relacién para con la sociedad
envolvente, reemplazando su estrategia de repliegue a lo privado por otra de
lucha, mas operativa acorde a los tiempos actuales. Los dos grupos musica-
les afroportefios creados luego de Bakongo no hicieron sino apuntalar esta
estrategia logrando, en poco tiempo, significativos avances.

La mausica afroargentina en el marco de las Américas negras

La Argentina no se diferencia del resto de América por no poseer
poblacién afrodescendiente ni cultura de matriz afro, sino porque desde
el pensamiento hegemonico y la narrativa histérica oficial no se las
reconocen como partes constitutivas de su diversidad y configuracién
identitaria. De este modo, un reexamen de su historicidad atendiendo a
estas cuestiones — al menos, desde 1a esfera de lo musical —, favorecera a
su mejor comprension. En 1967 el socidlogo y antropologo francés Roger
Bastide publicé en Paris Les Awmiérigues noires. Les civilisations africaines dans
le Nonvean Monde. Su propuesta era original y provocativa para entonces:
habia una omnipresencia africana en América que casi no estaba siendo
estudiada, por lo que lo convirtié en aquellos libros de cabecera durante
varias generaciones de estudiosos. Si hoy buena parte de su aporte esta
superado, es prueba de que cumplié su cometido: ampliar un campo del
saber del que pocos habian juzgado prudente, necesario e interesante
adentrarse. La Argentina es, geografica y culturalmente, parte indisoluble
de estas “Américas negras”, cuya presencia en el libro de Bastide merece
una actualizacion, siquiera en su homenaje, al estimar que en ese mapa
negro no era un lugar en blanco, como el cuerpo gobernante y académico
local ha venido afirmando. Honrando a su labor, deseo terminar
estableciendo algunas consideraciones generales — y provisorias, dado el
ain escaso conocimiento logrado — sobre la musica afroargentina en el
marco de las Américas Negras, con especial atencion al Cono Sur. Ellas
nos ayudaran a comprender, desde una perspectiva diacrénica, un sistema-
mundo histéricamente subalternizado y académicamente marginal pero de
vital relevancia para sus cultores.

Para situar la cuestion deseo problematizar el término (re)aparicion del
titulo del articulo. Con uso del prefijo e entre paréntesis — hoy habitual en
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la escritura académica — invito a considerar la maleabilidad operatoria con-
que esta musica ha venido practicindose, tanto por voluntad de sus culto-
res como de los sectores hegemonicos, entre la superficie de su materiali-
dad y la obliteracion discursiva. Si en algo estuvieron de acuerdo afropor-
teflos y portefos fue en mantener oculto al candombe. Para ambos fue ¢/
secreto mejor gnardado (a fin de preservarlo los primeros y no asumirlo como
parte identitaria los segundos). En el caso de las musicas negras del resto
del Litoral, su falta de estudio hizo el resto. La general (re)aparicion de a
musica afroargentina se yergue, por lo tanto, como una manera de explicar
el largo y doloroso proceso de los casi cinco siglos de la vida de africanos
esclavizados y sus descendientes en el territorio y de cémo han podido,
en condiciones de extrema alienacion fisica y simbolica, articular un sis-
tema coherente para sobrevivir como grupo. En este reordenamiento del
mundo el quehacer musical ha venido ocupando un espacio central, como
en el resto de afroamérica (Ferreira Makl 2008a), funcionando como la
instituciéon por excelencia, locus privilegiado de sentido, dador de unidad
identitaria y nexo comunicacional, no sélo entre los vivos sino entre éstos
y los ancestrales. En esta linea, el aun incompleto conocimiento acadé-
mico de la musica afroargentina permite establecer que en el pasado no
pareci6 diferenciarse del curso tomado por sus pares en América del Sur
(Walker 2010), sobre todo si la ponderamos con los abundantes documen-
tos coloniales que la prohibfan y monitoreaban, pues la sociedad blanca
sabfa y temia su poder. Parafraseando al antrop6logo Marvin Harris, ella
fue — y es — buena para pensar.

En el presente, la musica afroargentina transita un triple proceso de
practica, innovacion y reinvencion. Por un lado, estan aquellas que, por el
reconocimiento de una honda practica temporal, son consideradas tradi-
cionales. Por el otro, en el marco de la reciente lucha por la causa afroar-
gentina, quienes cultivan estas tradiciones han juzgado pertinente operar
modificaciones. Finalmente, embarcados en un fuerte proceso de reconfi-
guracion identitaria, también han retradicionalizado musicas en desuso —a
veces, hace pocas décadas — e, incluso, creando obras en géneros tradicio-
nales y contemporaneos. Esta terna de realidades operatorias se enmarca
en el devenir general de la musica de la diaspora africana. En el Cono
Sur, la ejecucion del candombe montevideano es indice de una matriz
africana resultante de un proceso de transformacion intercultural de for-
mas africanas locales que se retrotraen al Montevideo de fines del siglo
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XVII (Ferreira Makl 2008b). En Arica, Chile, en un proceso reivindicato-
rio de la negritud local, en 2002 los afrodescendientes volvieron a hacer en
publico el tumba carnaval, una musica replegada al ambito hogarefio desde
1930 (Salgado Henriquez 2010). Finalmente, un ejemplo de reinvencion se
gener6 en Colonia del Sacramento, Uruguay, con el regreso de la antigua
devocion a san Baltazar y sus practicas musicales (Goldman 1997) por
iniciativa de Yabor en 2007 (Yabor, comunicacién personal).

Si musicas y danzas del pasado se actualizan en marcos de referencia y
operabilidad acorde a las necesidades y demandas tanto de los afroargen-
tinos como de la sociedad envolvente, es de esperar que, en el futuro, se
resuelvan cuestiones tan delicadas como la labil barrera entre lo negociable
y lo innegociable (Carvalho 2002a), sobre todo en el contexto de la voraci-
dad capitalista de la industria discografica (Carvalho 2002b, Segato 2007).
Para ello sera recomendable sumar a la ya conocida perspectiva académica
eurocéntrica, aquella propuesta desde la afrogénesis (Garcia 2010, Walker
2010). Ante una musica que esta (re)apareciendo en consonancia con un
discurso académico coherente y reflexivo que, como no podra ser de otro
modo, incluya a los propios actores que la producen y dan sentido, sélo
cabe esperar que ambos cauces se desarrollen con plenitud en un futuro
que, intuyo, sera cercano.
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