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/D� H[LVWHQFLD� GH�QHJURV� DIULFDQRV� HVFODYL]DGRV� HQ� HO� DFWXDO� WHUULWRULR�
argentino comenzó con la conquista española (Scarso Japaze 2002). De 
momento, la cita más antigua de una música reconocida como propia de 
este grupo data de 1766 y procede de Buenos Aires (Cirio 2003a). A dife-
UHQFLD�GHO�UHVWR�GH�$PpULFD�FRQ�ODV�P~VLFDV�VXFHGiQHDV�GHO�WUiÀFR�QHJUHUR��
ésta no fue de interés para el canon musicológico local. Ello se debió a la 
LQREVHUYDQFLD�GHO�PpWRGR�FLHQWtÀFR�D�IDYRU�GH�OD�VXVFULSFLyQ�DFUtWLFD�D�OD�
narrativa dominante del estado-nación que, desde mediados del siglo XIX, 
dio por virtualmente desaparecida a esta población y sus prácticas cultu-
rales, desestimando cualquier aporte y presencia en la trama identitaria 
nacional. Sin embargo, investigaciones realizadas en las últimas dos déca-
GDV�KDQ�GHPRVWUDGR�OD�H[LVWHQFLD�GH�GHVFHQGLHQWHV�GH�HVFODYL]DGRV�²�KR\�
autodenominados afroargentinos del tronco colonial�²��TXLHQHV��SHVH�D�H[WUHPDV�
condiciones de invisibilidad y marginación, mantienen algunas institucio-
nes ancestrales, entre ellas la música. Esta doble (re)aparición es, también, 
fruto de su capacidad de agencia para ante la narrativa que los invisibiliza 
\�UHOHJD�DO�SDVDGR��EXVFDQGR�XQ�UHFRQRFLPLHQWR�D�VX�H[LVWHQFLD�\�VXV�SUiF-
ticas culturales. Aprovechando la coyuntura internacional que favorece 
la multiculturalidad y las demandas de las minorías, 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 línea de la política del reconocimiento (Taylor 2009). En este artículo 
deseo contribuir a la completitud del mapa sonoro de las Américas negras 
pues – valga el juego de palabras – la Argentina venía siendo un espacio 
HQ�EODQFR��3DUD�HOOR�H[SRQGUp��HQ�SULPHU�OXJDU��HO�HVWDGR�GHO�DUWH�GH�HVWD�
P~VLFD�� VHJXLGDPHQWH� HQVD\DUp� XQD� GHÀQLFLyQ� GH� OD�PLVPD� \� ORV� OLQHD-
mientos que la estructuran atendiendo a su gramática sonora, simbolismo 

Norberto Pablo Cirio
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y dinámica social; por último, la situaré en perspectiva diacrónica con las 
demás tradiciones de la diáspora africana en América y, en particular, en 
el Cono Sur.

Estado del arte de la música afroargentina

A lo largo de la produción de la musicología argentina se ha confor-
mado lo que Miguel Ángel García (2006: 38) llama “narrativa canónica 
de las músicas locales”, la cual ha admitido dos – y sólo dos – tradiciones 
a estudiar, la criolla (léase blanca) y la aborigen, con predilección 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 metrópolis tomadas por norte, ha ganado su lugar la 
música popular urbana (Cámara 2003: 291-292). El desinterés por la 
música negra radicó en la certeza de la desaparición de los afroargentinos 
en la segunda mitad del siglo XIX y, con ellos, su música (Frigerio 1993). 
Tal desinterés fue, además, implícito, ya que no fue fruto de investiga-
FLRQHV�SHUWLQHQWHV�²�FRPR�HV�SURSLR�GHO�SHQVDPLHQWR�FLHQWtÀFR�²���VLQR�
por la suscripción acrítica a la narrativa dominante del estado-nación 
que desde la época referida venía enfatizando la blanquedad como rasgo 
identitario esencial, cuando no único. Sumado a ello, no resultó menor – 
ni inocente – el lugar jerárquico inferior dado al hacer música/danza de 
las poblaciones afrodescendientes por el pensamiento hegemónico del 
sistema colonial/moderno, el cual coincide con su lugar social y cultural 
subalternizado históricamente (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 1 (Álvarez 1908, Rossi 1926, Carámbula 1952 y 
1966, Lanuza 1946, Ortiz Oderigo 1969, 1974 y 1985, Rodríguez Molas 
1957 y 1958, Acosta 1967, Quereilhac de Kussrow 1980, Natale 1984, 

1 Juan Álvarez publica en 1908 el libro Orígenes de la Música Argentina. En él da cuenta 
de la identidad argentina a través de la música de los tres grupos que, según postula, 
OD�FRQÀJXUDURQ��ORV�QDWLYRV��ORV�HVSDxROHV�\�ORV�QHJURV��/D�LQFOXVLyQ�GH�HVWRV�~OWLPRV�
resulta sorprendente para la época, aunque lamentablemente no aporta mayores 
FRQWULEXFLRQHV�TXH�HO�HVWDEOHFLPLHQWR�GH�SRVLEOHV�ÀOLDFLRQHV�UtWPLFDV�GH�PDWUL]�QHJUD�
en géneros como la milonga, el tango, el caramba, el gato y el marote, entre otros. 
Además de una sucinta biografía del autor (García Muñoz 1999: 360), su libro nunca 
fue considerado seriamente por el canon musicológico y sólo fue reseñado al paso, sin 
mayor cuidado y sin siquiera referenciar su por entonces singular consideración para 
con la música negra (Ruiz y Mendizabal 1985: 183).
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HQWUH�RWURV���0iV� DOOi� GH� ODV� GHÀFLHQFLDV� WHyULFDV� \� GRFXPHQWDOHV� TXH��
en general, hoy se sabe que presentan (Frigerio 1993), en su momento 
fueron de escaso interés para el ámbito musicológico 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 venían al caso) y, lo que 
es más, asumiendo ribetes corporativos (Cirio 2008).

Desde las dos últimas décadas, a raíz de la mayor apertura de la 
agenda musicológica local, el avance de su campo teórico y el de dis-
FLSOLQDV� DÀQHV� ²� EiVLFDPHQWH� OD� DQWURSRORJtD� ²�� YLHQH� LQFUHPHQWiQ-
dose el conocimiento sobre la música afroargentina. Con todo, aún no 
alcanzó la madurez que permita dar cuenta de su verdadera dimensión 
JHRJUiÀFD�\�WHPSRUDO��&LULR��������(Q�HIHFWR��HO�VDEHU�ORJUDGR�D�WUDYpV�
de trabajos de archivo y de campo es desparejo, pues sólo 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 Ríos y Buenos Aires 
abarcando, generalmente, desde las últimas décadas del siglo XIX al 
presente. De esa época hacia atrás y del resto del país (unas tres cuar-
WDV� SDUWHV� GHO� WHUULWRULR��� VDOYR�GRV� H[FHSFLRQHV� �*LXOLDQL� ������$UD-
que 2002) sólo hay informaciones aisladas, generalmente anecdóticas 
\�GHVFRQWH[WXDOL]DGDV�GHQWUR�GH�WUDEDMRV�PD\RUHV��D�YHFHV�QL�VLTXLHUD�
FLHQWtÀFRV��SRU�OR�TXH�UHTXLHUHQ�GH�XQD�GHWHQLGD�WDUHD�GH�YHULÀFDFLyQ��
'DGR�HVWH�SDQRUDPD��DTXt�PH�OLPLWDUp�D�GRV�GH�ORV�HQFODYHV�JHRJUiÀ-
cos – culturales que vengo estudiando: las prácticas musicales del culto 
a san Baltazar en el Litoral y el candombe porteño 2.

2 Al momento de redacción de este artículo mis trabajos de archivo y de campo 
comprendieron la Ciudad Autónoma de Buenos Aires; las provincias de Buenos 
Aires (Benavidez, Chascomús, Ciudad Evita, General Madariaga, General Rodríguez, 
Ituzaingó, La Plata, Lomas de Zamora, Luis Guillón, Merlo, Paso del Rey, San 
Antonio de Padua, San Fernando, Valentín Alsina, Villa Celina y Wilde); Chaco 
(Barranqueras, Lapachito y Resistencia), Corrientes (Arroyo Vega, Bella Vista, 
Chavarría, Concepción, Corrientes, Cruz de los Milagros, Curuzú Cuatiá, El Batel 
– Dto. Goya – , El Batel – Dto. San Roque – , El Chañaral, Empedrado, Esquina, 
Felipe Yofre, Goya, Ibicuy, Ifran, Lavalle, Manuel Derqui, Mariano I. Loza, Mercedes, 
Pago de los Deseos, Parada Coco, Paso López, Perugorría, Saladas, San Lorenzo, San 
Roque, Santa Lucía y Yataity Calle); Formosa (Clorinda); Santa Fe (Arroyo Leyes, El 
Sombrerito, Las Garcitas, Las Garzas, Las Toscas, Rincón, San Antonio de Obligado, 
Santa Fe, Villa Guillermina y Villa Ocampo) y Entre Ríos (Hasenkamp y Paraná).
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Las prácticas musicales del culto a san Baltazar (Corrientes, noreste 

de Santa Fe y este del Chaco)

Este culto festeja su día el 6 de enero, aunque dicha celebración se 
HQWURQFD�PHQRV�FRQ�OD�ÀHVWD�FDWyOLFD�GH�OD�(SLIDQtD�GHO�6HxRU�R�´6DQWRV�
Reyes”, que con la advocación al tercero de esa terna regia, Baltazar, desde 
una perspectiva vivencial afrocentrada. Esta bifurcación devocional (Cirio 
y Rey 1997 y Cirio 2000-2002) se inició en la Cofradía de San Baltazar y 
Ánimas (1772-1856), creada en Buenos Aires por la Curia Eclesiástica y 
la Corona Española para instituir en el catolicismo a los negros y servir 
como herramienta de deculturación y dominación. Lejos de ello, los cofra-
des pronto introdujeron patrones devocionales propios, como venerar al 
santo a través de la música y la danza. Numerosos documentos de época 
dan cuenta de los pleitos que se desataban por ese motivo entre los negros 
y el capellán (Cirio 2000 y 2002b) 3. 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 porteño, sólo en capillas y altares familiares (he 
relevado algo más de un centenar) y sus devotos son mayormente crio-
llos, aunque también hay afrodescendientes. Con todo, su eje gravitacional 
FRQWLQ~D�VLHQGR�OD�QHJULWXG��HO�FXDO�VH�PDQLÀHVWD�HQ�HO�VDEHU�QDWLYR�GH�TXH�
OD�JpQHVLV�GH�HVD�GHYRFLyQ�IXH�HO�FRQWH[WR�DIURDUJHQWLQR��HQ�ODV�UHÁH[LRQHV�
que suscita a los devotos los rasgos fenotípicos del santo y porque el modo 
más preciado de festejar el día del santo es con música y danza, estimando 
a las de matriz afro como epítomes de la negritud. El modo devocional por 
H[FHOHQFLD�HV�OD�P~VLFD�\�HO�EDLOH��SHUR�FDGD�FDSLOOD�HV�DXWiUTXLFD�UHVSHFWR�
a cuáles realizan, lo que da una amplia gama de variabilidad performativa 
que se practican sólo durante ciclo festivo del santo (25 de diciembre al 6 
de enero). De entre las de matriz negra trataré aquí las danzas charanda o 
zemba y el candombe.

La charanda o zemba se baila sólo en la localidad correntina de Empe-
drado. Es una danza religiosa para agradecer y/o solicitar favores al santo, 
SDUD�TXH�VX�HVStULWX�´EDMHµ�D�VX�LPDJHQ�\�R�SDUD�LQÁXLU�VREUH�IHQyPHQRV�
QDWXUDOHV��FRPR�GHWHQHU�R�SURYRFDU�XQD�WRUPHQWD��SDUD�HVWD�~OWLPD�ÀQDOLGDG�

3 Aún no está claro el inicio del culto en el Litoral, ya que no hay documentación que 
la vincule con la antigua cofradía porteña. De hecho, la referencia local más antigua 
obtenida, por historia oral, data de 1726 en el paraje correntino de El Chañaral (Cirio 
2000, 2002b).
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basta la ejecución musical). La coreografía se realiza con parejas enlazadas 
independientes, integradas por una mujer y un hombre que se colocan uno 
al lado del otro tomados entre sí de la cintura y van describiendo círculos 
en cuatro pasos para luego volver de igual forma sobre lo andado. Toman 
pequeños trazos rectos y es casi imposible que las parejas no se choquen 
pues no hay sincronización 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 pequeño, éste suele ser llevado en 
brazos. Los charanderos y quienes bailan no visten de modo especial, pero los 
promeseros se distinguen por llevar una cinta roja, anudada, en banderola y, 
más raramente, una capa del mismo color. La interpretación es vocal – ins-
WUXPHQWDO��/D�SDUWH�YRFDO�VH�FRPSRQH�GH�XQ�WRWDO�GH�VLHWH�FDQWRV�FX\D�H[WHU-
nación 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 Cambá San Lorenzo. Las letras son 
breves, en español, con algunos vocablos en guaraní y otros de origen y 
VLJQLÀFDGR�GXGRVR�R�GHVFRQRFLGR��(Q�JHQHUDO�QR�SRVHHQ�PHWUR�ÀMR�QL�ULPD��
En la parte instrumental intervienen una o dos guitarras, un triángulo y un 
“bombo” ambipercusivo, los que invariable e ininterrumpidamente acom-
pañan el canto con una única célula binaria: . La ejecución comienza 
con el parche chico del “bombo”, al que inmediatamente se suman el par-
che grande, el triángulo y la/s guitarra/s. El conjunto instrumental realiza 
un ciclo de ocho compases de ostinato y en el noveno (debido a que ningún 
canto es tético), comienza el canto por una o varias voces, siempre al uní-
VRQR��7RGRV�ORV�FDQWRV�VH�HQFXHQWUDQ�HQ�PRGR�PD\RU��HQ���[����HO�tempo es 
 �����\�VXV�OtQHDV�PHOyGLFDV�GHVFULEHQ�XQD�FXUYD�TXH��D�UDVJRV�JHQHUDOHV��

comienza en el registro agudo y desciende paulatina pero constantemente 
KDVWD�ÀQDOL]DU�HQ�OD�WyQLFD��(V�GH�UHVDOWDU�HO�́ ERPERµ�HQ�FXDQWR�LQVWUXPHQWR�
de matriz africana. Se percute con las manos y su único ejemplar es el de 
Empedrado. Mide 1,13 metros de largo, está realizado en una sola pieza 
de tronco ahuecado de forma tronco-cónica abarrilada y sus dos bocas se 
hallan cubiertas con parches de perro o chivo, sin pelo. Cada parche está 
sujeto al cuerpo por un aro de metal y corre entre ellos una soga en zigzag. 
Para su ejecución se lo coloca sobre una tarima de madera de unos 80 cm de 
alto y dos hombres se sientan a horcajadas sobre él, percutiendo un parche 
cada uno. En el universo simbólico de los practicantes de la charanda o zemba, 
su sonido es tomado como “la voz del santo” (Cirio 2000 y 2002a).
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(Q�HVWH�FXOWR�HO�FDQGRPEH�HV�HVWLPDGR�FRPR�HO�EDLOH�SRU�H[FHOHQFLD�\�
resume la esencia de su negritud. De hecho, en un proceso sui géneris de 
UHLQWHUSUHWDFLyQ�KDJLRJUiÀFD� ORV�GHYRWRV�GH�VDQ�%DOWD]DU� OR�FRQFHSW~DQ�
como patrono de la alegría, de la diversión (literalmente “un santo can-
dombero”). Así, el modo devocional a través de la música y el baile reviste 
GH�XQD�HÀFDFLD�TXH�OH�SHUPLWH�FRH[LVWLU�²�H�LQFOXVR�D�YHFHV�UHHPSOD]DU�²�DO�
rezo católico (Cirio y Rey 1997, Cirio 2002b). Actualmente el candombe se 
baila en las capillas de las familias Caballero y Hernández, 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 Cambá Cuá y su práctica actual es fruto 
de la reanudación por los Caballero, en 1997, de cuando se interrumpió 
por última vez, hacia ca. 1980. En efecto, desde la fundación de la ciudad, 
en 1588, y hasta entonces, el barrio era la periferia occidental y allí vivía la 
mayoría de los africanos y descendientes; de hecho, su nombre, que está en 
JXDUDQt��VLJQLÀFD�´&XHYD�GH�1HJURµ��&LULR�����E���(Q�HO�FDVR�GH�ORV�+HU-
nández, en Saladas, lo introdujeron a mediados de los ’60 porque sabían 
de su realización en la época colonial e, inspirados en la polca candombe 
Cambá-Cuá (Cueva de negros) (de Osvaldo Sosa Cordero, 1936), les pareció 
RSRUWXQR� LQFOXLUOR� HQ� VX�ÀHVWD�� 6LQ� HPEDUJR�� D� GLIHUHQFLD�GH� ODV� GHPiV�
prácticas danzarias propias del culto, no es de participación libre y espon-
tánea pues se realiza sólo como espectáculo por un elenco estable, cuya 
elaborada coreografía es realizada por una veintena de parejas y puede 
H[WHQGHUVH�KDVWD�XQRV����PLQXWRV��/RV�EDLODULQHV�OOHYDQ�XQ�YHVWXDULR�LQV-
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 pañuelo con lunares 
anudado en la cabeza). La música es ejecutada en vivo por un conjunto 
compuesto por acordeón, una o dos guitarras y un “surdo” de batucada. 
Desde hace varios años la obra interpretada es el candombe de proyección 
folclórica Candombe para José (de Roberto Ternán, 1974), en versión instru-
mental, utilizando antes otras obras similares. La coreografía se basa en 
formas circulares representando números, la sigla SRB (Santo Rey Balta-
]DU��\�ÀJXUDV�JHRPpWULFDV��GRQGH�ORV�EDLODULQHV�HQWUDQ�\�VDOHQ�GH�OD�FDQFKD�
HQ�SDUHMDV�R�HQ�ÀOD��SXGLHQGR�FDPELDUODV�GH�DxR�HQ�DxR�R�FUHDU�QXHYDV��D�
ÀQ�GH�UHQRYDU�HO�HVSHFWiFXOR��*XtD�OD�GDQ]D�XQ�EDVWRQHUR��DQXQFLDQGR�ODV�
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coreografías con un pito 4��&RPR�H[SUHVp��HQ�HO�FDVR�GHO�FDQGRPEH�GH�ORV�
Caballero su práctica es más reciente aún (1997), cuando comenzaron a 
venerar al santo. Para ello hicieron suyos los aspectos devocionales y éthicos 
básicos del culto logrando, con una decidida constancia, lograr en pocos 
años un reconocimiento citadino de importancia. Sabiendo que el can-
dombe es su emblema sonoro, estimaron retomar su práctica, propia del 
barrio hasta ca. 1980. Al tiempo que indagaron entre los vecinos de más 
edad, compusieron algunos tratando de recrear la estética plástica-sonora 
que consideran propia del antiguo candombe cambacuacero. Dado lo inci-
piente de esta retradicionalización, los Caballero han instrumentado, con 
GLYHUVR�JUDGR�GH�FRQYHQFLPLHQWR�\�p[LWR�YHFLQDO��GLYHUVDV�HVWUDWHJLDV�SHU-
IRUPiWLFDV��/D�PiV�VLJQLÀFDWLYD�IXH�OD�TXH��KDVWD�HO�������UHDOL]DEDQ�FRQ-
juntamente con los miembros de un templo umbanda del barrio que apor-
taba los tamboreros pues, por su cuenta, habían incluido a san Baltazar en 
su horizonte religioso. Dada la renuencia de muchos vecinos a participar 
por sus prejuicios hacia esa religión (que, por otra parte, los Caballero 
tampoco practican), decidieron continuar solos. Para ello compraron en 
Buenos Aires dos tambores de candombe porteño a un artesano local, los 
cuales emplean desde entonces 5.

El candombe porteño (Ciudad Autónoma de Buenos Aires y Gran 

Buenos Aires)

La Ciudad Autónoma de Buenos Aires y los 24 partidos aledaños 
(conocidos como Gran Buenos Aires o Conurbano Bonaerense) con-
forma un continuum poblacional de grandes proporciones (200 km² y 
2.890.151 hab. y 3.680 km² y 9.916.715 hab., respectivamente, según el 
Censo 2010). Fundada la ciudad en 1580, constituye uno de los enclaves 
negros más antiguos del país aunque, paradójicamente, es donde más se 
niega su contemporaneidad y donde el proceso de invisibilización caló con 
más fuerza en el imaginario social. Hoy los afroporteños constituyen una 
minoría con notable cohesión interna que, sumada a su interés por ocultar 

�� 'HVGH�DSUR[LPDGDPHQWH�������\�SRU�LQWHUpV�GH�ODV�FDSLOODV�GH�ORV�YHFLQRV�SDUDMHV�GH�
La Anguá 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 Musicología “Carlos Vega”), di 
SRU� FRQFOXLGD� OD� HWDSD� HWQRJUiÀFD� VREUH� HVWH� FXOWR�� DXQTXH� VLJR� PDQWHQLHQGR�
comunicación regular con los Caballero.
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GHVGH�ÀQHV�GHO�VLJOR�;,;�D�OD�VRFLHGDG�HQYRlvente sus rasgos distintivos, 
ha generado resultados opuestos: por un lado, reforzó el discurso sobre 
su desaparición pero, por el otro, los ayudó preservar ciertas instituciones, 
entre ellas la música 6. A lo largo de la historia de este grupo ella ha venido 
desempeñando un rol destacado tanto en el seno familiar como en sus 
espacios de sociabilidad (Cirio 2007). Cronológicamente, estos espacios 
fueron las cofradías religiosas, las salas de nación, las sociedades carna-
valescas, las sociedades de ayuda mutua, los clubes y las asociaciones. De 
entre los espacios contemporáneos merece destacarse el Shimmy Club. 
)XQGDGR�HQ������SRU�OD�IDPLOLD�1~xH]��IXQFLRQy�KDVWD�FD�������\�VX�ÀQ�
era dar bailes, sobre todo en carnaval. Si bien eran públicos, estaban orien-
tados a la comunidad afrodescendiente. El club nunca tuvo un espacio 
propio sino que, de acuerdo su disponibilidad económica, alquilaba salo-
nes ad hoc. Desde los ’50 éste fue, casi invariablemente, el de la céntrica 
&DVD�6XL]D��SURSLHGDG�GH�OD�6RFLHGDG�)LODQWUySLFD�6XL]D��&XDQGR�ODV�ÀHVWDV�
tenían ocasión allí se bailaba en dos espacios: en el salón de la planta baja 
era amenizado por dos orquestas (una de tango y otra de jazz/caracterís-
tica/tropical, según 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 hacían sus interva-
los. Lo que también los diferenciaba es que, mientras en el salón actuaban 
orquestas especialmente contratadas, abajo la ejecución musical era espon-
tánea, por los propios concurrentes, pues llevaban sus tambores. Otra 
diferenciación, esta vez de clase, es que al salón concurrían mayormente 
los sectores medio y medio-alto (émicamente, “negros usted”), y al sub-
suelo los sectores medio y bajo (émicamente, “negros che”). Desde que 
cerró este club el candombe quedó circunscripto al ámbito endogrupal 
hasta 2006, cuando se crea el Conjunto Bakongo, el primer conjunto de 
música afroargentina integrado básicamente por afroargentinos del tronco 
colonial, que reivindica a través de la práctica profesional esta música, pro-
duciendo un viraje total en la dinámica de ocultamiento de esta música 
por sus cultores (Cirio 2009). A este emprendimiento pionero se suma, 
en 2008, la fundación en Merlo de la Asociación Misibamba, donde el 
candombe y otros géneros – como la rumba abierta – se practican en sus 

6 Hasta donde conozco, sólo los afroporteños se valen de esta dinámica. Entre los 
afroargentinos del resto del país que he tratado no hallé esta barrera que, debo 
comentar, resultó especialmente infranqueable al comienzo de mi trato con los 
afroporteños.
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ÀHVWDV� LQVWLWXFLRQDOHV��GH�FDUiFWHU�VHPLS~EOLFR��\� ORV�GLIXQGH�D� WUDYpV�GH�
sus dos grupos profesionales, la Comparsa Negros Argentinos, de 2008, y 
el Conjunto Bum Ke Bum, de 2010. Por último, cabe señalar que en línea 
con su política de difusión y reivindicación del candombe porteño, en 
2009 Misibamba inauguró su enseñanza formal a la sociedad en general a 
través del dictado de un curso teórico-práctico.

Sin ahondar, por razones de espacio, en las implicancias de este pro-
ceso reivindicatorio, caben señalar algunas características del candombe 
porteño 7. Se trata de una práctica básicamente vocal-instrumental. Los 
WH[WRV�HVWiQ�HQ�HVSDxRO�\��D�YHFHV��FRQ�SDODEUDV�GH�ORV�LGLRPDV�DIULFDQRV�
contemporáneos del proceso esclavista. Están estructurados en cuartetas 
RFWRVLOiELFDV�FRQ�ULPD�FRQVRQDQWH��DXQTXH�QR�HV�H[WUDxR�TXH�WHQJDQ�RWURV�
PHWURV�\�YHUVLÀFDFLyQ� OLEUH��/DV� WHPiWLFDV�UHFXUUHQWHV�VRQ� OD�DPDWRULD�\�
OD�O~GLFD��HQ�WRQR�MRFRVR�\�FiQGLGR��/DV�REUDV�VRQ�EUHYHV�\�VXHOHQ�H[WHU-
narse en encadenamientos ad hoc. Melorrítmicamente acusa parecido con 
la milonga y el tango de la Guardia Vieja, lo que invita a repensar las géne-
sis de esos géneros. Así, la célula :  o sus variantes, condiciona en 
gran medida el discurso melódico. El tempo comprende de � ��������ORV�
tambores siempre son tocados con ambas manos, sus esquemas rítmicos 
VRQ�WpWLFRV��HO�EDLOH�HV�PiV�ELHQ�FDGHQFLRVR�\�HQWUH�ORV�EDLODULQHV�QR�H[LVWHQ�
SHUVRQLÀFDFLRQHV�� H[FHSWR� HO� escobillero en la formación de comparsa de 
carnaval. En efecto, hay dos modos de interpretar la música: 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 pequeños tambores 
GH�WURQFR�H[FDYDGR�\�XQ�FXHUR�FODYDGR��6RQ�GH�GRV�WDPDxRV��XQR��GHQR-
minado “mayor”, “tumba”, “tumba base”, “llamador” o “quinto”, con el 
que se realiza el esquema básico, y otro, más pequeño, 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 más grandes, donde el cuero puede estar clavado o ajustado por 

7 Cabe consignar que el candombe no es el único género musical afroporteño vigente. 
Además de la citada rumba abierta, hay cantos y danzas en antiguos idiomas africanos, 
canciones de juego, de cuna y mortuorias (para angelitos y adultos), así como de 
FUHDFLyQ�UHFLHQWH��GHO������HQ�DGHODQWH���(Q�RWUR�DUWtFXOR��&LULR�������FODVLÀTXp�DO�
UHSHUWRULR�PXVLFDO�YLJHQWH�HQ�FXDWUR�JUXSRV�TXH��D�ORV�ÀQHV�DQDOtWLFRV��ORV�GHQRPLQp�
Ancestral africano, Tradicional afroporteño (donde ubico al candombe), Tradicionalizaciones 
modernas y Contemporáneo afroporteño.
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XQ�VLVWHPD�GH�DUR�H[WHULRU�\�WHQVRUHV�PHFiQLFRV�GH�PHWDO�\�HO�FXHUSR�²�GH�
forma abarrilada o tronco-cónica – está hecho artesanalmente con duelas. 
Para esta modalidad también utilizan tambores comprados de casas de 
música de los utilizados en la rumba cubana, de madera o plástico. Aunque 
no es imprescindible, pueden intervenir el bongó y dos idiófonos autócto-
nos, la “taba” y la mazacaya, mientras que en el candombe de comparsa se 
suman el chinesco – otro idiófono – y la mazacaya.

/D�P~VLFD�DIURDUJHQWLQD��HQVD\R�GH�GHÀQLFLyQ

Como sucede al ampliarse cualquier campo de conocimiento, la música 
reconocida como propia por los afroargentinos del tronco colonial demanda 
OD�DWHQFLyQ�GH�YDULDV�FXHVWLRQHV��(Q�SULPHU�OXJDU��XQ�HQVD\R�GH�GHÀQLFLyQ�
\�GH�QRPHQFODWXUD�SDUD�VX�LQVHUFLyQ�HQ�HO�VLVWHPD�FODVLÀFDWRULR�YLJHQWH�HQ�
la musicología local requiere de una problematización epistemológica. En 
EDVH�D�HOOR��\�SRU�WUDWDUVH�GH�XQD�P~VLFD�VXL�JpQHULV��GHEHQ�H[DPLQDUVH�TXp�
criterios metodológicos y analíticos son los pertinentes para su estudio. En 
tercer y último lugar, su incorporación a la agenda de los investigadores 
LQYLWD�D�UHÁH[LRQDU�VREUH�HVWH�́ ROYLGRµ�HQ�HO�PDUFR�GH�XQD�OHFWXUD�LGHROyJLFD�
de la disciplina, siquiera como caso paradigmático ante otras potenciales 
tradiciones desconocidas. Sobre este punto conviene realizar un prudente 
llamado de atención a aquellos colegas que, atrincherados en certezas de 
HVFULWRULR��DFHSWDQ�D�UHJDxDGLHQWHV��VXEYDORUDQ�H��LQFOXVR��QLHJDQ�OD�H[LVWHQFLD�
de esta música pues, en la búsqueda del reconocimiento y el respeto por la 
FXHVWLyQ��´OR�~OWLPR�TXH�>«@�GHVHDUtDPRV�GH�ORV� LQWHOHFWXDOHV�HXURFHQWUD-
GRV�²�VL�SXGLpUDPRV�H[LJtUVHORV�²�VRQ�MXLFLRV�SRVLWLYRV�VREUH�HO�YDORU�GH�ODV�
culturas que no han estudiado a fondo [o que ni siquiera han estudiado], 
ya que los auténticos juicios de valor presuponen la fusión de horizontes 
QRUPDWLYRV�>«@��SUHVXSRQHQ�TXH�KHPRV�VLGR�WUDQVIRUPDGRV�SRU�HO�HVWXGLR�
del ‘otro’” (Taylor 2009: 113). En efecto, a lo largo de mi trabajo vengo 
siendo periódicamente cuestionado respecto al grado de alcance y relevancia 
social de esta música, dándome a entender – a veces sarcásticamente – que 
se trata de casos puntuales en modo alguno generalizables, practicada por 
una población cuantitativamente irrelevante o, peor aún, un forzamiento 
de datos para probar teorías trasnochadas, como el origen negro del tango, 
sugestivamente desechada de plano hace décadas por el canon musicológico 
interpelador. Ello me llevó a trazar la delimitación conceptual de este nuevo 
campo de estudio pues, evidentemente, no todos estamos de acuerdo sobre 
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qué hablamos cuando hablamos de música afroargentina. De momento su 
conceptualización no rebasa el formato de ensayo, no sólo por el aún 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 
más general aún, la construcción de la subjetividad racializada afroargentina 
(Ferreira Makl 2008a), incluso en el marco general de la ampliación de la 
paleta cromática nacional (Frigerio 2008), todo lo cual implica una profunda 
UHYLVLyQ�GH�OD�KLVWRULD�RÀFLDO��%ULRQHV��������6L�QR�SDUWLPRV�GH�HVWH�WULSOH�
encadenamiento que va de lo general a lo particular, de poco servirá cual-
quier prueba documental y la ceguera voluntaria hacia los hechos presenta-
dos, como vimos, continuará inmutable. En otras palabras, el debate debe 
desarrollarse primero a nivel teórico, ideológico y político para saber desde 
qué perspectiva deseamos entender qué hechos.

'DGD�OD�H[LVWHQFLD�GH�DIURDUJHQWLQRV�TXH�VH�UHFRQRFHQ�GHVFHQGLHQWHV�
de esclavizados, a efecto de autorepresentarse, un grupo de ellos – la 
Asociación Misibamba – se implicó en 2008 en un proceso etnogénico 
que dio lugar a una nueva etnodenominación, afroargentinos del tronco 
colonial o, simplemente, afroargentinos coloniales, hoy con amplio grado de 
consenso (Cirio 2010). En ese marco reconocen como propias algunas 
prácticas culturales, entre ellas la música, 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 asociarlos – con relativo grado de certeza – a los característicos 
de los sistemas originados, en principio, en el denominado Atlántico 
Negro (Gilroy 1993) – como la charanda o zemba y el candombe porteño –, 
pero que también incluye a aquellos que vienen siendo generados luego de 
OD�HVFODYLWXG�HQ�XQ�FRQWH[WR�FDGD�YH]�PiV�LQWHUFRQHFWDGR�GH�OD�GLiVSRUD�
africana en América, medios de comunicación mediante – como la rumba 
abierta –. Dichos elementos son acompañados 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 sociales estaría retrotrayéndose a etapas anteriores 
de la musicología, cuando regía la estricta construcción monológica del 
saber en un trabajo comparativo-positivista de atribuciones culturales 
TXH�DSHQDV�UHEDVDED�HO�DIiQ�FODVLÀFDWRULR�\�HO� �SUH�MXLFLRVR�FULWHULR�GHO�
investigador. Por ello, el término música afroargentina debe tomarse como 
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una categoría sui géneris dada la insatisfactoriedad de su adecuación 
al sistema cuatripartito usual en el ámbito local (aborigen, tradicional 
o folclórica, popular y académica), entre otros motivos porque es un 
sistema lógico cuya construcción y legitimación se instrumentó de 
espaldas a la negritud del país, razones ideológicas mediante (Cirio 
�������3RU� OR�H[SXHVWR��GHÀQR�D� OD�P~VLFD�DIURDUJHQWLQD�FRPR�DTXHOOD�
practicada, básicamente, por los afroargentinos del tronco colonial que 
reconocen como propia. La ampliación de cuatro a cinco categorías 
HQ� HO� VLVWHPD� FODVLÀFDWRULR� GH� OD�P~VLFD� DUJHQWLQD� LQYLWD� D� XQ� H[DPHQ�
epistemológico que contemple las variables poder e ideología en tanto 
HOHPHQWRV�HVWUXFWXUDOHV�GHO�SHQVDPLHQWR�FLHQWtÀFR��Pi[LPH�FXDQGR�HQ�
el sistema-mundo contemporáneo nuestro país se sitúa en la periferia de 
la geopolítica del conocimiento (Wallerstein 2001). Dicha subalternidad 
es el resultado de haber padecido por siglos la colonialidad del poder 
y, como en toda situación poscolonial, haber apostado al pensamiento 
eurocentrado como única y natural vía para generar saberes, alejándonos 
de una comprensión crítica de nuestra realidad americana, la cual implica 
al África en tanto protagonista involuntaria de la intrusión europea en el 
continente (Dussel 2001, Segato 2007, Gruzinski 2007). A la larga, este 
replanteo redundará en un relato de nuestra música más integral ya que 
será pensado desde nuestra situacionalidad y, por ende, sugestivamente 
diferente a los tradicionalmente eurocentrados, tal como lo demuestra el 
libro Música latinoamericana y caribeña, de Zoila Gómez García y Victoria 
(OL� 5RGUtJXH]� ������� \�� HQ� HO� FDVR� HVSHFtÀFR� GH� OD� P~VLFD� DUJHQWLQD��
SRU� OR� H[SUHVDGR� SRU� /XFtD� 'RPLQJD�0ROLQD� \� 0DULR� /XLV� /ySH]� ²�
afroargentinos militantes e investigadores de Santa Fe – en su artículo 
Aportes de africanos y afrodescendientes a la identidad nacional argentina (2010).

Gramática sonora, simbolismo y dinámica social de la música 

afroargentina

En base al aún escaso conocimiento de la música afroargentina gene-
rado es posible trazar algunos lineamientos de su gramática sonora, sim-
bolismo y dinámica social. Deseo partir de una consideración que estimo 
QR�PHQRU�� TXH� HQ� WRGRV� ORV� FDVRV� HVWXGLDGRV� VXV� FXOWRUHV� H[SUHVDQ� XQ�
sentido de pertenencia, argumentando que su aprendizaje fue por trans-
misión oral de sus mayores y que se remonta al período 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 
porteño, constituye uno de los tópicos discursivos en toda actuación de 
ORV�WUHV�FRQMXQWRV�SURIHVLRQDOHV�TXH�KD\��(O�REMHWR�SRU�H[FHOHQFLD�VREUH�HO�
que reposa la validación de este argumento es, invariablemente, el tambor, 
lo que lo posiciona en índice fundamental de la construcción identitaria 
afroargentina, incluso en el plano metafísico. De este modo, no sólo resulta 
ser el objeto por el cual, en cadena temporal, sucesivas generaciones de 
africanos, primero, y sus descendientes, después, vienen manifestándose, 
sino que por sobre esta materialidad el tambor asume un rol generador de 
sentido identitario al punto de que los actores sociales implicados deco-
GLÀFDQ�VX�VRQLGR�FRPR�FDQDO�GH�GLiORJR��HV�´OD�YR]�GHO�6DQWRµ��HQWUH�ORV�
devotos de san Baltazar) y un medio de comunicación supraterrenal con 
los ancestrales (entre los afroporteños), aunque sobre esta última cuestión 
aún no logré consenso local pues los aspectos de la religiosidad ancestral 
africana aún constituyen tema de discrepancia.

5HVSHFWR�D�OD�GLQiPLFD�FUHDFLRQDO��H[LVWHQ�FDQWRV�GH�DQWLJXD�UDLJDPEUH�
(como los de la charanda o zemba) y de reciente factura (como la rumba 
abierta y los candombes porteños contemporáneos). Asimismo, hay sugesti-
vos procesos de retradicionalización (como los candombes saladeño y cam-
EDFXDFHUR��TXH�UHTXLHUHQ�GH�XQ�DQiOLVLV�TXH�H[FHGH�DO�PDUFR�GH�HVWH�WUDEDMR��
En su conjunto, esta variabilidad no hace sino tender una línea de continui-
GDG�HQWUH�HO�ÉIULFD�DQFHVWUDO�\�HO�FRQWH[WR�DUJHQWLQR�SUHVHQWH��GHPRVWUDQGR�
que se trata de un repertorio temporal y situacionalmente muy amplio que, 
como todo fenómeno vivo, se mantiene, crea y recrea constantemente.

Las prácticas 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 
\�HO�UHFXHUGR�GH�ODV�TXH�VH�HMHFXWDEDQ�HQ�XQ�FRQWH[WR�UHOLJLRVR�GH�PDWUL]�DIUR��
HQ� OD� VHJXQGD�� SRU� HMHPSOR�� HO� FDQGRPEH� SRUWHxR��'HVGH� VX� FRQWH[WR� GH�
HMHFXFLyQ��VH�SUDFWLFDQ�WDQWR�HQ�iPELWRV�S~EOLFRV�²�ÀHVWDV�\�SURFHVLRQHV�²�FRPR�
SULYDGRV�²�HO�VHQR�GHO�KRJDU�²��/D�H[WHUQDFLyQ�SXHGH�VHU�YRFDO��LQVWUXPHQWDO�\�
YRFDO�LQVWUXPHQWDO��(Q�HO�FDVR�GHO�FDQWR��OD�OtQHD�PHOyGLFD�VXHOH�FRQÀJXUDUVH�
de manera neumática, generalmente formando un arco que comienza en el 
registro agudo y va descendiendo de manera gradual hasta la tónica. Cuando 
se canta a más de una voz, siempre es en homofonía. Desde el punto de vista 
rítmico, se trata de una música preponderantemente en compás binario simple 
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cuyo acento tético es siempre destacado, aunque la reiterada aparición de 
síncopas y hemiolas – tanto en el canto como en los tambores – van creando 
un rico y sutil contrapunto 8��5HVSHFWR�D�ORV�PHPEUDQyIRQRV�YLJHQWHV��H[FHSWR�
la tambora del culto a san Baltazar – no tratada aquí (ver Cirio y Rey 2008) –, 
VLHPSUH�VRQ�WRFDGRV�FRQ�ODV�PDQRV��DXQTXH�KD\�HYLGHQFLDV�IRWRJUiÀFDV�GH�
que en el ámbito porteño también los había percutidos con dos baquetas, al 
menos hasta ca. 1970). Tanto para el candombe porteño como para la charanda 
o zemba, el tempo ronda a la � �����(O�FDQWR�VXHOH�HVWDU�HQ�LGLRPDV�DIULFDQRV�
contemporáneos al proceso esclavista (en Buenos Aires), en español, español 
con algunas palabras africanas (en Buenos Aires y Empedrado) y guaraní 
(Empedrado). La estructura en diálogo es característica en su trama argumental, 
incluso adquiriendo las formas responsorial y antifonal, tan singulares en la 
estética sonora negroafricana. Las temáticas tocantes son lo religioso (en las 
del culto a san Baltazar y las porteñas más arcaicas) y la lírica (en el candombe 
porteño tradicional), aunque también la reivindicatoria y autorreferencial en 
las obras de creación reciente (en los candombes cambacuacero y porteño 
contemporáneo). Hay obras que sólo cumplen función de canción y otras 
de danza. En este último grupo se encuentra el candombe (litoraleño y 
porteño), la rumba abierta y la charanda o zemba. En las obras contemporáneas 
la heterogeneidad de sus formas y contenidos nos recuerda lo ecléctico de 
la oferta cultural a la que están convidados sus autores al momento de elegir 
recursos compositivos. Así, versiones estilizadas de candombes y zembas, 
como canciones en verso libre, son apenas una muestra del amplio abanico 
empleado por los afroargentinos.

Por último, la dinámica social de esta música está en estrecho vínculo con 
VX�FRQWH[WR�GH�HMHFXFLyQ��(Q�HO�FDVR�GH�ODV�GHO�FXOWR�D�VDQ�%DOWD]DU��ULJH�HQWUH�
ORV�GHYRWRV�XQD�H[SUHVD�UHJOD�TXH�YHGD�VX�LQWHUSUHWDFLyQ�IXHUD�GHO�FLFOR�IHV-
tivo y el empleo de sus instrumentos para cualquier música que no sea “del 
Santo”. La transgresión de esta regla tiene una temida sanción, el castigo de 
san Baltazar a través de su manifestación onírica, que puede ser desde un 
susto hasta la muerte del soñador 9. Por su parte, la dinámica social del can-

8 La vigencia entre los afroporteños de algunos toques instrumentales en compás 
binario compuesto y cantos en otros metros – solos y combinados – , nos recuerda 
qué poco conocemos aún este universo musical para que esta generalización no 
sobrepase el estatus de provisoria.

�� 6L� ELHQ� KH� GRFXPHQWDGR� H[FHSFLRQHV�� VH� WUDWD� GH� FDVRV� DLVODGRV�� GHELGDPHQWH�
autorizados por las dueñas y cuidadoras de las capillas implicadas, mas aún no he 
podido centrarme en ellos.
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dombe porteño tuvo un quiebre (de momento sin retorno) con la creación 
del Conjunto Bakongo. Su propuesta escénica reivindicadora de los afroar-
JHQWLQRV� VLJQLÀFy�XQ� FDPELR� UDGLFDO� HQ� VX� UHODFLyQ�SDUD� FRQ� OD� VRFLHGDG�
envolvente, reemplazando su estrategia de repliegue a lo privado por otra de 
lucha, más operativa acorde a los tiempos actuales. Los dos grupos musica-
les afroporteños creados luego de Bakongo no hicieron sino apuntalar esta 
HVWUDWHJLD�ORJUDQGR��HQ�SRFR�WLHPSR��VLJQLÀFDWLYRV�DYDQFHV�

La música afroargentina en el marco de las Américas negras

La Argentina no se diferencia del resto de América por no poseer 
población afrodescendiente ni cultura de matriz afro, sino porque desde 
HO� SHQVDPLHQWR� KHJHPyQLFR� \� OD� QDUUDWLYD� KLVWyULFD� RÀFLDO� QR� VH� ODV�
UHFRQRFHQ� FRPR� SDUWHV� FRQVWLWXWLYDV� GH� VX� GLYHUVLGDG� \� FRQÀJXUDFLyQ�
LGHQWLWDULD��'H�HVWH�PRGR��XQ�UHH[DPHQ�GH�VX�KLVWRULFLGDG�DWHQGLHQGR�D�
estas cuestiones – al menos, desde la esfera de lo musical –, favorecerá a 
su mejor comprensión. En 1967 el sociólogo y antropólogo francés Roger 
Bastide publicó en Paris Les Amériques noires. Les civilisations africaines dans 
le Nouveau Monde. Su propuesta era original y provocativa para entonces: 
había una omnipresencia africana en América que casi no estaba siendo 
estudiada, por lo que lo convirtió en aquellos libros de cabecera durante 
varias generaciones de estudiosos. Si hoy buena parte de su aporte está 
superado, es prueba de que cumplió su cometido: ampliar un campo del 
saber del que pocos habían juzgado prudente, necesario e interesante 
DGHQWUDUVH��/D�$UJHQWLQD�HV��JHRJUiÀFD�\�FXOWXUDOPHQWH��SDUWH�LQGLVROXEOH�
de estas “Américas negras”, cuya presencia en el libro de Bastide merece 
una actualización, siquiera en su homenaje, al estimar que en ese mapa 
negro no era un lugar en blanco, como el cuerpo gobernante y académico 
ORFDO� KD� YHQLGR� DÀUPDQGR�� +RQUDQGR� D� VX� ODERU�� GHVHR� WHUPLQDU�
estableciendo algunas consideraciones generales – y provisorias, dado el 
aún escaso conocimiento logrado – sobre la música afroargentina en el 
marco de las Américas Negras, con especial atención al Cono Sur. Ellas 
nos ayudarán a comprender, desde una perspectiva diacrónica, un sistema-
mundo históricamente subalternizado y académicamente marginal pero de 
vital relevancia para sus cultores.

Para situar la cuestión deseo problematizar el término �UH�DSDULFLyQ del 
WtWXOR�GHO�DUWtFXOR��&RQ�XVR�GHO�SUHÀMR�re entre paréntesis – hoy habitual en 
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la escritura académica – invito a considerar la maleabilidad operatoria con-
que esta música ha venido practicándose, tanto por voluntad de sus culto-
UHV�FRPR�GH�ORV�VHFWRUHV�KHJHPyQLFRV��HQWUH�OD�VXSHUÀFLH�GH�VX�PDWHULDOL-
dad y la obliteración discursiva. Si en algo estuvieron de acuerdo afropor-
teños y porteños fue en mantener oculto al candombe. Para ambos fue el 
secreto mejor guardado��D�ÀQ�GH�SUHVHUYDUOR�ORV�SULPHURV�\�QR�DVXPLUOR�FRPR�
parte identitaria los segundos). En el caso de las músicas negras del resto 
del Litoral, su falta de estudio hizo el resto. La general (re)aparición de a 
P~VLFD�DIURDUJHQWLQD�VH�\HUJXH��SRU�OR�WDQWR��FRPR�XQD�PDQHUD�GH�H[SOLFDU�
el largo y doloroso proceso de los casi cinco siglos de la vida de africanos 
esclavizados y sus descendientes en el territorio y de cómo han podido, 
HQ�FRQGLFLRQHV�GH�H[WUHPD�DOLHQDFLyQ�ItVLFD�\�VLPEyOLFD��DUWLFXODU�XQ�VLV-
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 
LQVWLWXFLyQ�SRU�H[FHOHQFLD��ORFXV�SULYLOHJLDGR�GH�VHQWLGR��GDGRU�GH�XQLGDG�
LGHQWLWDULD�\�QH[R�FRPXQLFDFLRQDO��QR�VyOR�HQWUH�ORV�YLYRV�VLQR�HQWUH�pVWRV�
y los ancestrales. En esta línea, el aún incompleto conocimiento acadé-
mico de la música afroargentina permite establecer que en el pasado no 
pareció 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 prohibían y monitoreaban, pues la sociedad blanca 
sabía y temía su poder. Parafraseando al antropólogo Marvin Harris, ella 
fue – y es – buena para pensar.

En el presente, la música afroargentina transita un triple proceso de 
práctica, innovación y reinvención. Por un lado, están aquellas que, por el 
reconocimiento de una honda práctica 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 
PRGLÀFDFLRQHV��)LQDOPHQWH��HPEDUFDGRV�HQ�XQ�IXHUWH�SURFHVR�GH�UHFRQÀ-
guración identitaria, también han retradicionalizado músicas en desuso – a 
veces, hace pocas décadas – e, incluso, creando obras en géneros tradicio-
nales y contemporáneos. Esta terna de realidades operatorias se enmarca 
en el devenir general de la música de la diáspora africana. En el Cono 
Sur, la ejecución del candombe montevideano es índice de una matriz 
africana resultante de un proceso de transformación intercultural de for-
PDV�DIULFDQDV� ORFDOHV�TXH�VH�UHWURWUDHQ�DO�0RQWHYLGHR�GH�ÀQHV�GHO�VLJOR�
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XVIII (Ferreira Makl 2008b). En Arica, Chile, en un proceso reivindicato-
rio de la negritud local, en 2002 los afrodescendientes volvieron a hacer en 
público el tumba carnaval, una música replegada al ámbito hogareño desde 
1930 (Salgado Henríquez 2010). Finalmente, un ejemplo de reinvención se 
generó en Colonia del Sacramento, Uruguay, con el regreso de la antigua 
devoción a san Baltazar y sus prácticas musicales (Goldman 1997) por 
iniciativa de Yábor en 2007 (Yábor, comunicación personal).

Si músicas 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 lábil barrera entre lo negociable 
\�OR�LQQHJRFLDEOH��&DUYDOKR�����D���VREUH�WRGR�HQ�HO�FRQWH[WR�GH�OD�YRUDFL-
GDG�FDSLWDOLVWD�GH�OD�LQGXVWULD�GLVFRJUiÀFD��&DUYDOKR�����E��6HJDWR��������
Para ello será recomendable sumar a la ya conocida perspectiva académica 
eurocéntrica, aquella propuesta desde la afrogénesis (García 2010, Walker 
2010). Ante una música que está (re)apareciendo en consonancia con un 
GLVFXUVR�DFDGpPLFR�FRKHUHQWH�\�UHÁH[LYR�TXH��FRPR�QR�SRGUi�VHU�GH�RWUR�
modo, incluya a los propios actores que la producen y dan sentido, sólo 
cabe esperar que ambos cauces se desarrollen con plenitud en un futuro 
que, intuyo, será cercano.
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