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Revista del Instituto de Investigacion Musicoldgica “Carlos Vega™
Afio XXI,N° 21, Buenos Aires, 2007, pdg. 86

:COMO SUENA LA MUSICA AFROPORTENA HOY?
HACIA UNA GENEALOGIA DEL PATRIMONIO MUSICAL
NEGRO DE BUENOS AIRES!

NORBERTO PABLO CIRIO

Resumen

El estudio de la musica afroargentina, estudio que se inscribe en el marco mis amplio del
de la cultura afro en nuestro pafs, estd atin en sus inicios. Recién tras el libro de Reid Andrews
(1989) Los afroargentinos de Buenos Aires, el tema comenzd a abordarse con marcos teoricos de
vanguardia y, fundamentalmente, adoptdndose un discurso en tono presentista y no anclado en el
pasado, como comtinmente venia realizindose. Con todo, su estudio no ha venido ocupando, pre-
cisamente, un lugar destacado en la agenda de los investigadores, en parte por las fuentes
disponibles (extremadamente lacdnicas en el caso de las histéricas y dificiles de hallar en el caso
de las etnogréficas), pero sobretodo porque no era un tema relevante.

En este trabajo deseo atender el plano sonoro de la musica afroportefia y al contexto social
en que se enmarca, tanto de sus hacedores como el de la sociedad envolvente. Deseo exponer y
analizar desde pardmetros sonoros y sociales el repertorio musical afroporteno. algo que hasta el
presente no se habia hecho. Dos objetivos intentaré cubrir aqui: por un lado. dar cuenta de como
estd compuesto y cdmo suena el repertorio afroportefio vigente; por el otro. analizarlo desde una
perspectiva procesal a fin de que, como una suerte de estratigraffa taxonémica, ilumine la cuestion
identitaria negra y las tramas relacionales tejidas entre la comunidad afroportefia y la sociedad
envolvente.

Abstract
This essay pays attention to the sound of 'afro-portefio’ music and to its social context com-
prising its artists and the general public. It is a musical and social analysis, so far neglected. of the

[. Una versién reducida de este articulo fue Icida en la XVII Conferencia de la Asociacion Argentina de
Musicologfa y las XIII Jornadas Argentinas de Musicologia, organizadas por el Instituto Nacional de
Musicologia, la AAM y el Conservatorio de Musica “Gilardo Gilardi” de la ciudad de La Plata (17 al 20 de
agosto de 2006).
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afro-portefio musical repertoire that aims at two main objectives: 1) giving an overview of what is
this repertoire nowadays and how it sounds and 2) analyzing it as a process to give light on its role
in black identity and on the links created between the afro-portefio community and the society at
large.

El estudio de la musica afroargentina, estudio que se inscribe en el marco mas
amplio del de la cultura afro en la Argentina, estd adn en sus inicios. Recién tras el
libro de Reid Andrews (1989) Los afroargentinos de Buenos Aires. el tema comen-
z6 a abordarse con marcos teéricos de vanguardia y, fundamentalmente, adoptan-
dose un discurso en tono presentista y no anclado en el pasado, como cominmente
venia realizindose. A casi dos décadas de este viraje académico repasemos los prin-
cipales avances:

1) En 1991 Enrique Cdmara publica en ltalia el CD Charanda y chamamé.
Canti e danze della provincia di Corrientes. El mismo contiene grabaciones que
recogié en 1989 en la capilla de San Baltazar en Empedrado (Corrientes), entre ellas
dos ejemplos de charanda, danza religiosa afro propia de ese culto. Es la primera
edicion de mdsica afroargentina de cardcter documental.

2) Alejandro Frigerio, en “Un andlisis de la performance artistica afroameri-
cana y sus raices africanas”, propone seis caracteristicas que parecen regir la pro-
duccién y el desenvolvimiento de los participantes de una performance artistica
afroamericana, ya que:

“Si bien los distintos (para nosotros) géneros como el canto, la miisica,
el baile tienen sus propias técnicas o caracteristicas gua género distintivo (que
derivan, muchas veces, de su raiz africana), su produccion conjunta en eventos
sociales parece tener caracteristicas similares en casi toda Afroamérica. Estas
caracteristicas parecen derivar de las culturas africanas que le dieron origen.™

Estas caracteristicas son: 1) multidimensionalidad; 2) cualidad participativa;
3) ubicuidad en la vida cotidiana; 4) importancia de lo conversacional; 5) importan-
cia del estilo personal; 6) cumple nitidas funciones sociales. Mds alld de que algunas
de éstas no se presenten en todas las performances afroamericanas, o inclusive se
den en otras culturas, Frigerio sostiene que ‘en su conjunto’ configuran y otorgan
ese cardcter tnico y diferenciable de otras performances americanas. Su propuesta
parte de la necesidad de estudiar los africanismos de manera actualizada, pues los

2. Frigerio, 1992-93: 57-58
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abusos de purismo y la estrechez al momento de demarcarlos en la literatura cldsica
conducia, generalmente, a una visién estatica y empobrecida del hecho cultural.

3) En 1993 Frigerio publica un articulo de corte revisionista sobre el can-
dombe argentino. En él somete a critica la bibliografia producida sobre el tema a la
Juz de sus trabajos de campo entre afroportefios pues:

“[...] testimonios brindados por negros argentinos contemporineos
sefialan que, hasta hace pocos afios atrds (y probablemente adn en nuestros dias)
miembros de la comunidad afroargentina tocaban y bailaban una musica que
reivindicaban como propia y a la que llamaban candombe. Estas aseveraciones
contradicen la posicidn sustentada por cronistas de época, historiadores y estu-
diosos de los negros en Argentina.™

El autor contribuye no sélo a un mejor conocimiento sobre su vigencia sino
que la descripcion coreografica-musical que hace del mismo lo lleva a concluir que
difiere de su homélogo montevideano, poniendo en evidencia que prdcticamente
todos los que lo habian estudiado tomaban al candombe oriental como modelo del
argentino, casi siempre sin explicitarlo.

4) A través de varios articulos traté diversos aspectos de las practicas musi-
cales afro del culto a san Baltazar, la mayoria desconocidos o poco conocidos (ver
Bibliografia): la danza de la charanda o zemba, performances en que lo musical
Jjuega un rol protagdnico, como el baile de enmascarados (cambara’angd) y la tam-
bora, un membranéfono que se toca exclusivamente en algunas capillas del santo
para el baile de chamamé, valseado y cumbia, siendo su intervencién motivo sufi-
ciente para resemantizar a dichas danzas de seglares a religiosas y cargarlas de un
simbolismo afro que no poseian. Asimismo, extendi el conocimiento que se tenfa
sobre el candombe. De ser un baile tenido como propio de los negros, sélo cultiva-
do en el dmbito portefio -por lo tanto, urbano-, y de caracter seglar, comprobé que
también es cultivado por blancos, en algunas localidades urbanas y rurales de Santa
Fe, Chaco y Corrientes y, por su ligazén al culto a san Baltazar, conserva su antiguo
cardcter religioso.

Con todo, el estudio la musica afroargentina atiin no ocupa un lugar destacado
en la agenda de los investigadores, en parte por las fuentes disponibles (extremada-
mente lacénicas en el caso de las historicas y dificiles de hallar en el caso de las
etnogrificas), pero sobretodo porque no era un tema relevante. Enmarcados en una
construccién de pafs ‘a la europea’, donde todo aporte cultural que no fuera blanco
era menospreciado, cuando no sistemdticamente negado, importantes investi-

3. Frigerio, 1993:50
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gadores, como Carlos Vega* expidieron demasiado rdpido y de manera demasiado
ficil el certificado de la inexistencia contempordnea de la mdsica afroargentina y
minimizaron, cuanto pudieron, sus aportes a la misica nacional®. Por si fuera poco,
los escasos materiales de campo producidos (aunque con diferentes objetivos y nive-
les académicos). no fueron adecuadamente conservados por lo que, salvo excep-
ciones, estin perdidos, extraviados o catalogados de otro modo, por lo que al
momento de iniciar esta investigacion no existian archivos sonoros de musica
afroargentina. Circunscribiéndome a Buenos Aires, el estado de la cuestion que
encontré es el siguiente:

1) Néstor Ortiz Oderigo investigé desde la década del 40" hasta su muerte, en
1996, la misica afroamericana en general y la afroargentina en particular.
Paradéjicamente, en sus numerosas publicaciones apenas si trata el material etno-
grifico que recopilé en la Argentina. Al fallecer, la viuda doné su biblioteca y dis-
coteca (mds de 2500 items en total) al Instituto Nacional del Antropologia y
Pensamiento Latinoamericano, pero poco tiempo después la discoteca integra desa-
parecié. Sus manuscritos y trabajos inéditos (entre ellos un libro sobre la masica
afroargentina), en poder de su viuda hasta su fallecimiento en 2004, fueron donados
en 2005 por su sobrina a la Universidad de Tres de Febrero para su conservacion,
revision y eventual publicacion.

2) En una fecha imprecisa entre los 60 y los 70°, Le6n Benar6s® recopilé dos
candombes de una anciana mendiga de ascendencia afro en el Bafiado de Flores
(ciudad de Buenos Aires). De acuerdo a su conocimiento sobre los afroargentinos, e
inspirado en sendos candombes, compuso junto a Sebastidn Piana el dlbum Cara de
Negro: 12 candombes y pregones de Buenos Aires (1980). Hasta donde sé, Benards
s6lo tomd la letra -y al dictado- de esos candombes y, con el tiempo, se han perdido.

3) También en una fecha imprecisa entre los 60’ y 70°, alguien de quien no se
sabe siquiera el apellido, efectud al menos una grabacién documental de los can-
dombes del Shimmy Club, una entidad negra que hasta 1978 organizaba sus bailes
en la Casa Suiza, en Buenos Aires. Posiblemente esa cinta se halle en Montevideo,
aunque con paradero desconocido.

En este trabajo se atiende el plano sonoro de la mudsica afroportefia y el con-
texto social en que se enmarca, tanto de sus hacedores como de la sociedad envol-
vente. Tal interés proviene de hacerme eco de numerosos comentarios, académicos
0 no, que fui recibiendo regularmente y que pueden resumirse en una sencilla pre-
gunta: ;y esta masica como suena? Por el consenso de su no existencia -y, en reali-
dad, de la no existencia de sus cultores-, pude advertir que mis argumentos poco

4. Vega, 1932 ayb; 1936 ayb.
5. Cirio, 2003 a y b; Frigerio, 1993.
6. Benards; 2000,
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podian convencer si no los acompafiaba con ejemplos. Es mi intencion exponer y
analizar desde pardmetros sonoros y sociales el repertorio musical afroporteiio, algo
que hasta el presente no se hizo. Centrindome en Buenos Aires deseo nivelar la
paradoja de que aunque es una de las ciudades con mds antigua poblacidn negra y
que si estdn en el imaginario popular cuando se habla del siglo XIX hacia atrds,
poco y nada se sabe de los afroportefios contempordneos y su mdsica, de ahf la
doble afirmacién presentista expresada en el titulo. Dos objetivos deseo cubrir aqui:
por un lado, dar cuenta de como estd compuesto y como suena el repertorio afro-
portefo vigente; por el otro, analizarlo desde una perspectiva procesal a fin de que,
como una suerte de estratigrafia taxondmica, ilumine la cuestion identitaria negra y
las tramas relacionales tejidas entre la comunidad afroportefia y la sociedad envol-
vente. Expresado en otros términos, pienso que es posible descubrir un cierto iso-
morfismo entre los diferentes repertorios y estilos musicales afroportefios y las rela-
ciones que sus cultores han ido manteniendo con sus conciudadanos blancos.

El corpus a analizar estd compuesto por unas doscientas expresiones musi-
cales (contando las variantes) registradas por mi entre 2003 y 2007 y por terceros en
1959 y 2001. Aunque sin duda relevante, decidi dejar para otro trabajo el andlisis
coreografico de las practicas danzarias de este grupo, pues demanda un enfoque que
excede el marco delimitado.

Particularidades del grupo y metodologia de trabajo

Curiosamente, la poblacién negra antecede en dos afios a la primera fun-
dacién de Buenos Aires, pues el primer permiso real para el comercio de esclavos en
la region data de 15347 Gracias a los censos en que se los diferencio (pues no fueron
todos), sabemos que el maximo porcentual de negros que tuvo la poblacion de
Buenos Aires fue del 30,1% en 1806, aunque ya para las dltimas décadas del siglo
XIX estaban reducidos a indices tan bajos como 1,8% en 18878

La actual poblacién afroargentina es pequena y se halla dispersa. Vive princi-
palmente en la ciudad de Buenos Aires y en las provincias de Buenos Aires, Santa
Fe, Corrientes y Chaco, tanto en nicleos urbanos como rurales. Poco puede decirse
de ella desde el punto de vista estadistico, pues desde el Censo Nacional de 1887 no
se la contabiliza diferencialmente. Sin embargo, un reciente esfuerzo por obtener un
guarismo siquiera aproximado lo constituye la Prueba Piloto de Afrodescendientes,
efectuada del 6 al 13 en abril de 2005 en los barrios de Montserrat (Buenos Aires) y
Santa Rosa de Lima (Santa Fe) por la Universidad Nacional Tres de Febrero con el

7. Scheuss de Studer, 1958: 87
8. Reid Andrews, 1989: 81
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asesoramiento del INDEC vy la financiacién del Banco Mundial. La prueba arrojé
que el 3% de la poblacién encuestada se considera afrodescendiente: 4,3% en
Montserrat y 3,8% en Santa Rosa de Lima.? A su vez, este guarismo fue refrendado
por al menos dos estudios genéticos realizados por-un equipo de investigadores en
biologia de la UBA.'OA partir de estas aproximaciones cuantitativas, se estima que a
nivel nacional los afrodescendientes oscilan entre el 4 y 6%, unas 2.000.000 de per-
sonas '

Por mi parte, la localizacién de afroportenos fue tarea dificil, pues ademads de
su atomizacion no es un dato menor las dimensiones de Buenos Aires: 203 km2 y
2.776.138 habitantes, sin contar los 24 partidos de la provincia de Buenos Aires que
la rodea, denominado Conurbano Bonaerense, con 3.680 km2 y 8.684.437 habi-
tantes (Censo 2001). Mds alld de su pertenencia geopolitica a otra jurisdiccion, la
ciudad de Buenos Aires y su conurbano conforma desde hace tiempo un continuum
poblacional y muchas familias afroportenas residen, justamente, en dicho conur-
bano. Al presente entrevisté a una veintena de afroportefios y otros tantos blancos
que, por diversos motivos, estuvieron y/o estdn involucrados en esta musica, sea
como performers o como espectadores. La metodologia de trabajo consistio en
entrevistas individuales de tipo semiestructuradas en las que fue frecuente la exter-
nacion de cantos, toque de tambores y recreacion de figuras de baile. En su mayoria,
las sesiones las registré digitalmente en audio, video y fotografia. Con algunos
informantes pude concertar mds de una entrevista, lo que me permitié tratar nuevos
temas y ahondar en otros ya tratados. La paradoja fue que algunos entrevistados
poco o nada estdn involucrados en las practicas musicales de mi interés, pues
pertenecen al nivel sociocultural mas elevado de esta comunidad, conocidos émica-
mente como ‘negros usted’!2. Con todo, su perspectiva diferencial me permitié com-
prender otros aspectos igualmente importantes, como la valoracién social de su cul-
tura, la discriminacién y la autopercepcion como afrodescendiente. El organizar
desde mi sede laboral el Primer Recital de Musica Afroargentina, en octubre de
2004, me posibilité un acercamiento sui géneris al mundo sonoro afroportefo al tra-
bajar con los musicos implicados en la seleccién de repertorio y los ensayos!'3. Otra

9. Stubbs y Reyes, 2006: 24-26

10. Carnese, Avena, Goicoechea er al, 2001 y 2006.

11. Downes, 2005.

12, Los afroporiciios se autodefinen como ‘de la clase’ o *de la raza’, para diferenciarse de los ‘chongos’
(los blancos). Dentro de *de la clase’ o “de la raza’, a su vez, y de acuerdo a su nivel sociocultural y econémi-
co, distinguen tres estratos que, de mds alto a mas bajo son "negro usted’, ‘negro vos’ y ‘negro che o chau’
(Frigerio 1993: 52).

13. Ellos fucron la Agrupacion Musical Dos Orillas, la solista negra Rita Montero y el pianista Lito Valle.
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oportunidad fue documentar, en julio de 2005, un baile de candombe en la Casa
Suiza. Este fue organizado por la empresa Sombra Cine la que, abocada en rodar el
documental Negro che, alquilé el sétano de dicha casa e hizo una convocatoria a la
poblacién negra para recrear los bailes del Shimmy Club. Por ltimo, ofra fuente de
estudio fueron algunos registros realizados por otros investigadores e informantes,
que me han facilitado gentilmente.

Hacia una genealogia de la musica afroporteiia

Hablar de genealogia implica adoptar un punto de vista procesal basado en el
concepto dindmico de cultura. Tal interés proviene de comprobar que la poblacion
afroargentina estd viva y mantiene pautas culturales propias como, justamente, la
musical. Una clasificacién, entre tantas, del material sonoro recopilado puede elab-
orarse tomando como eje diacritico las atribuciones nativas respecto al abolengo de
cada obra. Dicha catalogacion puede, a su vez, someterse a un examen efic para
advertir si dichas atribuciones se evidencian desde su plano sonoro. De este modo,
he ordenado diacrénicamente el material recopilado en cuatro repertorios que, tenta-
tivamente y solo a los fines analiticos, denomino: 1) Ancestral africano; 2)
Tradicional afroportefio; 3) Tradicionalizaciones modernas; y 4) Contempordneo
afroportefo. Veamos cada uno:

1) Ancestral africano. Se trata del repertorio mas antiguo. Los informantes
coinciden en vincularlo al perfodo esclavista en la Argentina o, inclusive, que son
cantos gestados en Africa. Sus rasgos musicales son: pie binario, ambito reducido.
frecuente aparicion del principio responsorial e interpretacién a capella. En algunas
obras de fuerte cardcter ritmico suponen que eran bailables y acompaiiadas con tam-
bores tocados con las manos. Los textos son mas bien breves y estin en lenguas
africanas desconocidas por los cultores, aunque hay algunos en espaiol pero que,
por su factura poética y musical, estilisticamente denotan pertenecer a este reperto-
rio. En los cantos que estdn en lenguas africanas, los informantes desconocen el sig-
nificado de los textos, excepto el de alguna palabra aislada, por lo que sélo los can-
tan de acuerdo a una fonética comunalmente consensuada. De acuerdo a consultas
efectuadas al Prof. Daniel Mutombo Huta-Mukana, de la Repiblica Democritica del
Congo, especialista en lenguas negroafricanas, la empleada en estos cantos es el
kikongo, lengua de la rama banti. Excepto en un caso (Ejemplo 2), su funcién orig-
inal también se desconoce, aunque los informantes creen que estaban asociados a
précticas religiosas, como ‘bailar el santo’, esto es entrar en un estado alterado de
conciencia a través de la danza. Desde mi punto de vista, los rasgos atribuidos se
asemejan, en lineas generales, al universo sonoro negroafricano de donde se sabe
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provenian la mayoria de los esclavos de la Argentina: las etnias bantii y yoruba que
habitan desde el Golfo de Guinea hasta Angola. Sin embargo, esta semejanza no
debe exceder el cardcter de tentativa pues estamos comparando repertorios no con-
tempordneos.

Misi bamba (Ejemplo 1) es uno de los cantos mds conocidos de este reperto-
rio. De él poseo dos versiones mds, bastantes diferentes por cierto. Segtin estima la
informante que me proporciond otra version, serfa un antiguo canto de la Nacién
Banguela (region de Angola), una de las naciones de negros o asociaciones étnicas
africanas que existieron en Buenos Aires entre aproximadamente 1770 y 1900'4,
aunque no es excluyente que su contenido sea religioso pues, de acuerdo al Prof.
Mutombo, el verso A ivam iam kungu si seria la deformacion de Nzambi, Npungu,
dos de los nombres de Dios para los bantii. De acuerdo a quien brindé este ejemplo,
aduce una estructura call and response. Del Ejemplo 2, Ali bota chile kun, la infor-
mante recordd dos cuestiones, su género -que ademads indica su funcion, canto de
angelito (cantos para el velorio de nifios de hasta 7 afios de edad) y el significado de
la palabra lai¢, que es “muerte”. Respecto a laié, el Prof. Mutombo me confirmo ese
significado, que en kikongo moderno es daié y que, a su vez, es un préstamo del
inglés die (morir), tomado por los negros durante el periodo colonial. En este canto,
la falta de intcligibilidad del texto jugé en contra del recuerdo del canto, pues al
pedirle a la informante que lo repitiera vario el dltimo verso reemplazando el lexe-
ma kompastii por kombacud'>. Sobre los cantos de angelito en el Buenos Aires colo-
nial, Broggini'® hallé un documento parroquial de noviembre de 1769 en la Iglesia
de Nuestra Sefiora de Montserrat por el cual se prohiben los bailes que tenfan
ocasion tras el fallecimiento de un parvulo por los desérdenes que provocaban y la
poca observancia de los preceptos religiosos que durante ellos se guardaban.
Aunque el documento no vincula dichos escdandalos con los negros, cabe recordar
que la parroquia de Montserrat fue una de las que tenian, y atn tienen, mayor densi-
dad afro'”

14. Reid Andrews, 1989.

I5. Dado el desconocimiento de la/s lenguals de estos cantos prefiero emplear la acepcién lexema para
todo segmento discursivo, pues no sé si éste es 0 no una sola unidad de sentido. Por ejemplo, “kompasi”
podria ser “kout pasii”, “kom pa si”, etc.

16. Broggini, 1984.

17. En el mismo documento, con fecha febrero de 1771, se hace referencia a los negros al quejarse el
Obispo de Buenos Aires, Manuel Antonio, de que los feligreses escatiman el arancel de “las Misas de Animas,
Santos de Devocion, y otras Funciones de ruido”, mds no en “fuegos, Comidas, timbales, y con los Negros
trompeteros, cuias tocatas sirven de una detestable indecencia” (Broggini 1984). Sobre la poblacién negra de
Montserrat, ver Stubbs y Reyes 2006.
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Ejemplo 1. Misi bamba (probable canto de la Naciéon Banguela).'®

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccién: Angel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacion: Canto.
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18. Puesto que la trascripcion de miisica tradicional a la grafia musical occidental no agota toda la expre-
sion sonora, para estas pautaciones he creido prudente atenerme a un criterio prescriptivo.
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Ejemplo 2. Ali bota chile kun (canto de angelito).

Informante: Rita Montero (77 afios de edad).

Recoleccidn: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 8 de septiembre de 2005. Video y
audio.

Externacion: Canto.
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E%b g o Te ot e e, Ali bota chile kun,
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2) Tradicional afroportefio. Todas las obras de este repertorio fueron clasifi-
cadas por sus cultores como candombe, es decir que son danzables y susceptibles de
ser acompanadas con tambores unimembrandfonos percutidos con las manos (nun-
ca con mano y palo, como es lo mds comin en su homélogo montevideano). Los
textos estdn en espafiol y, ocasionalmente, con alguna palabra afro. Estan estructura-
dos en cuartetas octosildbicas con rima consonante, aunque no es extrafio que tengan
otros metros y versificacion libre. Las temadticas recurrentes son la amatoria y la
lidica, en tono jocoso y candido. Emicamente es idea undnime que su fempo es mds
bien lento, requiriendo figuras de baile cadenciosas y suaves. Ello fue sefialado por
Frigerio'” como un rasgo diferencial del candombe montevideano, que demanda un
baile mds ripido. Las obras son breves y suelen externarse en encadenamientos ad
hoc. Melorritmicamente acusan gran parecido con la milonga y el tango de la
Guardia Vieja, lo que invita a repensar las génesis de esos bailes. Ya en 1883 Lynch
afirmaba que la milonga fue creada por los compadritos portenos “como una burla 4
los bailes que dan los negros en sus sitios. Lleva el mismo movimiento de los tam-
boriles de los candombes) . Asi, la célula ritmica:

19. Frigerio, 1993,
20. Lynch, 1925: 36. Segiin Osvaldo Avena, compositor y guitarrista blanco porteno que en su aprendiza-
je se nutrid de cultores negros de la guitarra, este toque se denomina rapao. Asi se percibe en muchas de sus o-
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(o sus variantes) condiciona en gran medida el discurso melédico?!. Los actores
otorgan gran valoracion a este repertorio, siendo algunas obras obligadas interpreta-
ciones en todo baile.

Los ejemplos 3 y 4 son dos caracteristicos candombes porteiios. En Mamita,
;querés que baile? aparece la palabra afroportefia mundele, que significa ‘mondon-
go’, voz también afro. La letra de ;Ddnde estd Mariana Artigas? sigue un fopos lit-
erario comtn a otras composiciones de este repertorio: la repeticidn de la misma
cuarteta pero con alguna variante, en este caso en pasado. Quizds se trate de un can-
dombe montevideano, pues referencia en tono elegiaco a un personaje veridico, la
centenaria Mariana Artigas, Reina de la Nacion Banguela quien, segin el El Siglo
de Montevideo, muri6 allf el 31 de julio de 1880%2. Mds alld de que este candombe
haya sido gestado, o no, en la Banda Oriental, su argumento resulta relevante para
su datacion. En los candombes instrumentales y en las partes instrumentales de
aquellos cantados, es caracteristico ofr repetidamente, tanto a mdsicos como a
bailarines, el expletivo “Oh, oh, oh, barilo” (Ejemplo 5). Lo exclaman en recto tono,
en una tesitura media-aguda y con una ritmica precisa e invariable. Desconocen su
traduccion al espaiol, pero lo valoran como una expresion de alegria®®.

Ejemplo 3. Mamita, ;querés que baile? (candombe).

Informante: Conjunto La Familia Rumba Nuestra.

Recoleccion: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y
audio.

Externaciéon: Canto masculino, cuerda de tambores percutidos con las manos y
clave.

bras, como en la versién instrumental de Milonga del casamiento (1967, letra de Héctor Negro), reeditada en
el CD Osvaldo Avena : Ayer y hoy (ver Discografia).

21. Idéntico esquema ritmico condiciona y estructura a la charanda o zemba, danza religiosa alroargenti-
na propia y exclusiva de la capilla de san Baltazar en Empedrado (Corrientes). Cirio, 2002b.

22. Aunque El Siglo dice que murié a los 130 afos, Goldman, 2003: 69, piensa que sélo tenia 100, de
acuerdo a otras dos notas necroldgicas contempordneas, mas fiables, una en el mismo nimero de Ef Siglo y
otra en El Ferro-carril.

23. Binaydn Carmona, 1980: 69 y Frigerio, 1993: 51, dan las acepciones uarild y giiarilé,y “eh, eh, eh’,
en vez de ‘oh, oh, oh’. Asimismo, en la pelicula argentina Juvenilia (Augusto César Vatteone, 1943), en una
escena de carnaval aparece una comparsa de negros integrada por afroporteiios que recrean un candombe y se
escucha el expletivo Oh, oh, oh, barioria. De estas variantes sélo pude documentar en el terreno la primera.
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Marmita, jquerés que baile?
permiso voy a pedir,

que estamos en una fiesta
y nos vamos a divertir.

- Ven{ para acd, morena,
qué es lo que llevds ahi?
- Unos cuantos pastelitos
y rosquitas de maiz.

- {De quién son esos pasteles,
que estdn tan bien sazonaos?
- Son de carne de mundele
que recogi del mercao.

Yo no sé por qué serd,

yo no s€ por qué habra sido
que unos hacen los pasteles
y otros se los han comido.

A mamd le mundele,

a mundele mucha,

sefora, aqui estd el pastelero
si usted Je quiere comprar.
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Ejemplo 4. ;Dénde estd Mariana Artigas? (candombe, ca. 1880).
Informante: Rita Montero (77 aiios de edad).
Recoleccidén: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 8 de septiembre de 2005. Video y

audio.

Externacién: Canto.
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(Donde estd Mariana Artigas,

-
; la Reina de las Banguelas,
¥ g
la alegria de las negras
cuando mueven las caderas?
4 Ya se fue Mariana Artigas,

la Reina de las Banguelas,
la alegria de las negras
cuando mueven las caderas.
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Ejemplo 5. ;Oh, oh, oh, barilo! (expletivo que se dice durante el candombe).
Informantes: Grupo de mdsicos y bailarines.

Recoleccion: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y
audio.

Externacion: Canto mixto en corro y cuerda de tambores percutidos con las manos.
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3) Tradicionalizaciones modernas. Son obras que estuvieron de moda y lle-
garon a la comunidad afroportefia a través de los medios masivos de comunicacion,
como la industria discografica primero y la radio después. El proceso de tradicional-
izacion se activo al sentirse identificados con ellas porque el autor era afroameri-
cano, porque el texto versaba sobre lo negro y/o porque musicalmente sintieron
empatia. De este modo, la cancion El chipi chipi, del conjunto porteio Los Tururu
Sereneiders, composiciones que versan sobre la negritud del correntino Osvaldo
Sosa Cordero, la rumba Ay Mamd Inés, del cubano Eliseo Grenet y popularizada por
su compatriota ‘Bola de Nieve’, entre otras, los afroargentinos las incorporaron a su
tradicion musical. Asimismo, he comprobado que los informantes no siempre
recuerdan los autores, llegando la tradicionalizacién a la caracteristica de la anon-
imia. Dada la diversidad de fuentes, este repertorio es musicalmente ecléctico,
aunque cn lineas generales son obras de pie binario, sildbicas y melodiosas, ideal
para cantarlas en grupo -siempre al unisono- e, inclusive, acompaiiadas con tam-
bores.

Fiesta (Ejemplo 6) es una obra cubana, presumiblemente anénima. Su titulo
fue dado por la informante y, dado que no fui yo quien la recogid, desconozco si es
cl original. Desde el punto de vista ritmico, al final del 7mo. sistema y comienzo del
8vo. aparece dos veces la secuencia 3-3-2, tan caracteristica de la misica afroame-
ricana, como en el complejo del son caribeiio, el candombe montevideano y, en la
Argentina, en las obras de Piazzolla y su escuela. Debo confesar que, por sus rasgos
musicales, la ubicaba en el repertorio tradicional afroporteiio. Sin embargo, ofra
informante a la que recogi una segunda version de la misma, me aseverd que era de
Cuba al advertirme que cumbanchar (“bailar”) es un vocablo propio del habla colo-
quial cubana. Lz misma impresion me dio el candombe del Ejemplo 7, de no ser por
haber dado con una grabacién de un disco de 78 r.p.m. donde figura como La com-
parsa de los negros, conga compuesta en 1943 por don Contreras e interpretada por
el argentino Héctor Lagna Fietta y su Orquesta de Jazz y el cantante Tito Harrison?*.
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Ejemplo 6. Fiesta.

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccion: Angel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacién: Canto.
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24. Una tarea pendiente es indagar si estas composiciones fueron originales de tales autores o, como era
habitual en esa época, apropiaciones de obras tradicionales, justamente, de la comunidad afroargentina.
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Ejemplo 7. La comparsa de los negros (conga, interpretada como candombe).
Informantes: Personas varias, en corro y misicos varios.

Recoleccién: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Audio.
Externacion: Canto mixto en corro y cuerda de tambores percutidos con las manos.
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4) Contemporaneo afroporteiio. Estd integrado sélo por canciones, sus tex-
tos estan en espafiol en patrones poéticos espanoles o con versificacion libre y sin
rima. Son obras de creacién reciente (del 2000 en adelante), acusan fuerte cardcter
autoreferencial, reivindicatorio de lo afroargentino e, inclusive, critico de la
sociedad blanca. Poseen una amplia libertad tanto ritmica como melddica, lo que
coarta su externacion en grupo, excepto en el estribillo (cuando lo hay) pues, por su
funcién, es mds sencillo. Comparado con los dos primeros repertorios, son composi-
ciones de considerable extension.
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El Ejemplo 8, Africa vive, tiene una trama compositiva singular. Se trata de
una astracanada de una melodia inglesa que la informante Marfa Elena Aliendo
recordara de su abuelo Alexander, quien en el siglo XIX era esclavo de una familia
de ese origen en Buenos Aires. La letra es suya, versa sobre los afroargentinos y el
titulo lo eligié en homenaje a la Fundacién Africa Vive, una entidad creada en 1997
por su pariente Marfa Magdalena ‘Pocha’ Lamadrid. Por el contrario, Conciencia en
candombe (Ejemplo 9), si bien estd catalogado por sus autores como candombe, esta
pensado mds como cancion. Como rasgo de negritud se observa la estructura
responsorial solita-coro del estribillo. Fue compuesto en homenaje a la comunidad
negra local por el tinico conjunto afroargentino, La Familia Rumba Nuestra, forma-
do en 1994 en Ciudad Evita (Pdo. de La Matanza, Buenos Aires). Esta version la
tomé en un baile de candombe en la Casa Suiza que intentd recrear los bailes del
Shimmy Club. La presentacion estuvo a cargo de un integrante del grupo, Sebastidn
Delgadino, y se advierte el espiritu reivindicatorio de lo negro no sélo de la cancién
sino del mismo conjunto

“Vamos a hacer un (ltimo tema que es un candombe que escribimos
nosotros y trata de muchas cosas que les pasaron a los negros, ¢no?, el tema es
tomar conciencia, la gente se manifieste, sabemos que hay muchos, que estin
muy dispersos, entonces se llama Candombe para que hables (sic) porque lo
que queremos es eso, que fluyan todos, sobretodo porque sabemos que existen,
entonces la letra habla de eso basicamente, del sufrimiento de la gente negra que
me parece mas que... son miles las razones como para que hoy nos manifeste-
mos. De eso habla el candombe”.

Ejemplo 8. Africa vive (cancion, ca. 2000).

Informante: Maria Elena Aliendo (67 afios de edad).

Recoleccion: /\ngel Acosta Martinez. Buenos Aires, 15 de noviembre de 2001.
Video.

Externacién: Canto.
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Hoy vamos a cantar

a nuestras raices para recodar
a los negros argentinos

que trajeron dicha y felicdad.
Abran los corazones,

que este canto llegue a la
[inmensidad.

_Para lograr que esta cancién
* nos proteja y nos una para

[siempre,
jvamos, vamos ya!

_Que nos dé ritmo y felicidad,
& que los cueros toquen

hasta hacernos vibrar de
[emocion,
"toca mi ritmo,
_el candombe, sefores,
que a todos nos invita a bailar.

Baila, baila conmigo, baila,

y que los tambores suenen

. y repiqueteen su ritmo sensual,
f521h,'c1h,ah,ah.
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Ejemplo 9. Conciencia en candombe (candombe).
Informante: Conjunto La Familia Rumba Nuestra.

Recoleccién: Norberto Pablo Cirio. Buenos Aires, 23 de julio de 2005. Video y

audio.

Externacién: Canto solista masculino, coro masculino, cuerda de tambores percuti-
dos con las manos y clave. Los versos en cursiva son los cantados por el coro.

Voces de gente negra

que vienen desde los mares,
mensaje, disfraz del viento,
candombe para que hables.

Candombe para que hables.

Cuerpos tirados al mar

por portar enfermedad,
devenida del maltrato

del barco de la maldad.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.

Visita por las noches,
ultrajes y violacién,

hijos no reconocidos,

ser madre por obligacion.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.

Trabajando en los campos
el sol se los llevé,

espalda, descanso de latigos
de la ira de un scior,

nifios no juegan, trabajan,
ojitos contemplan dolor.
Candombe para que hables.
Candombe para que hables.



Norberto Pablo Cirio

no jue  gan, tra

Ji tes con tem plan do

dom be  po ra que

Dado que estos cuatro repertorios estdn dispuestos en una secuencia temporal
que arranca con la llegada misma de los esclavos a lo que hoy es la Argentina hasta
el presente, es posible inferir el periodo en el que se gesté cada uno. Cabe aclarar
que, de ninguna manera, el comienzo de uno significa la finalizacién del otro.
Prueba de ello e> que los cuatro estdn vigentes.
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1) Ancestral africano. Corresponde a la etapa esclavista: desde el primer
permiso real para el comercio de esclavos, en 1534, hasta 1861. Aunque la esclavi-
tud se abolié formalmente en 1813 con la Ley de libertad de vientres, siguid de
manera mas o menos subrepticia hasta 1840, cuando fue prohibida por un tratado
antiesclavista con Gran Bretana. Sin embargo, no fue hasta 1861 cuando Buenos
Aires se uni6 a la Confederacion y se sometié a su constitucion, que se aboli6 defin-
itivamente. Dos circunstancias acaecidas durante los *50 coadyuvaron al decline de
este repertorio: la caida en 1852 del segundo gobierno de Rosas y el deterioro oper-
ativo -primero- y la desaparicion -después- de los dos primeros tipos organizativos
negro, las ‘cofradias’ (que existieron entre 1772y, por lo menos, la década de 1880)
y ‘las naciones’ (que existieron entre 1770 y 1900).23

2) Tradicional afroporteiio. Lo sitio en entre 1861 -ano de la abolicion real
de la esclavitud en la Argentina- y aproximadamente 1930, cuando comienzan a evi-
denciarse rasgos del siguiente repertorio con la llegada de los medios masivos de
comunicaciéon. Aunque su duracién es breve (si se lo compara con el primer reperto-
rio), atraviesa una etapa del pais no menos convulsionada: estd situado a caballo
entre las ultimas estribaciones de la ‘Gran aldea’, la gestacion moderna del pais por
la Generacién del ‘80, el arribo de las grandes oleadas migratorias europeas, el
esplendor econémico de la Argentina del Centenario y la Crisis del ‘30. Durante este
periodo los negros se nuclearon en un nuevo tipo organizacional, las ‘sociedades de
ayuda mutua’, entidades de énfasis puramente econdmico y cuyas dltimas noticias
datan de mediados de los *30%°. Por otra parte, durante este periodo fue abundante y
variada en la comunidad afroportefia la circulacién de unos quince periddicos
propios.?’

3) Tradicionalizaciones modernas. Comienza hacia 1930 con las primeras
tradicionalizaciones de musica popular que he podido detectar en la comunidad afro,
y sitdo su limite en 1978, cuando se disolvié el Shimmy Club con sus bailes en la
Casa Suiza, en un contexto de fuertes prohibiciones de reuniones ptiblicas esgrimi-
das por la dictadura militar que desde 1976 gobernaba el pais. Una caracteristica de
este periodo fue la llegada al publico de los medios masivos de comunicacion en el
marco de un pais industrialmente pujante, aunque con notorios vaivenes politicos
que atentaron reiteradamente contra la continuidad democritica.

25. Reid Andrews, 1989.
26. Opus cit., 1989: 180y 183
27. Platero, 2004
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4) Contemporaneo afroportefio. Luego de la desaparicion en 1978 del
Shimmy Club, y ya afianzada la democracia, desde fines de los ‘80 los afroargenti-
nos comenzaron a reorganizarse como grupo a través de nuevas entidades propias.
Dicha reorganizacion puede explicarse en el contexto de una favorable arena politi-
ca internacional en la cual las minorias étnicas son apreciadas, sus reclamos vueltos
a atender, sus derechos a ejercer y su patrimonio a revalorizar. Un caldo de cultivo
de este cuarto repertorio fue la creacion en Santa Fe de la Casa de la Cultura Indo-
Afro-Americanc el 21 de marzo de 1988, y la Fundacion Africa Vive, creada en
Buenos Aires en 1997. Internet posibilitd, a su vez, nuevos, eficientes y econdmicos
lazos de difusién y comunicacion, antes impensados, no sélo entre afroargentinos
sino con el resto del mundo interesado en la cultura negroafricana. Hoy, por ejemp-
lo, es posible consultar en:

- la web la lista de discusidn: http://ar.groups.yahoo.com/group/invisamayombe
- la pagina personal: http://www.ritamontero.com.ar

- la revista: http://www.revistaquilombo.com.ar

- y el sitio: http://www.alianzafro.org?®

Polifonia de fuentes escritas

Las fuentes escritas han sido, y son, la principal materia prima de la que se
valen los historiadores para tejer las narrativas del pasado. La fuerte dependencia
que generaron derivé en un cierto abuso testimonial, pues suelen ser tomadas con
sentido acritico, invistiéndolas de un valor per se y descuidando, o cuando no igno-
rando, el contexto en que fueron gestadas a fin de sopesarlas en su trasfondo social.
Recientes enfoques reconsideran cada vez mads a estas fuentes no sélo por lo que
dicen sino ubicandolas, desde el vamos, en el marco en que fueron hechas a fin de
optimizarlas corn un plus de sentido sobre quienes la redactaron, quienes la lefan y el
efecto que podian tener, o no, en la sociedad del momento. En el caso de aquellas
que versan sobre la musica afroporteiia, las realizadas en un contexto vinculado a lo
hegemonico se expresan de tres maneras:

1) Como algo despreciable, incomprensible e intolerable, durante los perfodos
de los repertorios “ancestral africano’ y ‘tradicional porteiio’. En un documento legal
de 1785 sobre un pleito entre los devotos de la Cofradia de San Baltazar y Animas
(destinada a los estratos mas bajos de la comunidad afro, ver Cirio 2000 y 2002a) y

28. La irrupcion de este medio de comunicacion invita a replantear buena parte de la labor antropoldgica,
como por cjemplo el concepto mismo de trabajo de campo, Garcfa Canclini, 2005: 150. Personalmente, el dia
que me enteré de que una de mis informantes, la cantante y actriz retirada Rita Montero tenia su pagina web,
me hizo pensar seriamente la cuestion,
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su capelldn, los primeros solicitan a las autoridades levantar una capilla separada de
Iglesia de La Piedad -donde funcionaba su cofradfa- por las profundas divergencias
que tenian con su capelldn, el cual se defiende sefialando el poco tino que guardaban
durante los oficios:

“[...] desacatos publicos que hacen 4 la Yg.a como es ponerse en el atrio
de el templo 4 danzar los bayles obsenos, q.e acostumbran, como ejecutaron
el dia de S.n Balthazar i la tarde y del Dom. de Pascua de Resurrecciéon en
cuyo tiempo estaba D.or Vic.te. Pifieiro diciendo Misa, y Yo en el confession-
ario: viendo que no podia oyr 4 los penitentes, que estaba confesando, p.r la
bulla que metian con sus alaridos, y tambores. me vi en la precicion de salir
a hecharlos” (AGN 31-4-6, doc. 436)%°.

2) Como anécdota cultural, una curiosidad arcaica, un rasgo pintoresco del
Buenos Aires que lenta pero inexorablemente va desapareciendo, durante los perio-
dos de los repertorios ‘tradicional portefio’ y ‘tradicionalizaciones modernas’. En un
articulo periodistico de tono elegiaco-laudatorio hacia los negros publicado el 21 de
abril de 1949 por Héctor Pedro Blomberg, letrista tanguero que compuso muchas o-
bras junto al musico afroportefio Enrique Maciel -de lo que se desprende que
conocia bien el tema-, dice a modo de racconto:

“Alld por el afio 1870 todavia quedaban muchos [negros] en los merca-
dos bulliciosos y las recovas populosas. Pero sus ‘tambos’, sus conventillos de
San Telmo, Monserrat y San Cristébal, ya no los vieron mds. Los inmigrantes
espafioles e italianos, cada vez mas numerosos, los desalojaban de sus antiguas
viviendas y los reemplazaban en sus oficios callejeros.

El progreso los iba empujando hacia los suburbios mds apartados. Y
aunque sus dirigentes y patriarcas rememoraban con melancdlica nostalgia las
procesiones y los carnavales de Rosas, no dejaban de comprender lo inevitable
y trigico de su decadencia. Era la negrada moribunda de la Gran Aldea, tan gri-
ficamente descripta por Lucio V. Ldpez en su novela famosa’.

Barridos de sus baluartes callejeros y populares, refugidbanse ahora en los
menesteres serviles. Eran, como algunos de sus mayores, cocheros, mucamos y
ordenanzas de oficinas publicas. Tenian sus comparsas carnavalescas, la mas famosa
de las cuales fue ‘Los Tenorios del Plata’, que realizaba sus bailes anuales en el
Teatro de la Alegria.

Del candombe de Rosas y las ‘naciones’ y ‘reinos’, no quedaba mds que el

29. Excepto que indique lo contrario, el resaltado es mio.
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recuerdo, tan borroso y distante como el de los morenos del tiempo del negro
Ventura, el que denuncié la conspiracién de Alzaga.

3) Con genuino interés por su rescate y conocimiento, durante el perfodo del
repertorio ‘contemporaneo afroporteiio’. Una nota publicada el 5 de septiembre de
2000 en La Revista, del diario La Nacion, titulada “Raices” (como la novela
norteamericana homoénima, de Alex Halley), comienza hablando sobre la cancién
Mizibamba, una de las mds antiguas de la tradicién afroargentina (ver Ejemplo 1):

“Mizibamba. Esa es la cancion que Pocha Lamadrid entona cuando esti
triste 'y necesita recuperar fuerzas para su lucha ancestral y cotidiana.
Mizibamba es ¢l canto a los dioses africanos invocados por los negros cuando,
en el siglo diecisiete, se encontraban en medio del mar, a bordo de un barco,
rumbo a la esclavitud. Porque Maria Magdalena Lamadrid, Pocha, lleva en su
sangre el espiritu de los tambores africanos, la sabidurfa de los banties y el

recuerdo de un continente que le resulta tan lejano como entrafiable 0.

Ahora analicemos cémo eran conceptualizadas las mismas practicas musi-
cales pero desde la perspectiva de los dominados, a la sazén sus cultores. He encon-
trado cuatro hilos discursivos, asaz distintos a los esgrimidos por los blancos.

1) Como una genuina prdctica ancestral que en nada contradice al establish-
ment, durante el periodo del repertorio ‘ancestral africano’. En el citado documento
de 1785, para defenderse de la acusacién del capellan los negros cofrades
respondieron que ellos no fueron los que hicieron ese baile, sino los cofrades de
Nuestra Seflora del Rosario, pues

“|...]Ja quel bayle (que llama obseno) g.e en la manana de la Pasqua de
Resurrecc.on hizieron los hermanos menores del Ssmo. Rossario después de su
primera missa, discurriendo p.r los Com.tos donde hay hermandades de menores,
h.ta Hegar d nra. Parroquia; allf no entraron, sino, que en el lado de la Calle for-
maron su bayle, y p.r el porta vanderas se batié en el atrio en sefial de alegria;
Estos bayles en primer lugar no se pueden llamar obscenos p.r ¢.e no son con
mugeres, ni se hacen en ellos acciones desordenadas [...] en segundo por q.e
su o0bjeto ¢s tan propio del dia [...]. Lo tercero, que p.a ser obscenos aquel
bayle seg.n las reglas de moralidad necessita otras circunstancias que sean
criminales, y contra los preceptos de Dios y aqui no hubo tales circunstancias
con ¢.e no hay razon para titular aquel bayle de obceno. Y como dquella gente
no era la de su direccién [la del nuevo capelldn de san Baltazar], y assi mismo se

30. Comisso, 2000. El resaltado es de la autora.
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considerd sin facultades p.a impedir aquellas demostraciones de gozo |...] sin rep-
rehender una costumbre q.e p.r inmemorial no causa novedad alguna entre per-
sonas prud.tes, y desapasionadas |...] pues nadie puede usando voces asperas, y
desentonada corregir 4 los g.e se divierten p.r las calles sin ofenza de Dios ni de la
Repub.ca; los dhos hermanos menores p.a essos bayles, tienen licencia del Exmo.
S.or Virrey, y sus regocijos pub.cos les son tolerados” (AGN 31-4-6. doc. 436).

2) Como bdrbaras y vergonzantes costumbres que es conveniente olvidar en
pos de un ‘progreso blanco’, durante los periodos de los repertorios ‘tradicional
portefio’ y ‘tradicionalizaciones modernas’. Binaydn Carmona comenta que escuchd
en un baile de negros que uno le decfa a otro que se rehusaba a bailar candombe
“;Vos no sos un negro, sos un chongo!” (ver nota 1), y3' reproduce un breve pero
sugestivo didlogo: “- ‘¢ Pero qué clase de negro sos que no querés el candombe? -
‘Para ser buen negro no hay necesidad de atarse a cosas viejas’*2.

3) Como célido recuerdo del ‘tiempo de los abuelos’ que, si bien no interesa
revivir, se guarda en la memoria, durante el periodo del repertorio ‘tradicional
portefio’. Veamos un fragmento de un didlogo mantenido por el autor de un articulo
de Caras y Caretas del 15 de febrero de 1902 titulado “El carnaval antiguo. Los
candomberos”, y dos ancianas negras de la Sociedad Venguela (sic) respecto a como
en los carnavales portefios los negros fueron participando cada vez menos a raiz de
la aparicion de las comparsas de falsos negros y las burlas que estos les propinaban
(ver infra):

“ - Y todos estos instrumentos ; para qué los conservan?

- Para recuerdo, sefior!... Nosotras somos las dltimas personas de nuestra
nacion que quedan en Buenos Aires, y nunca hemos querido separarnos de estas
memorias... ;Usted cree que ahora el carnaval es como antes? ;No crea! Aquello
era diversion, sefior, y hubiese visto cdmo nos aplaudian y nos tiraban flores y
hasta plata.”

4) Como una exaltacion de lo afro, durante el periodo del repertorio ‘contem-
pordneo afroportefio’. En un articulo de dos carillas del diario argentino de mds tira-

31. Binaydn Carmona, 1980: 69

32. Op. cit: 72. Aunque en este apartado sélo abordo las fuentes escritas, en este segundo hilo discursivo de
los negros sobre su misica es interesante un comentario que me hizo Rita Montero, que, si bien en estos tlti-
mos afios comenzé a reasumir con orgullo su cultura ancestral me dijo que, durante su carrera jamds incor-
poré el candombe a su repertorio pues, “por nada del mundo quise que la gente me sefialara como una per-
sona vulgar”. Esta actitud de autonegacion fue, y es, frecuente en aquellos miembros de esta comunidad que
llegan a tener cierto protagonismo en la sociedad mayor (conocidos émicamente como “negros usted’, ver
nota ). Con todo, no deja de ser una muestra significativa de lo cambiante que puede ser la identidad person-
al de cara a su pertenencia étnica, acorde a sus vivencias durante el ciclo de la vida.
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da, Clarin, sobre la poblacién afroargentina y un censo sobre ellos llevado a cabo
por la Fundacién Africa Vive, en uno de sus apartados, “Los tambores como mani-
festacion cultural”, en el que se entrevista al conjunto musical de esta comunidad La
Familia Rumba Nuestra (ver supra), dicen algunos de sus integrantes:

“ El candombe argentino existe y es distinto al uruguayo. No se fusiond
con nada. Se mantuvo puro [...]. Es una clave sobre un lamento. La clave es un
golpe ritmico sobre el tambor y el lamento es guarilé. Esa union es el candombe
de acd. |... Y respecto a cémo surgid el conjunto] Nos empezamos a interesar
mds que nada en la cultura, en los tambores como manifestacion cultural de
nuestra historia; la idea fue transmitir todo eso a la comunidad argentina” 33,

Por si estos cuatro posicionamientos escriturales negros respecto a su masica
fuera poco, veamos cémo babélicamente se entrecruzan en una nota anénima publi-
cada el 3 de marzo de 1882 en el periddico de la comunidad negra porteha La
Broma, titulada “Nuestras sociedades carnavalescas” (seflalo entre corchetes hasta
donde llegan los hilos discursivos por los que va discurriendo):

“Parece que nada bueno quiere influir en el espiritu de nuestros her-
manos de raza, respecto a las sociedades carnavalescas. Las comisiones que
extraordinariamente se forman para premiar a las comparsas que por sus instru-
mentos, su nimero, sus trajes o sus canciones, se organizan, no les estimulan.
Siempre a lo mds ficil, siempre a lo mas chavacano, siempre a lo sumamente
pobre |2]; mds, siempre a hacer burla de lo que fueron nuestros abuelos [3], o
mejor dicho de lo que son cierta parte de nuestra comunidad... no progresan...
porque gran parte de nuestra juventud, que bien podia dedicarse a estudiar y a
aprender instrumentos musicales... |2], se entretienen golpeando el viejo y
pobre cuero |3] de que solo se hace uso hoy como tinico recuerdo de las antaiias
[ 1] aunque disimulables costumbres en ese entonces. Hoy cualquier niio de
cuatro o cinco afios, toma un barril vacio de aceitunas, le pone un cuero y toca
fuerte con tino y a la par del mds viejo candombero Entonces, ;qué novedad nos
presentan cierto nimero de jévenes, con sofocarnos gratuitamente [2] con un
instrumento que tanto lo conocemos, que lo apreciamos y respetamos en su
local |1y 3], pero que tenemos que rechazarlo en los dias del carnaval [2],
porque consideramos ridiculo de que cada uno represente enmascarado el papel
que tiene mis deber de representarlo a cara descubierta? [1 y 4] Sinniimero hay
de esos jovenes que si alguna de nuestras tias les piden encarecidamente que
ejecuten el tambor o la masacalla en algunos de los pocos locales de nuestros

33. Los resaltados son de la autora.
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abuelos que han quedado como recuerdo de que ellos tenian mds idea y poder
de sociabilizarnos |1, 3 y 4] que muchos de ellos. se niegan y salen haciéndose
los avergonzados y pardndose el cuello para lucirle a las pollas; y sin embargo,
descaradamente, se tiznan la cara y se exponen a la hilaridad general en plena
calle Florida y frente a la Conlfiteria del Gas. .. los gurunguses, como se llama a
la gente de medio pelo™ |2].

Teniendo en cuenta que su contexto era el nacimiento de la modernidad
argentina, no resulta extrafo lo mezclado y hasta contradictorio de las intenciones
de los negros respecto a su musica, tanto puertas adentro de su comunidad como de
cara a su participacién en la sociedad mayor, incluso durante el distendido perfodo
del carnaval. La nota refleja las discrepancias etarias respecto a lo que les sucedia y
permite apreciar cdmo no podian cerrar filas respecto a la cuestién musical porque
esta resultaba un importante punto de inflexion respecto a su modo de vivir en la
sociedad mayor y el modo de mostrarse ante ella.

Masica, relaciones sociales e identidad

Secuenciada y contextualizada la mdsica vigente afroportefia, dos interro-
gantes intentaré resolver aqui: ;Es posible hilvanar estos repertorios en una narrati-
va que dé cuenta de las relaciones entre los negros y los blancos?, y ;se puede,
desde una perspectiva sonora, abordar la cuestion identitaria afroportefia? Creo que
es posible hacer una lectura de las relaciones interétnicas desde el inicio de la
esclavitud en Buenos Aires hasta el presente de manera correlacionada con los cua-
tro repertorios en que dividi la mdsica afroportefia vigente.

Es altamente probable que en la etapa esclavista los negros mantuvieran sus
tradiciones musicales de manera virtualmente igual a como las hacian en Africa, con
la salvedad de que aqui cohabitaron etnias que antes de ser esclavizadas no necesari-
amente se conocian o, incluso, eran enemigas. Este repertorio arcaico, que convine
en denominarlo “ancestral africano’, asi lo apuntala: textos en idiomas africanos y
total ausencia de rasgos melorritmicos hispanoamericanos. Durante ese periodo no
solo blancos y negros se movian en esferas sociales totalmente separadas sino que
los primeros ejercian un dominio total sobre los segundos, entre ellos el de provocar
y ejercer, justamente, tal separacion34,

Entre [a abolicién definitiva de la esclavitud, en 1861, y aproximadamente
1930, negros y blancos mantuvieron fluidas relaciones o, por lo menos, estuvieron
en relativo pie de igualdad civica. A su vez, los primeros buscaron, por diversos

34. Cirio, 2000
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medios, integrarse a la sociedad envolvente. Estos mecanismos de integracion tenfan
como objetivo ¢l asenso socioecondmico, para lo cual debieron olvidar, o por lo
menos ocultar, todo lo que evocaba al pasado: su raiz africana, su complice partici-
pacién durante los gobiernos de Rosas, la mdsica de sus mayores cuando eran
esclavos, etc. El segundo repertorio, el ‘tradicional afroargentino’, muestra tal inten-
to de integracion: las letras estdn, esencialmente, en espaiiol y los aspectos melorrit-
micos en concordancia con la musica orillera de entonces, génesis del tango.

Hacia 1930 y hasta fines de los 70 sitto el tercer repertorio, el de las ‘tradi-
cionalizaciones modernas’. Con €l se advierte que los negros deseaban divertirse
con las obras en boga que tenfan alguna significacién para ellos. Tal periodo fue,
desde Ia perspectiva de las relaciones interétnicas, una extension del anterior pues la
busqueda seguia orientada a una asimilacidn-disolucion ain mayor en la sociedad
blanca. Por diversos motivos que no cabe explayarse aqui, en lineas generales los
negros estimaron como mecanismo de promocion social ‘blanquearse’ a través del
cruzamiento marital con blancos. Postulo que este repertorio, como el anterior, no es
sino parte de esa linea de pensamiento. Sin embargo, dicha disolucién fue més par-
cial de lo que se supone. En otro articulo® expliqué cdmo mds que desaparecer
hubo un deliberado interés por dar cuenta de su defuncién de parte de la sociedad
mayor, que negaba o minusvaloraba la existencia e influencia de todo componente
extracuropeo en la cultura argentina. Asi, es entendible el reiterado anuncio de su
desaparicion ya desde 1863 -apenas dos afios después de la abolicién real de la
esclavitud-, hasta incluso iniciado el siglo XXI. Tal situacién se dio pues:

“|...] los integrantes de un grupo hegemdnico conocen menos, y compren-
den menos. de la cultura del grupo subordinado de lo que estos saben de la del
dominante. Es frecuente que los rasgos distintivos de la cultura subordinada sean
considerados estigmatizantes y por lo tanto ocultados a los ojos de los grupos dom-
inantes.” 30

El cuarto y, por ahora, dltimo repertorio, el ‘afroargentino contempordneo’,
comenzdé cuando en la Argentina, favorecida por un contexto mundial, se empezd a
valorar a los demads grupos étnicos que la componen, a escuchar su version de la his-
toria y sus reclamos. Desde mediados de los 90 hasta el presente los afroargentinos
descendientes de los antiguos esclavos, mancomunados muchas veces con otros gru-
pos negroafricanos, esta vez inmigrantes, de la Argentina, como los caboverdianos,
comenzaron a buscar un campo de legitimacién ciudadana, un canal de expresion
para sus ideas y tradiciones, en definitiva, su lugar en una sociedad que se habia
olvidado de ellos.

35. Cirio, 2003 b
36. Frigerio, 1993: 53.
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Para el segundo interrogante, el de si desde una perspectiva sonora puede
abordarse la cuestion identitaria afroportefia, partiré de la idea de Barth *7 de que “el
foco de la investigacion es el ‘limite’ étnico que define al grupo y no el contenido
cultural que encierra”. En nuestro caso este limite es social (no territorial), canaliza
la vida del grupo y condiciona las relaciones con los blancos. los que no sélo consti-
tuyen la sociedad mayor sino también la dominante. por lo menos entre el siglo XVI
y mediados del XIX. Deseo resaltar la idea de ‘convidados de piedra’ que fueron,
desde el vamos, los negros3® en la Argentina y la no menos importante cuestion de
la absoluta privacién de libertad, de posesion de bienes, de expresion y movilidad
que signd su comienzo aqui y que sélo tras los cambios generacionales y mucha
sangre derramada (literalmente), llegaron a un plano de relativa igualdad con los
blancos.

Siguiendo a Barth, podemos comprender porqué la comunidad negra se fue,
en parte, diluyendo en la sociedad mayor menos por su disminucién demogrifica -
que usualmente los investigadores toman como la cuestion- que por su deliberado
deseo de integracion y cuyo precio a pagar era, justamente, el abandono de sus
patrones ancestrales o, por lo menos, las formas culturales bajo las cuales esa visi-
bilidad se daba ante el grupo dominante, en pos de un anhelado ‘ser blanco’. Al
respecto, Frigerio® sostiene que si en la Argentina hay una légica de clasificacion
racial en la cual si ser ‘no negro’ parece no ser demasiado importante, ‘ser negro’ si
lo es, por lo que estos debieron tejer estrategias de invisibilizacion de sus rasgos
fenotipicos a fin de insertarse en una sociedad en la que la ‘blanquedad’ no es prob-
lematizada como categoria social. Asi, el objetivo consistio en reducir lo mds posi-
ble, cuando no eliminar, sus marcadores diferenciales tanto a nivel biolégico como
cultural, que los diferenciaban con los blancos para minimizar sus incongruencias de
cddigos y valores para lograr un mds comodo y eficaz campo de accién. De este
modo, retomando el andlisis de Juliano®® sobre las estrategias de identidad en la
Argentina, desde la colonia el modelo de identificacion positivo propuesto -excepto
durante el periodo independentista y los dos gobiernos de Rosas- era el de cristiano-
espafiol-blanco-civilizado-europeo, que prescindia de todo aporte autoctono y, desde
ya, negro. En este contexto son comprensibles ideas de intelectuales como

37. Barth, 1976: 17

38. De acuerdo a testimonios recogidos, era frecuente que la presencia de blancos en ¢l Shimmy desem-
bocasen en peleas con los negros, sobre todo cuando los negros advertian que mds que a participar venian a
burlarse o, en el mejor de los casos, para conocer mujeres. Resulta sintomético que el mejor bailarin de can-
dombe de dicho Club durante las décadas del *40 al *70 haya sido un blanco, José Cubas. Su participacion y,
lo que es mds, su reconocimiento por parte de los mismos negros se debid tanto al respeto que mantenia para
con ellos como por el virtuosismo que demostraba como performer.

39. Frigerio, 2002

40. Juliano,1992: 56-59
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Ingenieros quien, alineado al pensamiento lombrosiano, escribi6é profusamente sobre
la criminologia y la locura. Por ejemplo, al abordar el tema del sincretismo reli-
gioso negro en América, extrapold sus conclusiones al plano social, derivando de las
relaciones interétnicas “los resultados de toda mezcla con razas inferiores: la
descendencia raquitica, simiesca, con todos los defectos de la raza noble, acentuados
por la sangre villana”

A esta altura del andlisis, ;como puede engarzarse el panorama sonoro afro-
portefio presentado? Considero que la secuencia musical establecida corre en para-
lelo con las diferentes visiones que, desde la sociedad dominante, se fueron con-
struyendo de los negros: al principio los negros eran considerados en su maxima
otredad y su miusica se manifestaba como totalmente distinta e incomprensible ya
que, seglin numerosos testimonios conservados, ni siquiera era percibida como
misica sino aullidos y griterio desenfrenado, desérdenes grotescos que peligrosa-
mente les hacian rememorar la gentilidad en que vivieron. Luego, en un deliberado
intento de integracion, su musica comenzé a tornarse mas comprensible al cantarse
en castellano, moldedndose en formas poéticas espafiolas, tocando temas afines a la
poética blanca y adquiriendo un perfil melorritmico homdlogo a la misica portefia
de entonces. A través del tercer repertorio vemos como ese deseo de integracion se
agiliza y afianza con la creacion de un repertorio que se nutre de la misica mediati-
ca nacional e internacional, aquella que también llegaba a cualquier blanco.

Segin Binayan Carmona*? el Shimmy Club nacié en 1924, aunque de acuer-
do a entrevistas efectuadas por mi a Alfredo Niifiez, nieto de su fundador, su
creacion fue en 1882. Ignoro cudl fue la fuente de Binaydn Carmona, pero de ser
correcta la mia, seguramente el club debié nacer con otro nombre, ya que shimmy es
la denominacion de un baile surgido hacia 1915 en Chicago que rdpidamente obtu-
vo popularidad gracias a su inclusion en las producciones de Broadway. Este baile
emulaba las caracteristicas frenéticas y sensuales de las danzas afroamericanas, y su
auge se enmarco en un contexto de fuerte demanda exotista por parte de una
sociedad blanca sobrecargada de pensamiento positivista. En Buenos Aires hizo
furor hacia 192442 afio que coincide con el que Binaydn Carmona da para el
nacimiento del Club, lo cual torna plausible su tesis.

Finalmente, el cuarto repertorio nos alecciona sobre el viraje identitario
negro, aquel en el que se reposicionan manifestandose de manera sui géneris al
retomar la bandera de la negritud, para lo cual elaboraron un nuevo repertorio que.

41. Ingenieros, 1955: 33
42. Binaydn Carmona, 1980:71
43. Gonzilez y Rolle, 2005: 545-550
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en clave de reclamo, marca sus diferencia sociocultural, cuestionan a la sociedad
mayor y reasumen su abolengo afro.

Desde un punto de vista cuantitativo, parte de la actual configuracién de la
identidad afro desde lo sonoro se ve reflejada en dos de las nueve preguntas de
indole cultural que fueron realizadas a aquellos residentes en los barrios de
Montserrat y Santa Rosa de Lima que respondieron afirmativamente sobre su condi-
cion durante la Prueba Piloto de Afrodescendientes. Ellas fueron “; Se conservan en
la familia de... manifestaciones musicales de origen africano (ej. bailar candombe,
tocar el tambor, recitar payadas, cantos, cantar canciones de cuna, tocar el violin o
enseflar musica, otras expresiones de origen africano?” y *“; Algin miembro de la
familia de... asistia a bailes del Jimmy [sic] Club (o Casa Suiza), o integraba la
Comparsa de los Negros Santafecinos?”. Sendas preguntas fueron de las que obtu-
vieron el més alto indice de respuesta. 4

Atando cabos

Un punto de encuentro de los dos interrogantes abordados, el hilvanar los
repertorios afroportefios delimitados en una narrativa que dé cuenta de las relaciones
mantenidas con los blancos y su cuestion identitaria desde una perspectiva sonora,
lo constituye ¢l andlisis de la relacién entre musica e identidad elaborado por Frith®.
El propone que la identidad es m6vil, no una cosa sino un proceso experiencial que
el sujeto construye cotidianamente, a lo largo de toda su vida a través de un ‘yo en
construccion’, ‘un yo movil’.

“La musica, como la identidad, es a la vez una interpretacion y una historia,
describe lo social en lo individual y lo individual en lo social, Ja mente en el cuer-
po y el cuerpo en la mente; la identidad, como la misica, es una cuestion de ética
y estética” 46
Retomando mi interés por una perspectiva procesal de la misica afroportefia,

es posible ver este proceso experiencial como musica, la cual

“|...] parece ser una clave de la identidad porque ofrece, con tamaiia inten-
sidad, tanto una percepcion del yo como de los otros, de lo subjetivo en lo colecti-
vo |...]. La experiencia de la identidad describe a la vez un proceso social, una
forma de interaccién y un proceso estético | ...]. Mi tesis no es que un grupo social

44. Stubbs y Reyes, 2006: 45-49 y 61-67.
45. Frith, 2003
46. Frith, op. cit: 187
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liene creencias luego articuladas en su-mdsica, sino que esa musica, una prictica
estética, articula en s{ misma una comprension tanto de las relaciones grupales
como de la individualidad, sobre la base de la cual se entienden los cédigos éticos
y las ideologias sociales.”¥7

Su postura va mds alld de la concepcion del arte ‘como mero reflejo’ de la
sociedad y hdbilmente evita caer la paradoja del huevo y la gallina. Considero que
una lectura en clave musical de la identidad afroportefia puede elaborarse, por ejem-
plo, desde los textos de sus cantos, incluso los totalmente ininteligibles del reperto-
rio ‘ancestral africano’. As{, vemos cémo en la época esclavista su identidad estaba
tramada en torno la idea de maxima otredad, vivian totalmente separados de la
esfera social blanca y sus manifestaciones musicales resultaban tan incomprensibles
como inadmisibles. La identidad afroportefia viré sustancialmente con el segundo y
tercer repertorio. En un claro deseo por integrarse a la sociedad mayor, sus cantos
comenzaron a estar basicamente en espaiol y se advierte una total ausencia de temas
conflictivos: versan sobre el amor y la diversion, cuestiones aparentemente sin com-
promiso social si se tiene en cuenta que eran manifestaciones de un grupo que no
gozaba, precisarnente, de las mayores facilidades de vida. Siguiendo la propuesta de
Frith del ‘yo en construccion, imaginado’, mediante el cual es entendible la identi-
dad como un ‘devenir’ y no un ‘ser’, podremos comprender que la identidad que los
negros construyeron durante sendos repertorios no era la que tenian sino la que
anhelaban: en una vida desbordante en humiliacion, conflicto, miseria, desigualdad
y racismo, vehiculizaban su deseo de una sociedad mads justa y armoniosa a través
de sus cantos. Deseaban, de lo sonoro, una sociedad sin problemas en las que ellos
también fueran participes y artifices. Finalmente, la identidad afroportefia asumida a
través del cuarto repertorio es la de una identidad en re-creacidn, una identidad que
desean re-fundar, aunque no desde foja cero sino a partir de un minucioso examen
del pasado, una propuesta de presente de lucha y una apuesta por un futuro de cam-
bio en pos de una sociedad verdaderamente pluralista en la que ellos puedan tener,
como los blancos, voz y voto, casa y trabajo, asistencia social y educacion. De este
modo, siguiendo la idea del ‘yo en construccién’, desde un punto de vista sintactico
podriamos decir que con el repertorio ‘ancestral africano’ los negros le cantan al
pasado allende 1 océano, con los repertorios ‘tradicional afroargentino’ y ‘tradi-
cionalizaciones modernas’ le cantan al futuro y con el repertorio ‘contempordneo
afroporteno’ le cantan al presente.

Aunque escapa a los Iimites del presente trabajo, no quiero dejar de men-
cionar que el interés de los blancos portefios por hacer la misica de los negros se
desarrolld, paraddjicamente, de manera inversamente proporcional al interés de

47. Firth op. cit.- 185-187
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estos por blanquear su identidad social y musical. Durante el periodo del repertorio
‘ancestral africano’ no hay testimonios de que los blancos hayan intentado compren-
der, y mucho menos hacer, misica negra. Apenas si la toleraban a la distancia y, en
cuanto podian, se quejaban al gobierno y a la Iglesia para que las censure o, al
menos, las monitoree. Durante los periodos de los repertorios ‘tradicional afro-
portefio’ y ‘tradicionalizaciones contempordneas’, hubo actitudes disimiles: mientras
algunos blancos parodiaron a las comparsas de negros en carnaval (las ‘comparsas
de falsos negros’), otros —pocos- comenzaron a participar con sincero interés en su
musica, como en los bailes del Shimmy Club. Los primeros fueron denostados por
los negros por el tono burlén y agresivo y los motivé desde temprano a llevar puer-
tas adentro sus practicas musicales, de ahi que casi a undnime voz los cronistas de
época aseveren que la musica negra habia desaparecido. Por otra parte, los segundos
fueron a veces admitidos si demostraban ser respetuosos y, sobre todo, ser compe-
tentes performers. Durante el cuarto repertorio, el ‘contemporaneo afroargentino’,
muchos blancos, algunos incluso nucleados en organizaciones reivindicatorias de lo
negro (como la Agrupacion Musical Dos Orillas, de Quintin Quintana), comenzaron
a trabajar en el rescate, mantenimiento y difusion de la misica afroportefia aunque,
sorpresivamente, no hallaron el mejor eco entre los cultores nativos, en parte por un
genuino recelo por todo emprendimiento blanco o, aprendiendo la leccion de la his-
toria, entender su acercamiento como una nueva manera de pillaje.

(Habrdn llegado demasiado tarde los negros con su cuarto repertorio para
volver a poner en el tapete la cuestion de que la sociedad argentina, segln
Frigerio®®, considera irrelevante su presencia en nuestra cultura contemporinea y es
por ello que casi siempre que se habla de ellos sea en tiempo pasado? ; Podran los
negros reificar su etnicidad en la movediza arena de la politica local haciéndose
escuchar a través de su musica? ;Podrd el establishment hacerle lugar a uno de los
grupos étnicos mds antiguos que fraguaron nuestra identidad y dejar de considerar-
los como excepciones a la regla blanca de nuestra poblacién o, cuando no, directa-
mente extranjeros? ;Podran capitalizar los negros su identidad a través de lo musi-
cal para afianzarse como grupo y mejorar su nivel de vida? Estos y otros
interrogantes s6lo podrdn responderse a futuro pues, como en todo fenémeno vivo,
los afroportefios continuardn interactuando en la ciudad, tejiendo y destejiendo his-
torias, imaginando, haciéndose entender e intentando comprender ellos mismos qué
ha pasado, por qué ha pasado y, fundamentalmente, qué desean que pase, permitién-
dose, y permitiéndoles, ser artifices de su propia historia.

48. Frigerio, 2002
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