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Integracion entre
teoria y practica en
el candombe porteno:

una catedra con comparsa ...
dando catedra con comparsa

En este articulo exploramos la disyuntiva teoria-praxis en la mdsica a partir de la
creacion, en 2012, de la Comparsa de Candombe Portefio de la Catedra Libre de
Estudios Afroargentinos y Afroamericanos de la Universidad Nacional de La Plata (que
dirigimos). Ella es fruto de un continuado trabajo de campo entre los afroportefios y de
un compromiso con esta comunidad para resituar el candombe en la esfera ptiblica pues,
por diversos motivos, lo habian retrotraido al &mbito privado desde fines del siglo XIX.
Interesados en una perspectiva que pueda satisfacer el analisis de esta practica de matriz
afrocentrada, proponemos un enfoque atendiendo la dimension performaética tanto como
instancia de practica como de su investigacién musicolégica.

PALABRAS CLAVE: AFROARGENTINOS, CANDOMBE PORTENO, COMPARSA, EDUCACION
MUSICAL, BIMUSICALIDAD.

Integration between Theory and Practice in Portefio Candombe: A Lesson from the
Academic Field

In this article we explore the theory-praxis dilemma in music, brought forth by the
creation, in 2012, of the Comparsa de Candombe Portefio de la Cdtedra Libre de Estudios
Afroargentinos y Afroamericanos of the Universidad Nacional de La Plata (which we
chair). This is a result of a continued fieldwork with afroportenos, and of a commitment
towards this community to resituate candombe at the public sphere given that for various
reasons, they had placed it back into the private sphere as from the end of the nineteenth
century. Being interested in a perspective that will be able to satisfy the analysis of this
practice of an afro-centered matrix, we propose an approach centered on the performative
dimension in its instance as praxis, as well as a musicological research.

KEYWORDS: AFRO-ARGENTINES, PORTENO CANDOMBE, COMPARSA, MUSICAL EDUCA-
TION, BIMUSICALITY.
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En tanto instancia comunicativa, la practica social de la musica consta —segtin la
teoria occidental- de al menos un emisor que emite un mensaje a través de un canal
para un receptor. Por otro lado, Maurice Halbwachs (2011) propone que las memorias
se mantienen en tanto haya lazos sociales que las hagan circular. Creemos posible
conjugar ambas ideas en un caso concreto, cuando a fines del siglo XIX los afroporte-
flos retrajeron la practica de su musica distintiva, el candombe portefio o candombe de
Buenos Aires" de la esfera ptiblica al &mbito familiar y comunitario de modo virtual-
mente monolitico. Tempranamente un influenciante nimero de gobernantes, periodis-
tas e investigadores juzgaron que la ausencia de su practica en el ambito publico era
sefial inequivoca de su desaparicién porque, de hecho, consideraban extintos a los mis-
mos afroargentinos. Segiin la memoria oral de los afroportefios actuales tal repliegue
se debi6 al profundo desprecio a sus mayores por la sociedad envolvente, fagocitado
por el ideario modernizador de corte europeo que los sectores de poder impusieron
como imaginario de la blanquedad de la nacién o, en otro términos, al naturalizar
lo europeo como definitorio de lo argentino (Frigerio 1993, Cirio 2003, 2007, 2008).
Una de las maneras musicales en que se expreso tal desprecio fueron las comparsas
de falsos negros o negros pintados. Surgidas en 1865, rdpidamente se convirtieron
en moda y perduraron hasta entrado el siglo XX. Estaban formadas por la high life
masculina cuyos mayores se habian aprovechado de la esclavitud para su bienestar y
progreso. Aunque este sistema de opresién se aboli6 en Buenos Aires en 1861, muchos
de aquellos esclavizados, ya libres, seguian vinculados a estas familias como servicio
domeéstico (De Lucia 1999, Sanchez, Andruchow, Costa et al. 2008).

Siendo desde fines del siglo XX distinta la coyuntura (inter)nacional a favor de
la recuperacion y el reposicionamiento de las minorias no-blancas de cara a sus dere-
chos (Taylor 2009), los afroportefios comenzaron a transitar un camino etnogénico que
posibilité, entre otras cuestiones, volver a practicar el candombe ptiblicamente desde
2007 (Cirio 2009). En estos pocos aiios lograron revertir algunos de los prejuicios de la
sociedad envolvente —como la negativa a considerarla una practica vigente— mediante
las actuaciones de cuatro grupos —dos de ellos en actividad®- y el dictado de tres semi-
narios tedrico-practicos, los primeros en su tipo®.

Ante la necesidad de fortalecer una musicologia socialmente comprometida y no
s6lo interesada en generar conocimientos de mera circulacion inter pares, la investiga-
cion que Cirio realiza sobre la musica afroporteifia procura ser solidaria con este pro-
yecto etnogénico. Las vias para ello son varias, como la bimusicalidad (Hood 1960).
Desde la Cétedra Libre de Estudios Afroargentinos y Afroamericanos de la Univer-
sidad Nacional de La Plata, creada por los autores de este articulo en 20114, venimos
trabajando con la Asociacion Misibamba —entidad afroargentina vital en este movi-
miento expansionista®— para fortalecer su difusion. Asi, en 2013 creamos en la Catedra
una comparsa formada por blancos que, al presente, tiene unos quince integrantes y
ensaya una vez por semana.

1 Ambos son denominaciones emic. Los términos candombe argentino o candombe guaril6, como efectian algunos investi-
gadores y musicos, no son reconocidos por los cultores entrevistados. Para agilizar la lectura en adelante nos referimos a él,
salvo excepciones, como candombe.

2 En orden cronolégico son el Grupo Bakongo, la Comparsa Negros Argentinos, Bum Ke Bum y La Familia, siendo el
primero y el cuarto independientes y el segundo y tercero de la Asociacién Misibamba. Los dos tltimos que estan en funcio-
namiento a enero de 2015.

3 Todos por Misibamba. El primero, Escuchando a nuestros ancestros, fue autogestado y lo dict6 en 2009 en Valentin Alsina
(Buenos Aires). El segundo y el tercero se titulan igual, Candombe portefio, nuestro candombe, y los dict6 en el Centro Cul-
tural Rector Ricardo Rojas (Buenos Aires) en 2013 y 2014, respectivamente.

4 Dirigida por Cirio y de la que Pérez Guarnieri es secretario.

5 En realidad fue el grupo Bakongo quien rompi6 el silencio autoimpuesto del candombe ante la sociedad envolvente, pero
para cuando comenzamos este proyecto el grupo estaba disuelto (Cirio 2009).
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Aqui analizaremos este emprendimiento en tanto instancia superadora de la
disyuntiva teoria-praxis en la musica. Problematizaremos cémo es fruto del conoci-
miento del candombe a través de una extensa investigaciéon y cémo la asuncion del
aparato conceptual afrocentrado que sustentan sus cultores es una instancia vital para
su enseflanza-aprendizaje. Inspirados en la teorizacién de Serge Gruzinski (2007) so-
bre el pensamiento mestizo americano, realizaremos un analisis del candombe y de
sus aspectos pedagogicos y didacticos, pues consideramos que algunas de las ribricas
occidentales que se aplican a musicas extraeuropeas como ésta, no son pertinentes.
Puesto que el candombe como género musical tiene una gramatica desplegada en un
vocabulario propio y principios consuetudinarios que regulan su practica —lo que nos
recuerda la feliz y sucinta definicién de que la musicologia estudia la miisica en la cul-
tura (Merriam 1963, Blacking 1973)—, expresamos que el punto de partida de nuestro
proyecto y de este andlisis es la visién emic.

Breve historia (a)social del candombe porteiio

Para historizar este género deseamos partir de su definiciéon por uno de sus cul-
tores, Carlos César Lamadrid: “Candombe: reunién familiar o con amigos en la cual
expresamos nuestras vivencias por medio de la mdsica, el tambor y el baile”®. Breve
y llana, nos adentra en su dimension ontolégica que, si bien luego desarrollaremos,
alcanza para saber que para los afroargentinos del tronco colonial el candombe es una
manera de vivir, entenderse y expresarse como tal. Se trata de una experiencia intrin-
secamente social en la que comparten lo bueno y lo malo de la vida, en familia, entre
amigos. En este tipo de eventos suelen vehiculizar sus 4nimos musicalmente. Ello
no invalida que conceptien la existencia de un género musical llamado candombe,
pero éste no es el tinico género que cultivan, pues tienen otros que son anteriores y
posteriores a él (Cirio 2007). Segtin la memoria oral la voz candombe se remonta a la
colonia cuando, pese al control del blanco, sus ancestros esclavizados lograron articu-
lar espacios de expresividad relativamente auténomos, a fin de recrear sus tradiciones
africanas. Fue en aquel contexto multiétnico y atravesado por diametrales desigualda-
des propias del sistema esclavista que se gest6 su emergencia, al menos a comienzos
del siglo XIX, segtin las fuentes escritas, particularmente escasas respecto a este tema
hasta mediados del siglo XIX y sélo producidas por blancos en contextos poco inte-
resados en el tema (Cirio 2002). Con todo, estamos ante un término polisémico cuyo
estado del arte es atin elemental. Por ejemplo, ademés de sus sentidos como evento
intracomunitario y género musical, al menos hasta hace un siglo también era el nombre
de un tipo de tambor afroportefio del que atin desconocemos cémo era (Cirio 2013).

Aunque estamos ante un panorama complejo y con lagunas, es posible dar algunas
caracteristicas del candombe. En el marco de los repertorios afroportefios vigentes,
para sus cultores es el segundo més antiguo (Cirio 2007) y el mas grande (al presen-
te documentamos 40 cantos, 2 recitados, 2 sefiales sonoras, 2 expletivos y 1 toque
instrumental). Si bien los afroportefios usan el término como género para todas las
obras de este repertorio, también clasifican a algunas como canciones de cuna, valses,
milongas, habaneras, canciones de comparsa, etc. El candombe es basicamente una
practica vocal-instrumental, sus textos estan en espafol, ocasionalmente con términos
en “africano”’ distribuidos en cuartetas octosilabicas con rima consonante, aunque no
es extrafia la presencia de otros metros y la versificacion libre. Las teméticas usuales

6 Carlos César Lamadrid (64 afios de edad). Tomada al dictado por Cirio, Buenos Aires, 19 de mayo de 2013.
7 Olvidando por completo los nombre de los idiomas africanos ancestrales, los actuales afroportefios lo 1laman con el gené-
rico “africano” (Cirio 2007).
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son la amatoria y la lidica, en tono jocoso y candido. Las obras suelen ser breves y
se externan en encadenamientos ad hoc, a fin de extender la duracion total de cada
performance. Meloritmicamente acusan parecido con el tango de la Guardia Vieja y
la milonga urbana (de hecho algunas obras modulan de seccién a seccién a la tonali-
dad paralela), la clave 3-3-4-2-4 y la célula > N,),) o sus variantes, condicionan el
discurso melédico. El tempo ronda la J = 95, lo bailan hombres y mujeres de manera
suelta, con alto grado de improvisacién y siempre de modo cadencioso. La interpreta-
cién instrumental responde a la organizacién de matriz afro en términos de funciones
(clave, base e improvisacién), los tambores —en juego de dos (tambor mayor, tumba
base, llamador o quinto y repicador, repiqueteador, contestador o requinto), uno mas
pequefio que el otro— se tocan con las manos y la parte vocal suele estructurarse como
dialogo. De hecho, la importancia del estilo conversacional también es observable en
la interaccion multidireccional entre bailarines, tamboreros y cantantes.

Breve historia del (des)interés musicologico

Advertimos que el estado del arte de la musica afroargentina, en general, y del
candombe portefio, en particular, es precario. Ello no es consecuencia, como expresan
algunos colegas, de la histérica escasez de investigadores respecto a la paleta de temas
existentes sino, como demostr6 Alejandro Frigerio (1993) y argumentamos en varias
publicaciones (Cirio 2003, 2007, 2008, 2013), del consolidado desinterés que ahora lla-
mamos “sentido comtin académico” inaugurado por Carlos Vega. En los pocos escritos
que le dedicé al tema (Vega 1932a y b, 1936a y b) expres6 que esta musica no estaba
vigente y que no habia ejercido ninguna influencia en las demdas musicas del pais. Su
refutacion, expresada en un momento inaugural de la musicologia, pareci6 licenciar
de toda investigacion a quienes lo sucedieron. La posicién de Vega era solicita al pro-
yecto europeizador del pais de la Generacién del 80 que, al tiempo que enfatizaba y
celebraba todo rasgo fisico y cultural blancoeuropeo negaba o, al menos, minimizaba a
los grupos no-blancos preexistentes a la Nacion y formadores de la misma, entre ellos
los afroargentinos. Sin animo de confrontar con ninguna autoridad musicol6gica deci-
mos que, sin solucién de continuidad, la cuestién de la (in)existencia, (ir)relevancia e
influencia de esta musica viene resolviéndose repitiendo a pie juntillas la sentencia de
Vega con estereotipadas certezas de escritorio, pues la ausencia de una etnografia que
la sustente deja al descubierto una anquilosada musicologia de sillén. Creemos que, de
no haberse podido dar cuenta del tema por no contar con especialistas o entender que
lo dicho hasta el momento no satisfacia la exigencia de exhaustividad —premisa central
en el pensamiento cientifico—, hubiera sido prudente expresar que atn no se efectua-
ron los estudios necesarios o que, aunque se la supone desaparecida, es probable que
existan afroargentinos que la practiquen. Sin embargo, a fuerza de repeticion, se dic-
tamind su desaparicion e irrelevancia como en nada menos que la voz “Argentina” del
Diccionario de la Miisica Espafiola e Hispanoamericana (Ruiz, Goyena, Illari et al.,
2000: 636-663). Citamos un pasaje significativo no exento de contradicciones internas
(el resaltado es nuestro)®:

“Las etnias indigenas constituyen aproximadamente el 1% del total de la
poblacidn, cifra resultante de una politica de exterminio y marginacién de
casi cinco siglos, y de algunos factores estructurantes antiguos. En lo que

8 Para un estudio exhaustivo de la voz Argentina de este diccionario y el estado del arte de la musica afroargentina, ver Cirio
2008.
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respecta a la poblacion negra, que en el presente es infima, cabe men-
cionar que su ingreso se produce a fines del s. XVI, con la llegada a Buenos
Aires de contingentes de esclavos. Dos siglos después, negros, mulatos y
zambos conformaron el 10% del total poblacional; su participacion en las
guerras por la independencia sera el principio de su fin en territorio
argentino [... L]a influencia africana, que a través del comercio de escla-
vos fijo importantes aportes a la musica tradicional en distintos paises de
América, en territorio argentino apenas pudo hacer notar su presencia en
algunos sectores del Rio de la Plata y solo hasta finales del s. XIX” (Ruiz,
Goyena, Illari et al. 2000: 636 y 644).

Siendo la refutabilidad otro pilar del método cientifico, el estatus de verdad es
siempre provisorio. Asi, en base a nuestra investigacion falsamos el augurado “prin-
cipio de su fin” al entender que es un a priori de corte ideolégico. Por otro lado, la
reciente generacién de marcos teéricos mas adecuados para abordar las minorias étni-
cas, la cultura afro y el juego de poder en el pensamiento cientifico, como los estudios
poscoloniales (Quijano 2001, Mellino 2008, Wallerstein 2010), permiten investigar la
musica afroargentina desde nuevos angulos, incluso para instrumentar su inclusién en
los marcos educativos institucionales.

Investigacion y compromiso social (2003-2015)

Abogando por una antropologia aplicada ciframos al trabajo de campo como una
instancia vital de conocimiento, didlogo y compromiso social. De cara a los afroargen-
tinos nos permite generar los vinculos de confianza necesarios para que la resultante
tenga relevancia e implicancia social. Si aun, tras afios de publicaciones y acciones
concretas para visibilizar la musica afroargentina, en la academia se la continta des-
conociendo o, al menos, dudando de su vigencia, representatividad e incidencia, peor
era el panorama en 2003 cuando Cirio inicié su investigacion. Por ejemplo, respecto a
la problematica del acceso al campo le demando tres afios (de 2003 a 2006) trascender
las ocasionales entrevistas individuales, de superficie y socialmente descontextuali-
zadas para implicarse en etnografias profundas en el corazén vivo de la comunidad.
Semejante dificultad invita a no dejarla pasar inadvertida, antes bien, problematizarla
en el marco de la antropologia reflexiva y evitar asi la etnografia colonial que atin
brega por posicionar al investigador fuera de la cultura estudiada, imaginando que
es un lugar ventajosamente neutral (Cooley 1997). Por el contrario, estimamos que
nuestro compromiso con la comunidad acompafando, asesorando, compartiendo mo-
mentos, enriquece cualitativamente nuestro proceso etnografico. Fue en ese marco
que comprendimos la esencia de la practica del candombe que, como expres6 Carlos
Lamadrid, no solo consiste en tocar, cantar y bailar sino, primordialmente, en com-
partir momentos comunitariamente. Como investigadores y musicos aplicamos la
bimusicalidad (Hood 1960) como metodologia para acceder a estos saberes, cifran-
do el germen del proyecto de la comparsa en la consigna aprender-haciendo. Este
acercamiento gener6 la confianza necesaria para distender el recelo afroportefio hacia
cualquier acercamiento blanco, considerandonos desde entonces con una atencion y
respeto excepcional. La periodicidad de los trabajos de campo de Cirio (dos a cuatro
por mes) y la conducta observada por ambos en las ocasiones en que Misibamba nos
compartié su trabajo, condujeron a una situacion ideal para instrumentar nuestra pro-
puesta. Si, por un lado, la estrategia de repliegue del candombe fue quebrada en 2007 y
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desde entonces sus cultores se alinean en la intencion de visibilizarlo y ensefiarlo, ello
no lograba fraguar ante disyuntivas como permitir a los espectadores grabar y filmar
sus actuaciones por el miedo a su apropiacion, lo que implicaria dejarlo librado a la
especulacion comercial que, en su experiencia como descendientes de esclavizados,
entendian como un nuevo avasallamiento y resulta ejemplificadora la negativa de una
afroportefia en el proceso de acceso al campo de Cirio: “Preferimos que esta cultura
muera con nosotros”. Excede al presente trabajo profundizar cémo resolvieron esta y
otras cuestiones, pero baste explicar que el quid ya no era si mostrar o no el candom-
be sino cémo mostrarlo y ensefiarlo al blanco, que ahora se acercaba sin tizne y con
respeto. A fuerza de no vaciarlo de contenido y reducirlo a una mercancia sujeta a los
vaivenes de la moda, como viene ocurriendo con algunas expresiones afroamericanas
(Segato 2007), Misibamba se reservé el dictado, la aplicacion y la observancia de las
reglas pertinentes, desempefiando nosotros un acompafiamiento desde el triple rol de
aprendices, investigadores y docentes en un marco institucional.

Una catedra con comparsa: haciendo circular el candombe portefio

Dado el general desinterés por los afroargentinos y la desconfianza de ellos res-
pecto al blanco, en general, y al académico, en particular (dmbito en el cual, fruto del
sistema-mundo que la Argentina transita, casi no hay académicos afroargentinos), se
generd una significativa brecha que propusimos acortar con nuestra investigaciéon. La
Comparsa de Candombe Portefio en la Céatedra Libre de Estudios Afroargentinos y
Afroamericanos de la Universidad Nacional de La Plata (tal es su nombre) se enmarca
en esta linea. El primer paso fue contar con la anuencia de los cultores de candombe
implicados. Luego de explicar nuestro objetivo, y en congruencia con su interés por
ensefiarlo, coincidimos en la sustanciacién de este espacio que funcionaria como am-
bito de investigacion, difusion y practica. Se trata de un proyecto inaugural para que la
sociedad envolvente pueda conocer y practicar el candombe no sélo con conocimiento
sino —lo mas importante— sensibilizdndose y comprometiéndose con sus principios
normativos y éticos que —en términos emic— se resume en la frase “tocar con funda-
mento”. Es importante destacar el aprecio que el afroportefio tiene por el tambor en
tanto alef identitario, otorgandole un respeto y cuidado que difiere del lugar marginal
y frivolizado que le da la sociedad blanca. Ejemplo de ello es el término con que desig-
nan a quien lo toca: tamborero, priorizandolo por sobre el de percusionista, usual en el
espafiol de Buenos Aires. Al afirmar que no lo golpean —percuten— sino que lo hacen
hablar, hablan a través de él o, en perspectiva religiosa afrocentrada, son los ancestros
quienes hablan a través de los tambores®, el extendido y naturalizado término eurocen-
trado de percusionista les resulta improcedente.

Tocar con fundamento implica un compromiso que trasciende la materialidad de
lo sonoro e invita a contextualizar el candombe, sobre todo en momentos en los que la
difusién masiva de musicas afro y la fascinacién occidental por ellas genera propues-
tas educativas en formato de cursos y talleres que tienden a simplificar y confundir
sus historias, particularidades y dindmicas y -mas preocupante atin- a vaciarlas de
contenido al reducirlas a sus esquemas ritmicos principales (popularmente llamados
“toques™) ya que “el significado no esta ‘en las notas’, porque el modo en que las notas
se forman, se interpretan y se escuchan deriva siempre de una imposicién musical an-
terior” (Feld 2001: 353). Asi, evitamos pensar en la estructura del sonido como valor

9 Esto ultimo es complejo de desarrollar aqui dado el encriptamiento con que atin mantienen la religiosidad afro y por nuestro
compromiso de todavia, no publicar sobre ella.
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aislable y con sentido auténomo y al idear nuestra propuesta educativa fue imprescin-
dible indagar en los aspectos performdticos y de su enseflanza-aprendizaje. Asumien-
do nuestra responsabilidad como investigadores en la transmisién de esta mtsica en
tanto practicantes de una observacion-participante verdaderamente activa (Shelemay
1997), al diagramar las tareas nos basamos en su contexto familiar de practica. En
efecto, se trata de eventos donde se aprende desde la vivencia directa, desde el hacer
permanente e inclusivo de toda la comunidad/familia, cuyos miembros participan des-
de temprana edad bailando, cantando y/o tocando el tambor. De esta manera los nifios
van construyendo su musicalidad acercandose al tambor, experimentando, jugando e
imitando lo que hacen los adultos, quienes celebran y propician tales instancias. La
didactica incluye recomendaciones posturales, de digitaciones, de fraseo, etc. y, si bien
hay principios normativos de ejecucién, los adultos no obstaculizan la vivencia ni se
anteponen sino que se aplican en la medida en que la performance los requiera. Con-
siderando estas caracteristicas, al diagramar la dindmica de la comparsa pensamos
como articular teoria y practica desde un marco institucional como la Cétedra para
transmitir eficientemente esta musica a destinatarios blancos y, por ende, desconoce-
dores de esta tradicion. Creemos haberlo hallado en el formato de seminario-taller, de
caracter permanente, con énfasis en el aspecto vivencial grupal e incluyendo ocasio-
nales reuniones para abordar cuestiones tedricas y bibliograficas, realizar cine-debate
y dar lugar a reflexiones post-produccion’®. El método de aprendizaje afroportefio,
aprender-haciendo, lo aplicamos desde el inicio del proyecto, el 14 de noviembre de
2012y, al presente, se dieron cinco etapas o momentos significativos:

1) Fabricacion de instrumentos. Dimos un seminario tedrico-practico que tuvo cin-
co clases con periodicidad semanal en el que los alumnos participaron construyendo
algunos de los instrumentos de comparsa: tambores llamador y respondedor, maza-
caya (tipo de maraca metalica) y chinesco (tipo de sonajero). Los aspectos teéricos
estuvieron relacionados con la historia y el presente afroportefio y la percepcion afro-
centrada. La parte practica la desarroll6 Alejo Ortega, alumno del primer curso de
candombe de Misibamba (ver nota 3), pues desarroll6 habilidades en la construccion
de instrumentos y, de hecho, todos cuantos empleamos fueron fabricados por él o bajo
su supervision.

2) Seminario-taller permanente. Es el corazon del proyecto y se inici6 el 15 de mayo
de 2013 con encuentros semanales durante el primer afio. La practica continua con
un grupo relativamente estable permitié ir manejando en grado progresivo diversos
aspectos del pensamiento y la praxis del candombe, al tiempo que fuimos urdiendo un
repertorio que, al presente, tiene unos diez candombes.

3) Presentaciones en eventos académicos y clases abiertas. Como una manera de
difundir el trabajo en curso y motivar a los participantes, realizamos un par de clases
abiertas y aceptamos la invitacién para mostrar el trabajo en jornadas académicas en La
Plata, Buenos Aires, San Miguel de Tucuman, San Salvador de Jujuy y Montevideo''.
4) Presentacion a la comunidad. Desde el comienzo consideramos como una ins-
tancia bisagra presentar lo realizado a los referentes de Misibamba en una reunién de
caracter interno. Ello aconteci6 el 15 de diciembre de 2013 en la casa de una socia del

10 Las cétedras libres de la UNLP carecen de financiamiento y sus actividades no pueden ser aranceladas, por lo que este
espacio, como todos los de la Catedra, son de acceso libre y gratuito.

11 Recorridos por la misica afroportefia, Museo E. Azzarini UNLP, 22/6/13. Iméagenes con voz, Museo E. Azzarini, 23/10/13.
Afroargentinos del tronco colonial y la violencia de Estado (1973-1983), Liceo V. Mercante UNLP, 20/11/13. Congreso
Argentino de Educadores Musicales FLADEM, San Salvador de Jujuy, 13/7/13. Seminario Latinoamericano de Educacién
Musical FLADEM, Montevideo, 20/9/13. El candombe porteiio: esto no es folclore, Congreso Internacional de Danza Fo-
Iklérica. DGCYE, La Plata, 16/10/13.
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Barrio BID (Ciudad Evita, Buenos Aires), espacio habitual de reunién de la Asocia-
cién. Compartimos lo aprendido en un clima afectivo, quedando ambas partes satisfe-
chas y entusiasmadas con el curso del proyecto'.

5) Debut. A raiz del trabajo de investigacién de Cirio sobre el culto a san Baltazar,
toma conocimiento que festeja su dia el Circulo Tradicionalista El1 Rodeo (Paso del
Rey, Buenos Aires). Tras un par de visitas surgié la invitacién para que la comparsa
actuara en su fiesta de 2014. Asi, ese 11 de enero debut6 la comparsa para lo cual, ex-
cepcionalmente, adecuamos el vestuario y el repertorio a la festividad.

Nuestro proyecto requirié no solo un trabajo de investigacién previo y compro-
miso con sus cultores sino que el tipo de agrupacion elegida, la comparsa, no estaba
vigente desde hacia mucho y sélo algunos afroportefios mayores tenian recuerdos de
ella, por cierto pocos y borrosos. Si bien en 2007 Misibamba fue contratada para la
pelicula Felicitas (Teresa Costantini, 2009) para una escena de carnaval de fines del
siglo XIX que requeria de una comparsa mixta de 40 integrantes adultos —a la que
Ilamaron Negros Argentinos— el deseo por mantenerla luego de la filmacién apenas se
materializé en unos pocos ensayos y una actuacion. Asi, debimos sortear otra bateria
de dificultades, de indole practica, como los roles y funciones de los integrantes, el
vestuario, la elecciéon y adecuacion del repertorio, la fabricacién de los instrumentos,
etc. Concientes de que el camino etnogénico afroportefio tiene una dindmica sin pre-
cedentes respecto a su reverdecimiento musical —dandose procesos de (re)invencion
que requieren marcos tedricos y metodolégicos adecuados para su estudio—, nuestro
proyecto se vio implicado en un juego de espejos procedimental ante la necesidad de
sortear los escollos descriptos. En tanto recreacion, y desde nuestro compromiso so-
cial, expondremos cémo se han venido gestado en Misibamba y en la Comparsa dos
cuestiones: el repertorio y los instrumentos.

Problematizando nuestra presencia e incidencia en el campo (Guber 1991, Cooley
1997) somos conscientes de que la etnografia generada es parte de un intercambio de
informacién bidireccional con los afroportefios, potenciando y nutriendo los universos
conceptuales de ambos y dinamizandolos hacia nuevos horizontes de saberes y practi-
cas: ellos valoran nuestros aportes por su novedad y relevancia como instancia valida
para conocer mas de si y que refieren a aspectos tan diversos como la genealogia, la
historia y geografia panafricana y, desde ya, la musica afroargentina. Al mismo tiem-
po, el trabajo de campo continuado nos brinda un corpus de informacién para com-
prender la dindmica intracomunitaria, sus marcos perceptivos y la politica identitaria
que persiguen mancomunados en una ONG como Misibamba. Epistemolégicamente
consideramos que esto es consecuencia de anteponer el principio afrocentrado de cir-
culacién de saberes al principio eurocentrado de extraccion, rector del capitalismo.
Cifrando al conocimiento en tanto fuente de poder, al hacer circular el nuestro y el de
los afroargentinos en sentido bidireccional se genera un circulo virtuoso que potencia
y enriquece las metas y expectativas de ambas partes. Procurando una sintonia fina
de nuestra agenda de prioridades, intereses y deseos con la de los afroportefios, esta
interaccién propicia la aparicién y paulatina atencion de situaciones de innovacion,
cambio y creacion en diversos érdenes del candombe.

En la Comparsa trabajamos del mismo modo que Misibamba para con sus grupos
musicales. De esta manera armamos el repertorio en base al corpus documentado y
experimentando etnograficamente y también indagando en fuentes secas. Referiremos
cuatro procedimientos de nuestro proyecto.

12 De hecho este articulo es la resultante no sélo de nuestra escritura sino que antes de publicarlo lo socializamos entre
los integrantes de la comparsa y de Misibamba para ultimar detalles y correcciones. Mas alla del objetivo perfeccionista
perseguido, ello tuvo que ver con el compromiso asumido en este proyecto, en el que todas las partes estan de un modo u
otro implicadas.
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1) Instrumentacién e interpretacion. Tomamos obras que documentamos etnogra-
ficamente en contextos espontaneos e inducidos, realizamos su instrumentacién para
interpretarlas segtin las caracteristicas y posibilidades del grupo, estableciendo pautas
para los inicios y los finales (“llamadas”), asi como arreglos ritmicos y vocales. Si bien
en situaciones de practica espontdnea el candombe suele externarse en la forma solista
y coro (para los estribillos), por ser la comparsa una formacién de participacion grupal
casi nunca mantenemos esta disposiciéon aunque, para marcar diferencias de forma y
contenido, en algunas obras separamos las voces en semicoros, por género.

2) Recreacion de fuentes etnograficas descontextualizadas. Puede tratarse de can-
ciones u otro tipo de expresiones sobre las que nos tomamos libertades interpretativas
plausibles con el universo sonoro afroportefio. Por ejemplo, un breve canto que émi-
camente no llega a ser catalogado como candombe ya que sélo tiene ocasién dentro de
otros, a fin de hacerlo mas extenso y que, por no tener titulo llamamos por su primera
palabra, Sacaracabti. Su adecuacién implicé modificaciones de orden ritmico para in-
troducir los tambores, le dimos una estructura solista-coro con el agregado de un grito
solista final que sirve de puente para su repeticion, la cual se hace tantas veces como
se crea oportuno. Funcionalmente le damos el mismo uso y lo hacemos dentro de un
candombe, pero al final.

3) Recreacion sobre fuentes secas. A partir de su documentacién y andlisis recrea-
mos canciones e instrumentos como el “coco”, sélo conocido por dos articulos perio-
disticos (anénimo 1920, Montagne 1926). Inferimos que se trataba de un idi6fono de
metal con el que se daban los tres primeros golpes de la clave de candombe 3-3-4-2-4.
Aunque no sabemos cémo era, result6 plausible elegir un trozo de cafio de hierro de
forma rectangular de 15 x 8 x 4 cm y una varilla de metal para golpearlo, mientras se
lo sostiene con la otra mano.

4) Creacion. Consiste en la creacion de arreglos basados en los criterios estilisticos de
la musica afroportefia: plasticidad, dinamismo e innovacién. Entre otras cuestiones,
trabajamos juegos ritmicos basados en uno de sus principios estructurantes, el patrén
llamada-respuesta, esquemas ritmicos (“llamadas™) para anunciar el inicio, cambios
internos y el fin de la ejecucion asi como arreglos vocales (a cargo de la Prof. Maisa
Bohé'®) que, en la metodologia de taller, propicia la participacién grupal en la creacién
de arreglos e interpretaciones.

Conclusiones. Los esclavos de la memoria

Desde el 10 de mayo 2001, a partir de la promulgacién en Francia de la Ley Taubi-
ra'4, se recuerda en esa fecha el dia anual de la memoria de la esclavitud, pues reconoce
la trata de esclavizados como crimen contra la humanidad. La Argentina particip6 y
se beneficié de ese genocidio hasta bien entrado el siglo XIX, pues recién en 1861 la
aboli6 definitivamente'. Sin embargo, el proyecto de nacién fuertemente intervenido
por la europeizacién iniciado a fines del siglo XIX nos rebajo a esclavos de la memoria
al querer olvidar lo que parecia imposible asumir: nuestra responsabilidad como es-
clavistas. En esta linea, el estudio de la cultura afroargentina no es un tema mds, antes
bien, constituye un formidable puente para atender los deberes y obligaciones que la
nacion ha contraido al suscribir a declaraciones internacionales de la ONU como la ce-

13 Adscripta a la Catedra, como Alejo Ortega, desde 2013.

14 Llamada asi por Christiane Taubira, miembro del parlamento francés, 1er. Distrito de Guyana. Fue aprobada como “Loi n°
2001-434 du 21 mai 2001 tendant a la reconnaissance des traites et des esclavages comme crime contre I’humanité” (NOR:
JUSX9903435L).

15 La abolicion de la esclavitud se declar6 en 1853 a través de la Constitucién Nacional. Sin embargo, no fue hasta 1861
que entr6 en vigor en Buenos Aires tras suscribir a la reforma de la Constitucion promulgada en Santa Fe por la Convencién
Provincial un afio antes.
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lebracién del Decenio Internacional de los Afrodescendientes (2015-2024), aprobada
en 2013 por su Asamblea General. Al menos desde el testimonio escrito més antiguo
de la musica afroportefia, el bando de 1766 castigando con doscientos azotes y un mes
de barranca a los negros que bailaran al son de tambores (Cirio 2002), los afroportefios
han demostrado ser valientemente desobedientes y la vigencia de su musica es prueba
de su resiliencia. La Comparsa de Candombe Portefio de la Catedra Libre de Estudios
Afroargentinos y Afroamericanos de la UNLP procura, desde la triple posicién que
conjuga saberes académicos, practicos y compromiso social, ayudar a saldar la deuda
con la humanidad que la Argentina contrajo via la esclavitud al sostener el lema de que
con cada tambor que suena hay un olvido que se apaga.

Si, como afirma Charles Taylor, “lo dltimo que [...] deseariamos de los intelectua-
les eurocentrados —si pudiéramos exigirselos— son juicios positivos sobre el valor de
las culturas que no han estudiado a fondo, ya que los auténticos juicios de valor presu-
ponen la fusién de horizontes normativos [...]; presuponen que hemos sido transforma-
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dos por el estudio del ‘otro’” (Taylor 2009: 113), creemos que el abordaje académico
de la musica afroargentina requiere un virtual “barajar y dar de nuevo” ya que, salvo
excepciones, lo producido no retine los requisitos minimos que debe tener todo trabajo
cientifico. Por otro lado, coincidiendo con Halbwachs (2011) en que las memorias se
mantienen en tanto haya lazos sociales que las hagan circular, la agenda de Misibamba
y la de la Comparsa coinciden en que el regreso del candombe a la arena ptiblica es una
propicia ocasion para resituar al afroargentino en la memoria ciudadana, enriquecien-
do la diversidad etnocultural que, en tanto nacién americana, es intrinseca a nuestra
formacién. El concepto de pensamiento mestizo de Gruzinski (2007) plantea superar
su usual percepcién como la suma de los aportes de sus grupos constitutivos para con-
ceptualizarlo como un modo de ser original. Para él la sociedad latinoamericana post
conquista logr6 modelar prontamente un pensamiento sui géneris caracterizado por
tantas corrientes como grupos sociales y étnicos lo conformaron, resultando un nuevo
sistema coherente de ideas y practicas'®. El error en que se suele caer es analizarlo des-
de una u otra plataforma de entendimiento (en realidad, casi siempre la europea), antes
que como un proceso multicultural que requiere un enfoque igualmente original. En la
musica afroportefia el pensamiento mestizo se expresa en una percepcion y principios
normativos originales, sintesis de la existencia secular de sursaharianos en interaccién
con el mundo blanco en el complejo juego de poder que fue la esclavitud y sus conse-
cuencias. Creemos que su estudio, en tanto emergente mestizo, nos sensibiliza con esta
l6gica para incorporarla en tanto procedimiento investigativo y performatico.
Humildemente nos enorgullecemos de que la Catedra Libre de Estudios Afroar-
gentinos y Afroamericanos, la Universidad Nacional de La Plata sea, quizas, la prime-
ra entidad puiblica con una agrupacién musical no eurocentrada. Histéricamente el en-
tusiasmo por lo europeo viene propiciando que entidades como ésta posean, financien
y fomenten formaciones musicales académicas (orquestas sinfénicas, ballets, coros,
etc.) y no autéctonas (bandas de sikuris, conjuntos chamameceros, etc.). Por otro lado,
si bien tales instituciones abogan por la regionalizacién, la atencién a la diversidad
y el respeto por las identidades locales, ello no suele trascender el plano discursivo
y la realidad demuestra que el pensamiento eurocentrado sigue siendo el paradigma
dominante, limitando la inclusién de las musicas no europeas en la educacion formal,
lo que ensancha atin mas la brecha entre las necesidades de la sociedad y la oferta

16 Sus implicancias han sido grandes, por ejemplo, fue base de las emancipaciones que comenzaron a fraguar a partir de
1800.
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educativa. En ese sentido, la difusién de nuestras musicas autéctonas continda siendo
un lamentable olvido y las instituciones educativas cuentan con el silente apoyo de
los claustros docentes. Sin desmerecer los emprendimientos eurosonoros sefialados y
con una actitud proactiva frente a la problematica descripta, procuramos enriquecer
desde el pensamiento mestizo nuestra representatividad institucional incluyendo a la
Comparsa como uno de los emblemas identitarios que nos singulariza como nacion.
Recordemos que la decision de los afroportefios de replegar el candombe a la esfera
privada fue por la irrupcién de las comparsas de falsos negros, uno de los actos primi-
genios de discriminacién pos-abolicionista mas flagrantes. Asi, el candombe ha sido,
tanto por los afroportefios celosos por mantener sus tradiciones como por los portefios
celosos por brindar una imagen europeizada de nuestra identidad, uno de los secretos
mejor guardados de la ciudad. Por una curiosa ironia del destino hoy muchos blancos
procuran conocerlo y aprenderlo pero, entendiendo al conocimiento en tanto fuente de
poder, las reglas del juego ahora las ponen los afroportefios.

Al menos en el ambito portefio el término cdtedra se emplea para dar cuenta de
alguien que hace o explica algo de modo magistral. Permitiéndonos jugar con su doble
sentido asi lo empleamos en el titulo de este articulo ya que, al ser la nuestra una cate-
dra con comparsa, instamos a un aprender-haciendo pues es la manera afroportefia de
sintetizar teoria y praxis musical como unidad de sentido ya que, histéricamente, fue-
ron ellos y solamente ellos quienes han sabido mantener vivo el fuego el candombe. Es
nuestro deseo que este proyecto pueda replicarse en otras instituciones para redimen-
sionar nuestra americanidad honrando a uno de los grupos no-blancos preexistentes a
la nacién y formadores de la misma.
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