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Resumen: En este articulo se presenta el estado de conocimiento
actual de la musica afroargentina en base a la etnograffa del
autor en las tltimas tres décadas en las provincias de Corrientes,
Chaco, Santa Fe, Entre Rios, Buenos Aires y la Ciudad
Auténoma de Buenos Aires. Esta actualizacién se contrasta
con el dictamen sobre el tema expedido con premura por la
academia ortodoxa pues hasta fines del siglo XX afirmaba que
no existfa y, de hecho, tampoco los que originaron esta musica,
los afroargentinos del tronco colonial. Tal disociacién entre
realidad y relato es explicada desde un marco teérico que permite
entender al silencio como espacio de poder que dicha academia
se reservd en su estudio de los grupos no-blancos preexistentes
al Estado, desatendiendo el método cientifico en obsecuencia a
proyecto de los grupos hegeménicos en el poder que bregaban
por una Argentina “blanca” a espejo de las metrépolis europeas
y los Estados Unidos de América.

Palabras clave: musica afroargentina, racismo cientifico,
silencio.

Abstract: This article presents the current state of knowledge of
afroargentine music based on the author’s ethnographies in the
last three decades in the provinces of Corrientes, Chaco, Santa Fe,

Entre Rios, Buenos Aires and Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

This update is contrasted with the opinion on the subject hurriedly

issued by the orthodox academy, since until the end of the 20th

century it affirmed that such music did not exist and neither did
those who originated this music: the afro-argentines of the colonial
trunk. Such dissociation between reality and story is explained from

a theoretical framework that helps to understand silence as a space
of power that the aforementioned academy reserved in its study

of non-white groups that pre-existed the State, disregarding the
scientific method in obedience to the project of the hegemonic groups
in power that upheld a "white” Argentina mirroring the European

metropolises and the United States of America.
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1. INTRODUCCION

A los negros siempre nos cascotearon el rancho, ahora que se la banquen. Mi padre me
decia, “cuando vengan a preguntarles algo, ustedes se callan”

Fuente: Horacio Rodolfo Pérez, afroportenio, 2015

La Argentina no se diferencia del resto de América por no tener poblacién afrodescendiente sino por
no reconocerla como parte fundacional de su historia, cultura y presente. Ella se remonta al arribo de los
conquistadores europeos que trajeron sursaharianos esclavizados como cuerpo de obra y marcadores de
estatus. Estamos hablando de un sistema-mundo esclavodependiente que hizo con la triangulacién comercial
Europa-Africa-América una acumulacién de capital durante 350 afios que posibilité el posicionamiento de
Europa como Primer Mundo y la Revolucién Industrial (Mignolo, 2001). M4s alla de su cuantificacién, el
pais hasta 1861 (afio final de su abolicidn) participd y se beneficid de ese comercio, por lo que parte de nuestra
riqueza material y cultural se debe a esta poblacién cuyos descendientes hoy se autodenominan, entre otros
términos equivalentes, afroargentinos del tronco colonial (Cirio, 2015a). Es un recordatorio sombrio porque
el Estado-nacidn, las instituciones educativas y la sociedad en general han reducido su memoria al minimo,
confinando al silencio todo lo que tuviera que ver el tema. La Generacion del 80, responsable de las bases del
ser nacional en tareas medulares como escribir la Historia, lo excluyé al posicionarnos potencia emulando a
las metrépolis. Hoy, la visién generosamente monocromatica de “lo nuestro” desestima cualquier grupo no-
blanco sea negindolo, minimizandolo o extranjerizindolo (Segato, 2007).

Si la musica es un modo de comunicacién estética, pues requiere de un destinatario para cumplir su
funcién, el silencio es més que la ausencia de éste o del emisor. También puedo entenderlo como una expresa
coercién para silenciar la musica afroargentina, un desinterés hegeménico en considerarla valiosa, pertinente
y contemporanea que llevé a un estado de su no-estudio hasta hace pocos anos (Cirio, 2007¢). El silencio
opera, asi, cual metéfora de una violencia tendiente a anular el incémodo recordatorio de un pasado esclavista
y una contemporaneidad mestiza donde los afroargentinos se empoderan interpelando esta narrativa, acciéon
que resumen en la frase “queremos de parte del Estado el reconocimiento a nuestro aporte a la historia
argentina” (Lamadrid, 2011: 27).

En este articulo analizo esta tensién con el silencio hegemoénico porque, en verdad éste no es tal sino
que, como sostiene Elizabeth Jelin (2002), los grupos que disputan la legitimacién de cierta narrativa no
entablan sulucha en términos de “memoria contraolvido” sino de “memoria contra memoria”. Se tratade una
historia contada desde el sufrimiento de la inexpresion, de la no-escucha, desde el “vacio” documental. Es una
lecturaincémoda parala narrativa dominante pues procuro explicar cdmo esta musica fue y es (des)apercibida
y (des)entendida por la sociedad envolvente, el Estado y, salvo excepciones, la academia. Si sus cultores
estiman al tambor su 4lef identitario, sostengo que cuando lo tocan no solo lo hacen por divertimento o
solaz (suscribiendo al entendimiento occidental del hacer musical), también tiene implicancias politicas, en
el sentido de procurar respeto y reconocimiento. No es de extrafiar que esa también fuera -aunque en sentido
contrario- la estrategia de esclavdcratas en bandos como éste, porteno, de 1766:

Se prohiven los bayles indesentes que al toque de su tambor acostumbran los negros; si bien podran publicamente baylar 4
quellas danzas de que usan en la fiesta que celebran en esta Ciu.d assi mismo se prohiven las juntas que estas, los mulatos,
indios, y mestizos tienen para los juegos que ¢jercitan en los huecos, vajo del rio, y extramuros [...]: todo bajo de la pena de
doscientos azotes, y de un mes de barranca 4 los que contrabiniesen (AGN, Sala X, 8-10-3).

puesto del Tercer Premio Latinoamericano de Musicologifa “Samuel Claro Valdés” (Chile). Es autor de CD como Miisica afroporteria:compartiendo
nuestro candombe (Instituto Nacional de Musicologfa, 2016), de los libros En la lucha curtida del camino... Antologia de literatura oral y escrita
afroargentina (2° ed. Editorial Académica Espanola -Alemania-, 2012), Tinta negra en el gris del ayer. Los afroportesios a través de sus periddicos entre
1873 y 1882 (Tesco, 2009) y j Tomd pachuca! Historia y presente de los afroargentinismos (Teseo, 2015) y del multimedia Migjeres y hombres en la
diversidad cultural (UNESCO, 2007).
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Unos y otros sabian que el tambor era menos inofensivo de lo que parecia. La trasgresion de su silencio
estaba expresamente condenada, mas el tambor sigue sonando.

La teoria que guia mi andlisis es la descolonialidad del poder pues, si "El etnocentrismo y el cientificismo
constituyen dos figuras -perversas- del universalismo” (Todorov, 2009: 53), desbrozar el cientificismo a
favor de una ecologia de saberes -opcién epistemoldgica y politica superadora del pensamiento abismal-,
redituard en esta parte del mundo enriqueciéndonos con saberes de grupos excluidos como el afroargentino,
rehabilitando subjetividades racializadas reprimidas. Para Ramdn Grosfoguel (2008, en Carballo y Mignolo,
2014: 46) hay jerarquias constitutivas de la matriz colonial, entre ellas “Una jerarquia epistémica
donde se privilegian los conocimientos occidentales sobre cosmogonias y conocimientos no-occidentales
institucionalizados a través del sistema global de universidades; los ‘otros’ producen religion, folklore,
mitos, pero nunca teorfa o conocimientos”. Siguiendo a De Sousa Santos (2010: 37), como “ningin
tipo de conocimiento puede dar explicacién a todas las intervenciones posibles en el mundo, todos
ellos son incompletos en diferentes modos”, al ampliar el horizonte de posibilidades honramos nuestro
pensamiento mestizo pues el saber no debe entenderse “como-una-representacién-de-la-realidad” sino
“como-intervencion-de-la-realidad” (De Sousa Santos 2010: 36). A esta altura es claro que saber y poder
se correlacionan inversamente y ello se agranda cuando la hegemonia maximiza su desprecio por el Otro
declarando a sus saberes inexistentes (epistemicidio), minorizdndolo via disciplinas creadas ad hoc (como el
folclore) o extermindndolo (genocidio). Esto jaquea el concepto de Verdad, cuya definicién mas provocativa
quizé sea la de Michael Foucault (1992: 9): “especie de error que tiene para st misma el poder de no poder ser
refutada sin duda porque el largo conocimiento de la historia la ha hecho inalterable”.

El articulo se divide en cinco partes. Luego de esta introduccién despliego el marco tedrico desde el
cual atenderé¢ el problema planteado. En la tercera presento el estado del arte de la musica afroargentina
profundizando en las tres areas en las que vengo realizando mi investigacion. En la cuarta parte trato de
responder la pregunta disparadora de este articulo, ¢por qué una historia social del silencio? Dado el estado
del arte alcanzado sobre la musica afroargentina, buena parte de la academia sigue renuente a aceptar su
existencia, reproduciendo verdades de escritorio desde un racismo cientifico ya insostenible. Finalmente,
cierro con las conclusiones donde realizo un punteo de cémo estas dos memorias sonoras dinamizan su pugna,
esto es, el programa interpelador que operan los afroargentinos hacia el Estado, la academia ortodoxa y la
sociedad en general para hacerse oir en tanto signo de presencia de un grupo constitutivo del pais que se habia
dado por extinto y, con ello, sus pricticas culturales como la musical. Ilustro esto con un caso que, de hecho,
fue el que me incentivé a escribir este articulo, cdmo fue representada la musica afroargentina en la exposicion
Miisica en Argentina 200 asios, realizada en Buenos Aires en 2012.

2. HACIA UNA DESCOLONIALIDAD DEL SILENCIO

La teoria de la descolonialidad del poder, formulada por el socidlogo peruano Anibal Quijano a fines del
siglo XX, hoy es una de las cuatro teorias latinoamericanas que cruzé la frontera epistémica hacia el norte
geopolitico (Segato, 2014: 13). Ella permite desbrozar los caminos que llevaron, desde el gesto colonial
que implic6 la invasién ibérica a lo que hoy es la Argentina, la construccién de conceptos como raza,
color, nacién, conocimiento cientifico, identidad nacional y narrativa histdrica -entre otros- en el marco
del surgimiento de tres grandes categorias que rigen nuestro sentir-en-el-mundo, América, capitalismo y
modernidad, siendo ésta, a su vez, integrada por la trilogfa capitalismo, colonialismo y europeismo (Dussel,
2014: 38-40). Esta teorfa permite problematizar el criollismo como estrategia identitaria que nacid y se
impuso hegeménicamente operando sobre el gaucho una tradicién selectiva de lo que crefa conveniente,
quedando expulsados de casi toda representacién a los pueblos originarios y los afroargentinos del tronco
colonial. Oscar Chamosa (2012) analizé esta cuestién, interpelando las décadas de produccién académica
al respecto a la construccién, imposicién, naturalizacién y divulgaciéon de la llamada musica folclérica. La
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descolonialidad del poder ayuda a entender este enigma echando luz pues aboga por reconstruir y restituir
“historias silenciadas, subjetividades reprimidas, lenguajes y conocimientos subalternizados por la idea de
totalidad definida bajo el nombre de modernidad y racionalidad” (Segato, 2014: 18). Ello fue porque

“El estado-nacién moderno europeo es una etno-clase: la emergente burguesfa blanco-curopea, cristiana, en sus variadas
ramas [...]. En consecuencia, el estado se corresponde con una nacién y esa nacion es la etno-clase blanca, cristiana, europea
y burguesa. De tal modo que el estado le pertenece a una nacidn y deja fuera y en silencio otras naciones [...]. Hay una
identificacidn entre El estado y Una nacién de tal manera que todavia hoy es comin hablar de nacién para referirse al
estado” (Carballo y Mignolo, 2014: 123).

En todos los 6rdenes de la Argentina finisecular la estrategia de la elite no difiri6, en sustancia, a la del
resto del continente: convertirla en un pais blanco por la triple operatoria de la “regeneracién de la raza”
via la inmigracién ultramarina, el extermino y confinamiento de los pueblos originarios y, respecto a la
poblacién afro, el silencio historiografico en la certeza de que “desapareceria sola” por la citada inmigracién e
improcedencia de sus costumbres (Andrews, 1989; 2007). Se traté de un olvido via el silencio historiogréfico
para, en términos de Maurice Halbwachs (2011), cortar los lazos sociales de la memoria. Para ello deben
comprenderse algunas relaciones entre memoriay los procesos por los que los implicados se disputan sentidos,
como la memoria subterrdnea de los marginados, los excluidos y los grupos minoritarios, generalmente
desconsiderada por la Historia hasta hace poco pero sustantivada por la historia oral (Schwarzstein, 1991).
Tal perspectiva clarifica el cardcter opresor, totalitario y uniformador que suele arrogarse, siendo necesario
recuperar tales memorias para democratizar el juego de voces en el inacabable proceso de dar sentido al
pasado y comprender el presente de modo plural. El silencio es un fecundo campo analitico si no se lo
toma como ausencia de contenido porque, en tanto dador de significado, la abstencién sonora, electiva u
obligatoria, es sintomdtica desde la etnografia del habla al ser parte del comportamiento verbal (Burke, 2001;
Basso, 2000) y permite entender como en el ultimo milenio “las realidades del poder en el sistema-mundo
moderno han moldeado una serie de ideas legitimadoras que han permitido mantenerse en el poder alos que
lo ocupan” (Wallerstein, 2007: 92).

3. ESTADO DEL ARTE DE LA MUSICA AFROARGENTINA

Dado el desconocimiento sobre el tema es pertinente precisar qué se entiende por afroargentino del tronco
colonial y qué es la musica que reconocen propia. La categoria afroargentino del tronco colonial es la resultante
de un proceso originado en la Asociacién Misibamba (Merlo y Ciudad Evita, Buenos Aires) en 2008. Se
fundamenta en una serie de objeciones a la terminologia que venia utilizindose para con esta poblacién pues
resultaba obsoleta por su carga semdntica peyorativa, fruto de un discurso histérico separatista basado en
castas (negro, mulato, etc.), por estar en desuso o hacer referencia a una condicién estamental, legal y simbélica
perimida (negro, esclavo, etc.) o por la vaguedad de términos que pretenden abarcar con inexactitud histdrica
y cultural la didspora africana en América (afrodescendiente, afro). Centrandose en el prefijo afro en cuanto
denotacién de origen, se agregd argentino como expresion de adscripcién geopoliticay en la consideracién de
que el nombre contrarrestarfa nuevos intentos de extranjerizacion. Del tronco colonial testimonia la filiaciéon
sociohistérica de sus ancestros. Asi, estimando que el uso correcto de las proposiciones hace a la diferencia, se
enfatiza que no estdn ez la Argentina sino que son dela Argentina. En otras palabras, explica que en el pais hay,
ademds de colectividades de sursaharianos y afroamericanos, descendientes de una poblacién preexistente a
la nacién y formadora de ella. Si bien los ancestros de los afroargentinos del tronco colonial también habian
“bajado de los barcos” éstos venfan de Africa, eran negreros y no trafan inmigrantes sino secuestrados.

Con el tiempo esta poblacién fue generando una cultura sui generis, resultante de su africania y del
contacto con la sociedad blanca/criolla y con pueblos originarios, con diferentes intensidades y matices en
cada provincia. Entiendo, pues, por cultura afroargentina el conjunto de saberes y practicas reconocidas como
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propias por los afroargentinos del tronco colonial con elementos concretos y/o estructurales que permitan
asociarlos -con relativo grado de certeza- con la matriz afrocéntrica (probada o atribuida), que signé el
denominado Atldntico Negro (Gilroy, 1993) y los generados tras la esclavitud en un contexto americano
cada vez més interconectado de la didspora africana hasta el presente. A este universo de saberes y practicas
intangibles deben agregarse aquellos bienes tangibles suceddneos. En perspectiva histérica responde a esa
caracterizacion todo objeto (escritos, inmuebles, restos arqueoldgicos, etc.) destinado a, o producido por,
esclavizados y descendientes (Cirio, 2011a).

Para la academia formativa del canon historiografico, antropoldgico y musicoldgico los afroargentinos
fueron de escaso interés hasta fines del siglo XX. Aunque su estado del arte pueda parecer alentador
por la cantidad de publicaciones, al evaluarlo cualitativamente advierto que: 1) La mayoria son de corte
histdrico y corresponden al periodo “de oro” de la esclavitud; 2) Hay carencia de marcos tedricos que
permitan interpretaciones superadoras delo empirico pues su mera exposici(')n no es autoexplicativa; 3) Los
trabajos de corte social son los menos y es fuerte la presencia de procederes ajenos al pensamiento cientifico
(especulaciodn, informaciones parciales dadas por generales -incluso tomando hechos de otros paises como
propios-, consideracién de textos literarios como reales, uso de datos de terceros sin verificar e, incluso,
dédndolos por propios; andlisis de la realidad reemplazando la etnografia por informacién medidtica de
cualquier fuente, anecdotario, opiniones impresionistas y/o fuera de lugar, andlisis descontextualizados y, lo
fundamental, etnografia asistémica); 4) Poca autocritica a favor de entronizar a ciertos autores; 5) Suscripcion
a una concepcidn estrecha, atemporal y asocial de la musica afroargentina reducida a estereotipos, sin
entenderla como la resultante sincrética del contacto del afro con otros grupos y desestimando la capacidad
de agencia de sus cultores. Esto fue contraproducente, por ejemplo, al analizar su implicancia en el origen
del tango y otras musica intuitivamente no asociadas a lo afro, como la académica y folclérica (Cirio, 2006,
2007d,2010a, 2012a); y 6) Excepto por algunos estudios histéricos la produccion se cifie al émbito portefio,
lo cual alimenta una vision unitaria de lo afroargentino, tomando la parte por el todo.

Este panorama comenzé6 a mejorar en los 90. La bisagra es el libro The Afro-Argentines of Buenos Aires :
1800-1900, de George Reid Andrews (1980). Ademds de su renovada interpretacién del pasado, abre un
tema que parecia cerrado: los afroargentinos hoy. En musicologia hubo que esperar hasta 1993, cuando
Alejandro Frigerio publicé el articulo “El candombe argentino: crénica de una muerte anunciada”, para
atender un fenémeno que todos calificaban irrelevante, un género musical dado por desaparecido hacia 1850
y cosificado en una forma, funciény simbologia especulativas, por ejemplo tomando como referente modélico
al candombe montevideano, sin fundamento alguno. Frigerio examiné el estado del arte, hizo una lectura
critica de las fuentes y, lo mas novedoso, aporté conocimiento original desde la historia oral entrevistando
a un afroargentino cultor del género. Con todo, el conocimiento que hay de la musica afroargentina es
desparejo en tiempo y espacio, lo que impide dar un panorama integral. Dado este panorama, me centro enlo
que se conoce con mayor profundidad: el presente en las provincias de Chaco, Corrientes, Santa Fe y Entre
Rios y la ciudad de Buenos Aires y alrededores.

3.1. El culto a San Baltazar (Corrientes, noroeste de Santa Fe y este de Chaco)

Este culto celebra su dia el 6 de enero, aunque hoy se vincula menos con la fiesta catélica de la Epifania
del Senor o “Santos Reyes” que con la advocacién al tercero de esa terna regia, Baltazar. La bifurcacion
comenzé en la Cofradia de San Baltazar y Animas (1772-1856) en la Parroquia de Nuestra Senora de la
Piedad del Monte Calvario, Buenos Aires (Cirio, 2000, 2000-2002), creada por la Curia Eclesidstica y la
Corona para evangelizar a los afros en tanto herramienta de deculturacién y dominacién. Por documentos
suyos sabemos que sus cofrades, lejos de asimilarse, rendian culto con modos propios en los que la musica era
su elemento nuclear. Eso les acarreé problemas con la autoridad, que entendia a tal comportamiento como
ruidosas supervivencias paganas. Prueba de su éxito en mantener algunas practicas es su vigencia en el culto
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litoralenio (Quereilhac de Kussrow, 1980; Cirio, 2000, 2002, 2011a). Del antiguo culto en el noreste poco
se sabe. Aunque en los archivos locales no hallé documentacién relevante, por historia oral la referencia més
antigua es de principios del siglo XVIII en Chavarria (Corrientes).

A diferencia de la Cofradia, hoy esta devocién es mantenida de modo paralitirgico en capillas y altares
familiares, mayormente por personas que no se reconocen, al menos publicamente, como afrodescendientes
o, en guarani, cambd (persona negra). Con todo, el ¢je del culto identitario sigue siendo la negritud. Lo que
tiene en comun con la Cofradia es la figura del santo y el modo de expresar la fe, con musica y baile, pues para
los devotos €, “por ser negro”, es aficionado al candombe y patrono de la alegria y la diversién. La negritud se
manifiesta en tres cuestiones: el saber que la génesis de la devocién fue en contexto afro, en las reflexiones que
suscita el fenotipo del santo y de algunos fieles, y porque el modo més preciado de festejar su dia es con musica
y danza, considerando a las de matriz afro su epitome. Si bien el modo devocional por excelencia es la musica
y el baile, cada capilla es autdrquica respecto a cudles realiza, lo que da una amplia gama performatica. En este
culto las manifestaciones musicales se dan solo durante el ciclo festivo (25 de diciembre al 6 de enero). No
pudiendo dar cuenta de todas, trato la charanda o zemba, los cambara’angd y el toque de la tambora.

La charanda o zemba se realiza solo en la localidad correntina de Empedrado. Es una danza religiosa para
agradecer y/o solicitar favores al santo, para que su espiritu “baje” a su imagen y para influir sobre fenémenos
naturales, como detener o provocar una tormenta (para esta ultima finalidad basta con la ¢jecucion musical).
La coreografia actual es con parejas enlazadas independientes, integradas por una mujer y un hombre que se
colocan uno al lado del otro tomados de la cintura y van describiendo circulos en cuatro pasos para luego
volver de igual forma sobre lo andado. Realizan pequenos trazos rectos y es casi imposible que las parejas
no se choquen entre si pues no hay sincronia grupal. También, realizando los mismos pasos, se baila de a
tres (hombre al centro y dos mujeres a sus costados), o mds. Cuando es para agradecer o solicitar un milagro
para un hijo pequeno, éste suele ser llevado en brazos. La ejecucion es vocal-instrumental. La parte vocal se
compone de un ciclo de siete cantos cuya externacion es semiindependiente y su orden aleatorio. Lasletras son
breves, estin en espanol con algunos vocablos en guarani'y otros de origen y significado dudoso o desconocido.
No tienen metro fijo ni rima y los devotos afirman que -excepto Gallo cantor, del charandero mayor Rufino
Wenceslao Pérez- fueron compuestos por el santo, quien se los ensené en un tiempo primordial. En la parte
instrumental intervienen una o dos guitarras, un tridngulo y un “bombo” ambipercusivo, los que, invariable

todos estdn en modo mayor, en 2 x 4, y su perfil melédico describe una curva que comienza alto y desciende
paulatinamente hasta finalizar en ténica. El “bombo” se percute con las manos y su unico ejemplar es el de
Empedrado. Mide 1,13 cm de largo, esta realizado en una sola pieza de tronco ahuecado de forma tronco-
cénica abarrilada y sus dos bocas estdn cubiertas con parches de perro o chivo, sin pelo. Cada parche esta
sujeto al cuerpo por un aro de metal y corre entre ellos una soga en zigzag (Camara; 1991, Cirio, 2000, 2002,
2003b).

Por su parte, los cambara’angd son devotos que, en agradecimiento por favores realizados a ellos o a
familiares, para el ciclo festivo visten trajes ceremoniales que ocultan su identidad. Su presencia la comprobé
en cuatro capillas del sudoeste correntino: El Batel (Dto. Goya), Ifran, Yataity Calle y Cruz de los Milagros y,
segun terceros, en Mercedes (Corrientes) y General Obligado (Santa Fe). Conforman un resorte ludico clave
en la fiesta, pues deben animarla con gritos y peleas pantomimicas, incitar alos concurrentes a bailar danzando
solos, entre ellos y/o armando parejas (bastonero), asi como a ayudar en los menesteres necesarios para la
celebracion. No tienen un baile 0 una musica propia. Su deber es bailar mientras haya musica, sea chamamé,
“valseado” o cumbia, los tres géneros danzarios de las capillas citadas. Sus movimientos son histriénicos, no
pueden ingerir bebidas alcohdlicas ni hablar con las damas. Segtin sus habilidades tocan en los conjuntos de
chamamé que se forman ad hoc, mas no adverti que canten, lo cual deberia ser en falsete, una unica textura
vocal permitida para este cargo devocional el cual, por otra parte, casi siempre asumen varones jovenes y
nifios. Para adquirir tal condicién los postulantes deben participar en un rito de pasaje -“El nombramiento™-



NORBERTO PABLO CIR10. LA MUSICA AFROARGENTINA: APUNTES PARA UNA HISTORIA SOCIAL DEL SILENCIO

al inicio del ciclo festivo, o sea el primer dia de la Novena. Durante la procesion algunos montan a caballo y
simulan luchas ecuestres con jinetes no enmascarados, donde siempre éstos resultan perseguidos y alcanzados.
Cambara’angd puede traducirse como “espiritu de negro”, pues los devotos estdn personificando al santo. El
atuendo consiste en mascara de cabeza, capa, delantal y polainas, con predominio del rojo y el amarillo, por ser
los colores del santo. Todas las prendas estdn atiborradas de apliques: juguetes de pléstico, lentejuelas, adornos
de Navidad, espejitos, afeitadoras descartables, relojes de juguete, pequenas luces accionadas a pila, etc. Para
las peleas pantomimicas usan revélveres de juguete y boleadoras de lana y espadas de madera o plastico. Dada
la importancia de ocultar su identidad, ademas del uso del falsete ante la pregunta sobre sus nombres los
niegan, debiéndoseles llamar cambara’angd, cambacito o cambdi (Cirio, 2003ay c).

Otro instrumento exclusivo del ciclo festivo del santo es la tambora, vigente en unas diez de capillas del
centro-oeste correntino y norte santafesino, zona en que estin la mayoria de las capillas con cambara'anga.
Hay un modelo autéctono de c. 35 cm de alto por 30 de didmetro. El cuerpo consta de una serie de duelas
de madera atadas por su interior con alambre a dos aros de hierro, los que vienen a conformar el tamano de
sus bocas y son internos. Las duelas (no se emplea ninguna madera en particular, se usan las de cajones de
verduleria) solo estdn adosadas, quedando entre ellas un pequeno intersticio de luz. Los parches pueden ser de
guazuncho, perro, vaca o ciervo de los pantanos. No solo cubren las dos bocas, también retoban parcialmente
su cuerpo y estdn sujetos entre si por correas de tiento del mismo tipo de cuero. También, en algunas capillas
se usan bombos tubulares del centro-norte del pais (en su tamafio natural o pequeno, de juguete), y, en una
capilla, un antiguo redoblante militar. En todos los casos el ejecutante se cuelga la tambora en banderola
y percute con dos baquetas uno de sus parches. El que integre la instrumentacién de los géneros danzarios
tradicionales para san Baltazar (chamamé y “valseado”), al que también se suma desde los 80 la cumbia, es
algo fuera de lo comun en la musica de la regién. En la textura sonora sobresale asumiendo el rol principal,
pues los actores afirman que es “la voz del santo” y “el simbolo de lo africano”. Asi, a diferencia del comtn de
los instrumentos de percusion, no se limita a acompasnar sino que es acomparada por los demas. Por ello su
toque se considera la presencia del santo en la fiesta, tifiendo de sentido religioso sus performances musicales
y activando un proceso simbolico de africanizacion entendido por los actores sociales implicados solo en este
contexto religioso (Cirio y Rey, 2008).

3.2. Las ciudades de Santa Fe y Parand

Los afrosantafesinos se articulan, basicamente, en torno a la Casa de la Cultura Indo-Afro-Americana “Mario
Luis Lépez”, ONG fundada por el matrimonio de Lucia Molina y Mario Luis Lépez el 21 de marzo de
1988. Su politica de trabajo es tanto puertas adentro del grupo como puertas afuera. Desempena una amplia
labor cultural y de contencidn social. Tiene una biblioteca especializada, da cursos tematicos y asesoramiento
juridico por cuestiones de discriminacién y racismo. Sus fundadores (Mario fallecié en 2010) son invitados
a disertar en eventos académicos (inter)nacionales afines a la temdtica. Publican trabajos cientificos y de
difusién (Molinay L6pez, 2010), durante muchos afos emitieron el programa Indoafroamérica. Un programa
por el derecho de las minorias por LRA 14 AM 540 Radio Nacional, y difunden sus actividades en pos de la
visibilidad de la tematica y la mayor concientizacién de la raiz afro.

Una de las actividades en las que la Casa se comprometid fue asesorar ¢ instrumentar la Prueba Piloto de
Afrodescendientes resenada. Otro logro fue en 2011, cuando el 17 de abril, por su iniciativa, el Gobierno de
Santa Fe descubrié la placa que cambia la denominacién “Paseo de las dos Culturas” por “Paseo de las Tres
Culturas” (incluyendo la herencia afro) en el espacio existente entre el Museo Etnogréfico y Colonial “Juan
de Garay” y el complejo franciscano en la calle San Martin y 3 de Febrero. Con motivo de tan trascendental
e inédito reconocimiento del Estado respecto a su histérica poblacién afro, se proclamé el 17 de abril como
Dia del Afroargentino del Tronco Colonial.
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La vida musical de esta comunidad es pequefa y pueden discernirse tres cauces. Por una parte, la Casa
desarrolla un trabajo de investigacién para recuperar la tradicién candombera local, vigente por lo menos
hasta 1950, ultimo afio en que participé del carnaval la Sociedad Coral Carnavalesca - Negros Santafesinos,
creaday dirigida por el afroparanaense Demetrio Acosta, conocido como “el Negro Arigds”, en 1900. Llegd a
contar con 200 integrantes y era tal su calidad que fue reiteradamente premiada (Lépez 2010). En este plan se
conocen, a través de fuentes secas y vivas, cerca de una docena de obras de su repertorio, aunque mayormente
solo su texto. En el segundo cauce estan los tres hijos del matrimonio Lépez-Molina y otros cogeneracionales
que estan (re)aprendiendo el candombe local. En esta linea, desde 2011 la institucidn tiene un grupo propio,
Balikumba, que recrea la musica afro local. Finalmente, algunos afrosantafesinos practican hip hop y, en
concordancia con la estética fuertemente critica ¢ impugnadora del 74p, versan sobre la problematica afro
local (Cirio, 2007c¢).

Por su parte, Parana tuvo una nutrida poblacién afro que vivié principalmente en el barrio de San Miguel,
periférico y anegadizo hasta comienzos del siglo XX y hoy integrado al casco urbano, con la iglesia del mismo
nombre como epicentro. Poco se sabe de la musica que se practicaba alli a no ser por algunas referencias
-anecddticas las més- de historiadores y memoralistas, con cita de algunas letras. El haber realizado pocos
trabajos de campo alli me limita a dar un diagndstico: 1) La poblacién afroparanaense estd atomizada y es
excepcional el registro etnogréfico de su musica e informacién concomitante; 2) Pese a ello, se sabe que se
componia de cantos y bailes, entre ellos un tipo de candombe autdctono, ejecutado con tambores tocados
con las manos y quijadas y con cantos al unisono en idiomas africanos, en espafiol o en combinacién (lo que
concuerda con los escasos testimonios escritos disponibles); 3) Desde 2001 hay un proceso de revitalizacion
musical via Pablo Sudrez, musico e investigador local, autoidentificado como blanco. Frutos suyos son el CD-
ROM Tangs de San Miguel (2008) y el DVD Zemba (2009), sobre las batucadas de su ciudad; 4) También,
a iniciativa suya, desde 2002 y hasta 2009 el contrafestejo local por el 12 de octubre conté con la solidaridad
presencial de la musica afro; y 5) Por vinculos histdricos con la vecina Santa Fe, Sudrez colabora con la entidad
santafesina resenada.

3.3. La Ciudad Auténoma de Buenos Aires y alrededores

Esta ciudad es el ¢je gravitacional de buena parte del pais y sede del gobierno federal. En ella habita, desde
el comienzo de la colonizacién espanola, uno de los enclaves afroargentinos mds numerosos y antiguos.
Si algo se sabe del tema proviene, basicamente, de aqui, aunque paradédjicamente es donde mds se niega
su contemporaneidad y donde el proceso de invisibilizacién calé con més fuerza en el imaginario social.
Actualmente es un grupo pequefio con fuerte cohesion interna que, sumada a su interés por ocultar a la
sociedad envolvente sus rasgos distintivos, generd resultados opuestos: por un lado, reforzé el discurso sobre
su desaparicién pero, por otro lado, le permiti6 preservar tradiciones verniculas que, de haber sido mayor
su apertura, quizd hubieran perdido. Debido a las crisis por las que atravesé el pais y al aumento del costo
de vida desde principios del siglo XX los afroportenos se vieron implicados en un proceso de relocalizacion
a localidades del Gran Buenos Aires. Los afroportenos hacen de la expresiéon musical una instancia estética
generadora y afirmadora de su identidad, cuyo alef cifran en el tambor, que indisociablemente unen al
concepto de familia. Con todo, no debe caerse en un esencialismo en la relacién afroportefios-musica
ancestral ya que, al menos desde mediados del siglo XIX, se dividen en dos estamentos: “negro usz¢” y “negro
che” (Cirio 2016). Los primeros son minoria y gozan de una posicién de bienestar a costa de desentenderse
de su africania, al tiempo que comenzaron a cultivarse y desempenarse en los mismos dmbitos laborales e
intelectuales en los que se promocionan los blancos. Los “negro che” son mayoria y pertenecen a los niveles
sociales medio-bajo y bajo. Pocos superan el nivel elemental de escolaridad, por lo que tienen escasa o nula
instruccion. Eso los lleva a trabajar en el sector privado como obreros de baja especializacién en condiciones
no siempre legales, mal remunerados. Culturalmente son éstos quienes han sabido mantener la memoria
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de sus mayores a través de la practica comunitaria de su musica tradicional pues su vivencia performdtica
constituye un sentido articulador comunicacional con el supramundo de los ancestrales y, por ende, con
Africa.

El canto y el baile son recurrentes entre los afroportenos. En lo que consideran tradicional el candombe es
su expresién mas alta, aunque hubo y hay otros géneros anteriores y posteriores a su emergencia. Asimismo,
tienen canciones de carnaval, para velorios de angelito y de adulto, juegos infantiles, arrullos, etc. (Cirio,
2016a). Esta vida musical familiar también cobra dimension social en entidades propias. En los dos tltimos

siglos fueron las “naciones” o “sitios de nacién”,'el “cambor”, las “sociedades carnavalescas” -o “comparsas”-
y las sociedades de ayuda mutua, culturales, laborales y politicas (Cirio, 2009b). Por razones de espacio daré
cuenta de la que la memoria contemporanea conserva mayores recuerdos y que, como veremos, fue foco
de protesta: el Shimmy Club. Esta entidad fue fundada por Alfredo Nunez en 1882 como Carlton Club
para hacer bailes para la comunidad. A diferencia de otras entidades propias, desde su inicio parecié no
disponer de sede, por lo que para sus fiestas alquilaba salones ad hoc. Desde fines de los 20 hasta c. 1978
tuvo como sede la Casa Suiza. Si bien el Shimmy Club nacié como exclusiva para afroportenos, desde los
50 fue abriéndose a otras clientelas, como la blanca. La dindmica del carnaval alli era la siguiente: dado que
tiene fecha variable (de fines de enero a principio de marzo, segin el afio), se elegfan entre 5y 8 noches. El
baile formal era en el salén principal de la planta baja amenizado por dos orquestas (una de tango y otra de
Jjazz/caracteristica/tropical, segun la época) por periodos de 45 minutos de baile y 45 de descanso. Cuando
transcurrian los 45 minutos del descanso orquestal el salén tendia a menguar su concurrencia en favor de
la terraza y, sobre todo, del subsuelo, donde funcionaba el bufé. Era alli donde ocurria lo trascendental
de la vida afroportena que propiciaba el Shimmy Club: el baile del candombe portefio y la rumba abierta
(Cirio, 2016a). Muchas familias llevaban sus tambores, los que tocaban por turnos ad hoc. A diferencia del
practicado en las casas (vocal-instrumental), aqui era basicamente instrumental. Casi toda la memoria oral
y las fotografias documentadas se centran en este ambito subterraneo, lo cual lo posiciona como un locus
generador, difusor y afirmador identitario. No hay concierto de opinién sobre cudndo cerrd el Shimmy Club,
aunque parece que fue en 1978. Hay varias respuestas, siendo la méds comun el alto costo de vida de entonces,
amén de la prohibicién del carnaval por los militares en 1976. Con todo, vivié unos carnavales mds, pues sus
organizadores volvieron a la vieja préctica inicial, el nomadismo festivo, mas la modalidad no prosperé pues
la concurrencia ya estaba ligada a la ubicacién y las disponibilidades de la Casa Suiza con afecto. Al ordenar
el repertorio vigente (un centenar de obras) en perspectiva diacrénica, obtuve cuatro grupos que denominé,
tentativamente y a fines analiticos: 1) Ancestral africano; 2) Tradicional afroporterio; 3) Tradicionalizaciones
modernas, y 4) Contempordneo afroportesio (Cirio, 2007b):

1) Ancestral africano (10 cantos y 3 toques instrumentales): Es el repertorio tenido por los informantes
como mids antiguo porque lo asocian al periodo esclavista e, inclusive, suponen fue gestado en Africa.
Los rasgos de los cantos son compds binario, estructuracién sobre la clave 3-3-4-2-4, 4mbito reducido,
melodia neumdtica y formas solista-coro y coro-coro. Sus textos, mds bien breves, estan en lenguas africanas
desconocidas por sus cultores, por lo que los hacen segin una fonética comunalmente consensuada, solos
o con tambores. Ademds de un par de cantos infantiles, uno de trabajo y otro par del que se desconoce su
funcién, el repertorio estuvo asociado a précticas religiosas de matriz afro como “bailar el Santo”, o sea entrar
en un estado alterado de conciencia mediante la danza para la comunicacién con los ancestrales, recibiendo
la categoria emic de candombe “en africano’. Los toques instrumentales son con tambores: la zemba (en 2
x 4,1=90), la makumba (en 12 x 8,.= 80) y “la sangre negra” (en 2 x 4, = 140), todos binarios. Algunos
cantos y toques instrumentales pueden ser bailados por personas de ambos sexos de manera individual o en
grupo (en este caso, suelto), basindose el desarrollo coreografico en la improvisacién y, como es norma en las
performances artisticas afroamericanas, variando notablemente segtin el/la performer.

2) Tradicional afroportesio (42 cantos, 4 expletivos, 2 sefiales sonoras y 1 toque instrumental). El género
predominante es el candombe, aunque también hay canciones de cuna, valses, milongas, habaneras, canciones
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de comparsa, etc. Los textos estin en espafol, ocasionalmente con algin término en “africano” y se
estructuran en cuartetas octosilabicas con rima consonante, aunque no son extrafios otros metros y la
versificacion libre. Las tematicas recurrentes son la amatoria y la ludica, en tono jocoso y candido. Las obras
son breves y suelen hacerse en encadenamientos ad hoc. Meloritmicamente tienen parecido con el tango y la
milonga urbana (de hecho algunas obras modulan de seccién a seccidn ala tonalidad paralela), condicionando
la clave 3-3-4-2-4 y célula » ;22 o sus variantes el discurso melddico. El candombe es basicamente vocal-
instrumental, el tempo rondala J= 95, lo que requiere de figuras coreogréficas cadenciosas, lo bailan hombres
y mujeres de manera suelta, con alto grado de improvisacién. La interpretacion instrumental responde a la
organizacién de matriz afro en términos de funciones (clave, base e improvisacion), los tambores -en juego
de dos (tambor mayor, tumba base, llamador o quinto y repicador, repiqueteador, contestador o requinto),
el primero més pequefo- se tocan con las manos y la parte vocal suele estructurarse como un didlogo entre
dos personas o solista y coro.

3) Tradicionalizaciones modernas (43 cantos y 1 toque instrumental). Repertorio fundamentalmente
bailable en pareja suelta que, salvo excepciones, son de origen caribefio y estuvieron de moda a partir
de 1930. Los afroportefios los aprendieron de los medios masivos de comunicacién o de otros musicos -
incluso caribefos residentes en el pais- en los espacios de sociabilizacién en que interactuaban. El proceso de
tradicionalizacidn se activd, entre otros motivos, por sentirse identificados al ser el autor afrodescendiente,
porque el texto versa sobre lo negro y/o al advertir empatia de formay/o contenido con la musica afroportena.
De este modo, por dicho proceso terming situando a las obras resultantes en un género tnico, propio y sui
géneris, que llaman rumba abierta. Desde la dindmica del tamboreo consiste en tocar la rumba cubana pero
con la clave del son, coincidente con la del candombe porteno. Dada la diversidad de fuentes es un repertorio
ecléctico, aunque predomina compds binario, de zezmpo vivaz (1= 120 a 140), silébicas y melodiosas, ideal para
cantarlas en grupo -siempre al unisono-, con tambores, bongd, clave y, ocasionalmente, otros instrumentos
de percusién, a modo de pequena bateria.

4) Contempordneo afroporterio (18 cantos). Estdn en espafiol, en metros espafoles o versificacién libre
y sin rima. Son de creacidn reciente (del 2000 en adelante), sus letras tienen cardcter autoreferencial,
reivindicatorio de lo afroargentino y criticas de la sociedad blanca. Algunas se interpretan vocalmente y otras
suscribiendo a la dindmica de los repertorios 2 y 3. Mayormente tienen amplia libertad meloritmica, lo que
coarta su externacion en grupo, excepto el estribillo (cuando lo hay), pues es més sencillo.

4. ¢;POR QUE UNA HISTORIA SOCIAL DEL SILENCIO?

Hablar de una historia social del silencio no es un oximoron. Desde lo histérico y antropoldgico el silencio
no es ausencia de sonido, puede resultar tanto o mds expresivo que la palabra ya que, segtin su contexto
y los actores intervinientes, reviste de significados propios. Maurice Halbwachs fue pionero en el estudio
de la memoria colectiva (de hecho cred el concepto) y la relacién que entablé entre memoria individual y
colectiva es referente para los investigadores que lo sucedieron. Su propuesta puede entenderse con la frase
“nunca estamos solos” (Halbwachs, 2011: 164), pues nuestros recuerdos son intrinsecamente colectivos,
mis alld de que su vivencia no haya sido interferida por terceros. Si el humano es un ser social, es dable
que exista intercambio entre ambas memorias. Aunque cada individuo tenga una visién tnica del pasado,
los lazos que le dan sentido de pertenencia en los grupos donde vive y actta proveen los necesarios marcos
colectivos de la experiencia, generando corrientes de pensamiento. Dado este vinculo psicosocioldgico entre
presente y pasado es por estas corrientes de pensamiento que recordar nunca es un acto individual. Puesto
que cada individuo pertenece y/o actia en muchos grupos pueden existir divergencias sobre el pasado. Para
Halbwachs la estructura de los marcos sociales de la memoria permite organizar y estabilizar los recuerdos,
conocer el pasado para darle sentido y conferir funcién social al recuerdo individual. El olvido irrumpe trasla
desvinculacién social entre uno o varios grupos, los recuerdos se diluyen al dejar de comunicarse las memorias,
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tras extinguirse la base de su construccién colectiva, siendo el puente entre lo individual y lo social lo que
posibilita la generacion, reconocimiento y reconstruccion de recuerdos. Redimensionado a los proyectos de
los Estados-nacién. Segiin Benedict Anderson (2000) el museo fue utilizado junto a otras dos instituciones,
el censo y el mapa, para la construccién de la memoria nacional:

El censo, el mapa y el museo analiza, por tanto, el modo en que, en forma del todo inconsciente, el Estado colonial del siglo
XIX (y las politicas que su mentalidad favorecié) engendraron dialécticamente la gramética de los nacionalismos que, a la
postre, surgi6 para combatirlos. De hecho, podriamos llegar hasta decir que el Estado imaginé a sus adversarios locales [...]
mucho antes de que cobraran auténtica existencia histérica. A la formacién de estas imagenes, la abstracta cuantificacién/
serializacién de personas, hecha por el censo, la logoizacién del espacio politico debida alos mapas, y la ‘ecuménica’y profana
genealogizacién del museo hicieron contribuciones entrelazadas (Anderson 2000: 14-15).

Aunque centr6 su estudio en el sudeste asidtico, si tomamos para la Argentina el decenio de 1820 que da
para el generalizado “atdvico fantasear de la mayor parte del pensamiento nacionalista” (Anderson, 2000:
15), nuestra incipiente libertad coincidié con la necesidad de urdir una Historia digna de ser exhibida
en nuestros también incipientes museos, construyendo sus otredades indignas de recuerdo, inclusién y
pervivencia. Conjugando la triple articulacién censo-mapa-museo de Anderson, el Estado argentino conjuré
a su poblacién afro a la ausencia: 7o hay qué contar, no hay dénde ubicarlos, no hay cdmo (ni por qué)
representarlos, por eso casi no hay lugares en la memoria sobre ellos, cuestion que se entronca al pensamiento
de Halbwachs.

La participacién argentina en el genocidio africano puede entenderse como una tragedia de equivocaciones
cuyas reverberancias llegan a hoy, teniendo como actores involuntarios a esclavizados y afrodescendientes,
por un lado, y a los esclavécratas y la sociedad envolvente, por el otro. En conocimiento de la dimensién de
este genocidio huelga explicar por qué tragedia; con la adjetivacion de equivocaciones. Desde la plataforma
tedrica elegida procuro dar cuenta del lugar marginal -en el mejor de los casos- al que se confiné al afro en la
narrativa dominante, cifrando el silencio su comtin denominador. Fue el silencio impuesto a los esclavizados
afuerza de dominarlos, fue el silencio de los historiadores lo que permitié minimizar y dar una patina de trato
bondadoso a ese pasado; fue el silencio de los investigadores sociales quienes, incumpliendo con el método
cientifico, obraron en obsecuencia al pensamiento conservador y tornaron irrelevante la cuestién, instalando
un vacio avalado por su autoridad (Cirio, 2007¢); fue el silencio devenido en sentido comun en la sociedad
envolvente, que ain cree improcedente pensar la afroargentinidad (Frigerio, 2006, 2008) y, paradéjicamente,
también fue el silencio autoimpuesto de los afroargentinos frente a la sociedad mayor, urdido como estrategia
para la defensa de sus tradiciones distintivas (Cirio, 2009a, 2016a). Cada uno de estos silencios demanda un
analisis que excede a este articulo, de ahi la especificacién en el titulo que se trata de “apuntes”. Sumado a ello,
el aun precario estado del arte sobre este grupo, en general, y su musica, en particular, impide generalizar. Con
todo, siguiendo la teorfa de la descolonialidad del poder aplicada a lo musical, me centro en dos dimensiones
del uso social del silencio: su carga de violencia y su capacidad protectora. De los tipos de violencia que
pueden entablarse entre los individuos quiza la simbdlica sea la menos conocida y una de las mas nocivas
y complejas de desmantelar. Cuando se entabla en el sutil juego del silencio (auto)impuesto se suspenden
los significados y se rompe, en términos de Halbwachs, todo vinculo social. Asi, al dejar de comunicarse
saberes se desestructuran de los marcos sociales de la memoria que permiten organizar los recuerdos. En
el silencio impuesto desde el Estado-nacién la violencia se complejiza por su relacién asimétrica con los
afroargentinos. Su ausencia en censos, mapas y museos es la punta del iceberg de la estrategia de borrar un
pasado comprometedory un presente desestimado por indeseable. Es aqui donde la descolonialidad del poder
se hace operativa para someter a vigilancia epistemoldgica conceptos dados por neutrales por la ciencia pues,
con siglos de carga racista en tanto estrategia metropolitana de conquistay colonizacién, permearon al sentido
comun, naturalizando relaciones racializadas histéricamente construidas. Por ello es comtn hallar en las
fuentes sobre musica afroargentina descripciones como primitiva, mondtona, que no llegaba sino al estatus
de ruido y que los afroargentinos aullaban en vez de cantar (Cirio, 2007b). Animalizacién y primitivismo
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devino en el tindem de este epistemicidio, sesgado una nutriente ecologia de saberes pues, si una de las
incertidumbres del mundo es la paradoja de su diversidad, no menor es la paradoja de que esta perspectiva
ya no satisface la urgencia de un cambio civilizacional en pos de un mundo mejor, debiendo (re)aprenderse
saberes desestimados por el poder hegemdnico, ciencia incluida (De Sousa Santos 2010: 64). Cabe recordar
que la modernidad incluye el concepto racional de emancipacién y el mito irracional de la justificaciéon de la
violencia genocida via el terror racial (Gilroy, 1993; Mignolo, 2014). Para Rita Segato (2007) quienes, desde
los estamentos de poder, fraguaron el ser nacional se caracterizaron menos por lo que incluyeron que por lo
que excluyeron, expulsando de toda representatividad a los grupos marcados por la colonialidad, cuestion
que incumbe a lo que se entiende por nacionalismo musical argentino (Plesch, 2008: 101).

Respecto a los tres estudios de caso desplegados, si bien el culto a san Baltazar es publico y en la religiosidad
popular litoralefia uno de los mas populares, que sus practicas musicales se cifian a unos pocos dias al afio,
la desconsideracidn del establishment local de que es un culto “de pobres, de tltima”? y la desatencioén que
aun padece el Litoral respecto a otras regiones de cara a la identidad nacional, lo torna irrelevante. Otro
uso social del silencio, la autoimposicién, implica la necesidad de apartarse de la exposicién publica. Ello
se dio con fuerza en los afroportefios, quienes mantienen -aunque cada vez con menor intensidad- un
pacto intracomunitario de silencio labrado por sus mayores a fines del siglo XIX y que recién quebraron
de modo sistémico en 2007 (Cirio, 2019). La méxima familiar Ver, o#r y callar testimonia la tensiéon
puertas adentro respecto a qué podia trascender si no, lo mas sugestivo, al deseo de que ese saber no fuera
aprendido por los ninos pues les resultaria inoperante, y hasta contraproducente, en un pais con un sistema
de promocién basado en la blanquedad. De eso 7o se habla, es otro modo de expresarlo que documenté
entre afrosantafesinos.” A primera vista pareceria que el silencio autoimpuesto terminé haciendo el juego
al impuesto por el establishment. Sin embargo, su evaluacién desde el presente permite comprender que
les fue redituable: lograron mantener algunas instituciones de matriz afro -como la musica- y, de unos
afios a esta parte, cuando las circunstancias contextuales (inter)nacionales comenzaron a serles favorables,
instrumentaron politicas de cara a su visibilizacidn, interpelando al Estado y buscando su reconocimiento
en la esfera ciudadana.

5. CONCLUSIONES. “}Y AL OLVIDO, CONDENA!”

Este era el lema del conjunto de candombe porteno Bakongo, creado en 2006. Con ¢l solian cerrar
sus espectdculos, como arenga. Disuclto a mediados de 2010, Bakongo fue emblemdtico para el
reposicionamiento afroporteno al ser el primer conjunto de musica afroargentina integrado, basicamente,
por afrodescendientes que reivindicé esta cultura. Su debut, en 2007, fue un punto de inflexién en la ausencia
afroportefia en la arena publica (Cirio, 2009a) y su e¢jemplo inspird el surgimiento de otros grupos en
Buenos Aires (Comparsa Negros Argentinos y Bum Ke Bum, de la Asociacién Misibamba), Entre Rios
(Tambores del Litoral, de Pablo Sudrez) y Santa Fe (Balikumba, de la Casa de la Cultura Indo-Afro-
Americana “Mario Luis Lopez”). Asi, se inicié una nueva etapa de visibilizacion y sonorizacién que procuré
retomar o, mejor dicho, iniciar un didlogo con la sociedad envolvente y el Estado-nacién, imprescindible para
su reposicionamiento al recuperar su agencialidad. En esta linea las actividades de la Asociacién Misibamba
vienen siendo decisivas. Por ejemplo, el 6 de enero -dia de san Baltazar- de 2012, acaso por primera vez, los
afroargentinos hicieron una protesta publica. Fue en la vereda de la Sociedad Filantrépica Casa Suiza, en
Buenos Aires, pues su demolicion era inminente. Con ayuda de vecinos y la Asociacién Basta de Demoler
lograron un recurso de amparo para que la autoridad competente revea la autorizacién de demolicién, dado su
valor (in)material ya que era el tltimo edificio de la ciudad directamente vinculado con la cultura afroportefia.
La protesta fue replicada el 17 de abril siguiente -dia del afroargentino del tronco colonial- pero fue en vano:
la especulacién inmobiliaria, con el aval del Gobierno de la Ciudad de Mauricio Macri, logré su cometido.
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En este articulo procuré dar cuenta de la musica afroargentina atendiendo a su dimensién de ausencia,
de silencio y de “vacio” documental en una musicologia que privilegié atender la necesidad de una
identidad nacional homogénea promovida por un Estado deseoso de un pais “blanco”, por ejemplo a
través del criollismo y la disoluciéon de toda diferencialidad étnica inmigrante desde el tropos “crisol de
razas” (Chamosa, 2012). Considerando esto, es preciso comprender la diversidad cultural de su poblacién
de manera holistica, lo que incluye a las minorfas y a los adversarios locales del proyecto racial eurocentrado,
entiendo que la musica afroargentina nunca estuvo ausente, nunca permaneci6 en silencio y el vacio de
informacion fue por a priori convertidos en prejuicios por investigadores que desestimaron obrar con oficio al
construir y legitimar una historia incompleta. Cuando nadie se interesaba por ellos, cuando eran condenados
al pasado y al olvido social, cuando la academia sentenciaba que no sabe nada de su musica porque desapareci6
con ellos a fines del siglo XIX, los afroargentinos demostraron tener una carta mds por jugar: su capacidad
de agencia, entrando a escena exclamando, como escribié Lucia Molina en 1998, “;Aqui nos trajeron! | ; Aqui
nos quedamos! | ;Y ahora... A QUf ESTAMOS / luchando por nuestros derechos!” ¥, por supuesto, haciendo
tronar sus tambores para callar al silencio.

Para finalizar sitdo con un ejemplo vivido en primera persona cémo el racismo cientifico se mantiene
intacto. Decepcionado, por utilizar un término suave, sali de la por entonces recientemente inaugurada
exposicion Miisica en Argentina 200 asios en la Casa Nacional del Bicentenario, en Buenos Aires, en 2012.
¢Por qué?, porque esperaba que hubiera sido incluida a los afroargentinos del tronco colonial conforme a su
estado del arte. Como investigador dedicado hace tres décadas a estudiarla, el director del Instituto Nacional
de Musicologia “Carlos Vega” me pidi6 que prepare los documentos necesarios. Sin embargo, no hallé nada
de ellos sino una historia elemental reducida en tiempo y espacio a casi una anécdota del pasado rosista y
en parte extranjerizada, fruto de una ideologia que atrasa més de un siglo, como se aprecia en su catalogo
(Ministerio de Cultura de la Nacién 2012: 38-39). Mi decepcidn tiene que ver menos con el celo académico
que con el compromiso asumido hacia sus cultores. Asi, la academia ortodoxa, renunciando al método
cientifico con que debe producir un conocimiento que se precie de vanguardia, desde el musicélogo Carlos
Vega al presente viene liquidando la “cuestion negra” con superficiales y escuetas afirmaciones aprioristicas,
frutos instantdneos y descuidados propios de verdades de escritorio, lecturas sesgadas y acriticas de fuentes
secas y especulacién sobre cémo debieron ocurrir los hechos antes de corroborarlos. Esta linea argumental
sostiene que aqui se trajo a pocos esclavizados, “se los trat6 bien y hasta con carifo”, que practicaron algunas
tradiciones musicales pero que se extinguieron conforme desaparecian. De este modo, al menos respecto a
la musica, la identidad nacional se redujo “naturalmente” de tres a dos raices fundacionales: la aborigen y la
criolla, por presentarlas en orden cronolégico. Este doble certificado de defuncién (o pudieron reproducirse
a st mismos y ningiin aspecto de su cultura influyd ni se mantuvo en el presente) fue rebatido con investigaciones
propias a través del método etnogrifico en aproximadamente un tercio del territorio nacional (provincias
de Corrientes, Chaco, Santa Fe, Entre Rios, Buenos Aires y Ciudad Auténoma de Buenos Aires) y la
investigacion histérica en casi todos los érdenes de la musica tradicional o folclérica, académica, popular
(jazz, rock y tango). Sin embargo nada de ello parecié suficiente para su representacién en una muestra que se
presentd como un recorrido integral de los dos tltimos siglos de nuestra musica. ; Cudl fue el guién? El tema
se sustantivo en la reproduccion de dos cuadros al 6leo: una de las tres versiones de Candombe federal, época
de Rosas (c. 1905), de Martin Boneo, y Candombe (1936) de Pedro Figari. La tnica coordenada témporo-
espacial para situar la musica afroargentina fue el pasado, siendo su limite el periodo y rosista, cuando el
candombe estaba vigente y era fomentado por “el Tirano”, mientras que unitarios como José Maria Ramos
Mejia -autor de uno de los dos textos citados- lo menospreciaba por lascivo y demoniaco. Aqui viene el
segundo lugar comun del pensamiento académico orotodoxo: el candombe montevideano es pertinente para
explicar el portefio al dar por sentado que ambos mérgenes del Plata forman una unidad de sentido, la "musica
rioplatense” (Ratier 1977, Frigerio 1993). Asi, al menos en este aspecto la exposicién no estuvo a la altura
del estado del arte del tema, pues atrasé més de un siglo y socialmente no satisfizo a casi nadie, empezando
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por los afroargentinos que visitaron la muestra. Expresé mi disconformidad ante las autoridades instando
a que, a fin de que se subsane el “descuido” y diera cuenta cabal de lo que deseaba ser, un recorrido de los
tltimos 200 anos de musica argentina sin discriminacién, donde fodas nuestras musicas tengan lugar. Pero
el reclamo no prosperé: mantuvieron intacto lo exhibido y se me encargd un texto para un libro académico
complementario al catdlogo pero, como no se publicé, terminé siendo este articulo. La musica afroargentina
sigue siendo el secreto mejor guardado.
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Notas
[1] Excluyo a una anterior a todas ellas, las cofradias por no ser un emprendimiento autogestado sino impuesto por la sociedad
dominante.

[2]Entrevista al Dr. Leopoldo Baltazar Jantus, director del Archivo Histérico Provincial, quien se reconoce afrodescendiente y su
familia tiene en veneracidn una imagen de San Baltazar. Viaje INM 196, 4-ene-2007, Corrientes.

[3] Por ¢jemplo asi se refiri6 Mario Luis Lépez al entrevistar sobre religiosidad afrosantafesina a Mercedes "Coc6" Molina, prima
hermana de su esposa, Lucfa Dominga Molina. Viaje INM 194, 4-may-2006.

(4] Fin del poema Ser afrodescendiente (Cirio, 2012: 235).



