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Resumen

En este articulo estudio el Archivo Cientifico del Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega” para poner en valor registros de musica
afroargentina y performers afroargentinos que, por racismo
cientifico, no fueron cabalmente catalogados ni estudiados. Por el
tamafio del archivo, el periodo abarcado va de 1931 a 1966, o sea
desde su fundacion, por Carlos Vega, hasta su muerte. El objetivo es,
por un lado, poner en valor el corpus detectado para profundizar el
estudio de esta musica y, por otro lado, problematizar el paradigma
criollista, dominante en la musicologia local. Ello invita a
fundamentar la necesidad de un cambio o, al menos, ampliacién de
dicho paradigma, sefialando la importancia de la autosuperacion del
pensamiento cientifico. Para ello atiendo tres cuestiones
estructurales: la improcedencia de su infalibilidad, su caracter de
perpetua incompletud y la necesidad de la vigilancia epistemoldgica.
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Abstract

In this article | study the Scientific Archive of the Instituto Nacional de
Musicologia “Carlos Vega” to showcase Afro-Argentine music and
performers’ music records, which, through scientific racism, were not
adequately catalogued nor studied. Due to the archive’s sheer
volume, the period we overtake goes from 1931 through 1966, i.e.
from its establishment, by Carlos Vega, until his death. The aim is, on
the one hand, to revalue the corpus we have identified to broaden
the study of this music, and on the other hand, to address
the criollista paradigm, dominant in local musicology praxis. This
invites us to bring forth the need for change, or at least, for expansion
of the paradigm, pointing towards the relevance of self-improvement
in scientific thought. For this, we address three structural issues: the
unsuitability of its infallibility premise, its built-in character of
permanent incompleteness, and the need for epistemological
accountability.
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Introduccion

En este articulo analizo lo vinculado a la musica afroargentina y a los musicos afroargentinos
registrado etnograficamente por el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”?, lo cual estd en
su Archivo Cientifico, con el objetivo de revisitar el paradigma criollista, dominante en la musicologia
local. Mi interés se enmarca en un proyecto mayor, la revision de fuentes, repositorios publicos y
publicaciones cientificas en procura de informacién sobre musica afroargentina, porque fue
marginalizada o directamente negada por la academia, por ende, su registro fue ocasional y con
deficiencias metodoldgicas, nomencladorasy analiticas. En esta linea analicé el Cancionero de Santa
Fe, de Agustin Zapata Gollan (1994) (Cirio 2012), detectando que, de sus 1186 unidades poéticas,
25 estdn vinculadas a lo afro. Por el volumen del corpus aqui estudiado creo pertinente centrarme
en el periodo 1931-1966, por ser los anos de la fundacién del INM y la muerte de Vega, dejando los
afios posteriores para otros articulos.

El desinterés por la musica afroargentina empezd temprano, pues el surgimiento y consolidacién de
las disciplinas histérico-sociales corrié en paralelo al proyecto de la hegemonia gobernante que
enfatizaba la blanquedad del pais como meta biocultural, en vista a una conveniente europeizacidn
(Perazzi 2005). Por ello es que en la episteme dominante lo afro casi no tuvo lugar, naturalizando la
idea de que integraban la nacidon dos —y solo dos— grupos, el aborigen y el criollo. Se entiende por
el primero a los pueblos originarios y al segundo la mezcla indeterminada de europeo e indigena,
tal como lo definieron intelectuales como Ricardo Rojas (1980) en su estética americanista, por lo
que la historia y, sobre todo, el presente, de los afroargentinos fue obliterada (Cirio 2009; Chamosa
2012; Ferras 2017). Tal operatoria cred un "nosotros cultural" de cufio europeo (Briones 2008),
dando lugar al paradigma criollista como ethos del ser nacional. En otras palabras, el naciente
pensamiento cientifico, en connivencia con el poder, situé a ese paradigma en un lugar
incuestionado. Lejos de analizar la musica afroargentina con el método cientifico o aguardar a
expertos, se elabord lo que llamo la “teoria desaparicionista”, la que consiste en el doble certificado
de defuncion —bioldgico y cultural— de los esclavizados y su descendencia en correlacién a las
practicas que reconocen propias, como el candombe portefio, o la apropiacién por la sociedad
envolvente de otras, como el tango, fraguando un origen a la carta, |éase europeo (Cirio 2008).

Deseo partir de que no hay construcciéon de conocimiento sin ideologia, ya que la historia de la
ciencia demostré que nunca se desarrolla, circula ni consume por fuera de los marcos de poder

1 Ponencia leida en el Congreso Argentino de Musicologia. Centro Cultural Borges. Buenos Aires, agosto de 2023.
2 De aqui en mas INM.
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(Kuhn 2006). Por ejemplo, el estudio de las tradiciones populares —folclore— surgié en un contexto
de demanda por los nacientes Estados-nacién de una disciplina que legitime su self via una cultura
propia, antigua y diferenciable de otros Estados-nacién (Hobsbawm y Ranger 2002). Vale decir, no
preexiste un saber folcldrico que “luego” los folcloristas estudiaron; fueron ellos los que al crear,
validar y emplear tal concepto decidieron cuales tradiciones eran folcléricas, dejando caer a otras
en saco roto, generalmente rotulandolas extranjeras, espurias, anémalas, modernas, irrelevantes,
etc.3 La (falta de) relacién del pais con lo afroargentino nace, asi, de un aceitado proyecto en el cual
el pensamiento cientifico casi siempre avalé la ideologia dominante con un canon a medida. Pese a
este panorama, la dimensién de la cultura afroargentina es tal que muchos investigadores, aun sin
proponérselo, la registraron, pero raramente la catalogaron y analizaron atendiendo a su
historicidad, por lo que sigue virtualmente inédita y camuflada bajo otras etiquetas. Esta revisidn
de fuentes y el someter a vigilancia epistemoldgica los taxones empleados contribuye al estudio
cuidadoso del tema. Asimismo, invita a problematizar los supuestos tedricos, metodoldgicos y
analiticos empleados, pues el incumplimiento del método cientifico y la gravitacion de la ideologia
hegemonica fue lo que produjo este vacio y no la desaparicién de los afroargentinos y su musica.

Tras una resefia de la institucidn, doy cuenta de la informacion exhumada y ejemplifico con ocho
estudios de caso para problematizar el paradigma criollista; concluyo fundamentando que requiere
de un cambio o, al menos, ampliacion de dicho paradigma, sefialando la importancia de la
autosuperaciéon del pensamiento cientifico. Para ello, atiendo a tres cuestiones estructurales: la
improcedencia de su infalibilidad, su caracter de perpetua incompletud y la necesidad de la
vigilancia epistemoldgica.

El Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega” y su Archivo Cientifico?

En 1926 Vega ingresé como "autorizado ad honorem" en el Museo de Ciencias Naturales
"Bernardino Rivadavia", en Buenos Aires. A instancia suya, en 1931 el ente cred el Gabinete de
Musicologia Indigena, y ese afo realizd su primer trabajo de campo. Con lo obtenido inicié los
archivos sonoro y fotogréfico, asi como la coleccién de instrumentos musicales. En 1944 se
constituyé en una seccidn del Museo, el Instituto de Musicologia Nativa. En 1948 se separd como
Instituto de Musicologia y Vega lo dirigié hasta 1966, cuando fallecié. En 1971 su nombre cambié a
Instituto Nacional de Musicologia y en 1973 recibi6 el actual, dependiendo hoy de la Secretaria de
Cultura de la Nacién. Aunque el interés de Vega era la musica como un todo, privilegio la argentina
y, de esta, la tradicional o criolla. Tras él, las diferentes gestiones en su direccién vienen sumando
de modo sistémico otras poco o nada estudiadas, como la aborigen, la popular, la académica vy,
desde mi ingreso en 1996, la afroargentina.

La labor etnografica en el INM comenzé con el viaje de Vega en 1931 a Jujuy y, al publicar este texto,
hay realizados mas de doscientos viajes. Vega denomind “viaje” al trabajo de campo —término que

3 Asi hizo el compositor y musicélogo hingaro Béla Bartok (1997) respecto a la musica gitana, rotuldndola como no
hingaray, por ende, intrascendente para sus estudios, de declarado corte nacionalista.

4 La literatura académica sobre el INM es amplia, por lo que, en esta seccién, me limito a dar una semblanza del mismo
con foco en su Archivo Cientifico.
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sigue en uso— y para su registro tomo de referencia la provincia o territorio nacional (segun la
época) estudiado, aunque en algunos casos referencia a paises, ciudades o grupos indigenas. En su
época “viaje” no siempre implicé el desplazamiento fisico del investigador, y asi, con numeracién
de corrido, llamé “sesién” a los registros que realizaba en el INM. La documentacion asi generada
forma un corpus cuya dimensién solo puede darse aproximada. El inventario general llega hasta el
viaje 109, contabilizando 10.004 registros, y, por aproximacion, la cifra actual de registros de los
viajes posteriores puede duplicarse. Considerando el soporte, hay discos de diferentes materiales
(1931-1959), cinta magnetofdnica (1959-1993), DAT, casetes analdgicos, mini-disc y digital (1993 al
presente). Lo filmico esta en super 8 y video VHS, super VHS, MDV y digital, mientras que el registro
fotografico en blanco y negro y color en diapositivas, con negativos y digitales. A esto deben sumarse
61 cuadernos con anotaciones de los viajes y otros 57, pentagramados, con transcripciones y
apuntes.

Al momento de redactar este articulo, el INM subié a su pagina web buena parte de su acervo
patrimonial, el cual es de libre acceso, tal como se recomienda para entes como este. Por lo dicho,
el lector puede acceder a los estudios de caso aqui analizados para ampliar y cotejar mi analisis, ya
gue, como la musicologia es una ciencia social, configura su propia realidad y el investigador nunca
arriba a la Verdad, sino que construye verdades, de indole contingente y provisoria®.

La musica afroargentina en el INM, ¢solo un problema de etiquetas?

El corpus seleccionado comprende los 61 viajes realizados por Carlos Vega e Isabel Aretz de 1931 a
1966 (de ellos 13 son sesiones). Lo labré con el estudio de los libros foliados, carpetas de control,
cuadernos, audios y fotografias conservadas. Para ello tomé por indice cualquier dato que crei
pertinente, sea referencia (in)directa de quien hizo ese viaje o deducciéon mia. Cabe decir que el
archivo transité por diferentes gestiones, terminologia, niveles de descripcién y criterios de guarda
gue hacen de la correlacidon de estos documentos una interpretacién compleja. Por ello, se debe
estar familiarizado con la mentalidad de Vega pues a veces primé su sesgo europeista, por ejemplo,
al consignar la ocupacion de ciertos musicos como “juglar” e inventar nombres para instrumentos
porque los emic no le parecian interesantes, como “flautilla tucumana” para la flauta que se toca en
zona azucarera de esa provincia, influyendo, por su prosa accesible y contundente, al vocabulario
musicolégico y a los mismos cultores hasta el presente.

Gracias al positivismo con que Vega generé este archivo, el INM tiene detalle de lo registrado. A
fuerza de honrar su labor, el sistema es practico v, si bien fue quien inaugurd la etnografia en el pais,
hizo de la cosificacidon de la musica su modus operandi. Aunque su empleo es cada vez menos
riguroso en los viajes que siguieron a su muerte, no es por falta de esfuerzo, sino por el
desplazamiento del interés en el aspecto sonoro de la musica a su dimensién holistica, acorde al
avance disciplinar en paises de vanguardia donde, desde los sesenta, la antropologia y la lingliistica
vienen aportando mejoras sustantivas. Asi, de la cosificacion en taxones —resabio de la ldgica
linneana—, el empleo del vocabulario de la musica erudita europea como si fuera universal (como

5 Ver https://coleccion.inmcv.gob.ar/ [consulta 29 de mayo de 2024].
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“timbal mapuche” para kultrum) y el numerar cada registro, se pasé a la musica como fendmeno
social, su performance y contexto, reconsiderando a los ejecutantes de, en términos de Vega,
"melodias", articuladores validos de significado mds que enunciadores de datos diagndsticos. Vale
decir, el interés se redireccioné a “la musica en la cultura”, frase nuclear propuesta por Alan
Merriam (1963) y retomada por John Blacking (1973).

En total indicé 82 registros pertinentes a mi interés, de los cuales 48 estdn grabados y 26 son tomas
directas (escritura en partitura de oido), correspondientes a 13 viajes entre 1933 y 1960 a la Ciudad
de Buenos Aires y 6 provincias: Buenos Aires (Avellaneda, Cafiuelas, Chascomus, Dolores y
Suipacha), Catamarca (Belén y Portezuelo), Cérdoba (Embalse Rio Terceroy Cruz del Eje), Entre Rios
(San José de Feliciano), Jujuy (San Salvador de Jujuy), La Pampa (Santa Rosa), Santiago del Estero
(Santiago del Estero) y Santa Fe (Rosario). De los 17 informantes, 7 eran afroargentinos (5 hombres
y 2 mujeres) y el resto “blanco” (incluyendo a Vega y criollos de ascendencia indigena, en grupo o
individualizados). En los géneros hay canciones® (vidala, milonga, estilo, arunga, cancién, cifra,
arrullo y payada) y danzas (aire, candombe, tango, cueca, chacarera, gato “bailecito”, gato, polca,
pericén, chotis y vals), siendo los orgdnicos canto y caja, guitarra, canto y guitarra, acordedén y
“percusion”. Doy el listado de los viajes de interés para analizar ocho estudios de caso, los que
agrupo de acuerdo a cuatro aspectos: performance, conceptual, repertorio e informante, aunque
algunos se entrelazan. Para su comprension, en los que estuvo en mas de una localidad marco en
negrita la pertinente, excepto los dos ultimos, pues no las especificd.

Viaje 3. Carlos Vega a Catamarca (Belén y Andalgald). 20 de febrero al 1 de abril de 1933.

Viaje 5. Carlos Vega a Santiago del Estero (Santiago del Estero, Loreto y Crucecita). 1 al 14 de marzo
de 1935.

Viaje 20 (sesion). Carlos Vega en Buenos Aires (Cafiuelas y Avellaneda). Febrero de 1940.

Viaje 27. Carlos Vega e Isabel Aretz Thiele a Santa Fe (Rosario y Hume) y Buenos Aires (Pergamino).
19 al 21 de julio de 1941’.

Viaje 33. Carlos Vega a Entre Rios (Parand, San José de Feliciano, La Paz, Santa Elena) y Corrientes
(Sauce). 7 al 29 de noviembre de 1942.

Viaje 35 (sesion). Carlos Vega en la ciudad de Buenos Aires. Diciembre de 1942.

Viaje 38. Carlos Vega a Cérdoba (Embalse Rio Tercero, Santa Rosa de Calamuchita, Capital, Cruz del
Eje y Rio Primero). 18 de febrero al 20 de marzo de 1944.

Viaje 41. Carlos Vega vy Silvia Eisenstein a Jujuy (Tilcara, Humahuaca y San Salvador de Jujuy),
Tucumadn (San Miguel de Tucuman y Muiecas), Santiago del Estero (Santiago del Estero y Afiatuya),
Catamarca (Catamarca) y La Rioja (La Rioja). 6 de febrero al 21 de marzo de 1945.

Viaje 49. Carlos Vega a Buenos Aires (Dolores). 3 al 9 de abril de 1947.

6 Los nombres de las canciones, las danzas y los orgdanicos los cito como estan en los libros de registro.
7 Sobre la grabacidn pertinente de este viaje, ver Cirio 2022b: 636, 638 y 645.
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Viaje 55. Carlos Vega a La Pampa (Santa Rosa). 12 al 17 de mayo de 19528,

Viaje 60. Carlos Vega y Silvia Eisenstein a Buenos Aires (9 de Julio, Chivilcoy, Suipacha, Mercedes y
Bragado). 23 de septiembre al 5 de octubre de 1954.

Viaje 61. Carlos Vega a Buenos Aires (Chascomus). 4 al 13 de marzo de 1955.

Viaje 66. Carlos Vega a Santiago del Estero (Ancajan, Santiago del Estero y Frias). 9 al 25 de
septiembre de 1960.

1. Performance

1a. En el cuaderno de campo del viaje 5 Vega escribid:

Comparsas de Santiago

Las comparsas que, para el carnaval de Santiago del Estero, recorrieron corso y pueblo, fueron dos: “Los indios”
y otra de negros.

Procuraré dibujar de memoria, pero con segura exactitud de lineas generales, sus disfraces:

’

(A % 7

If
\
I

‘.

|

[

Su repertorio se componia exclusivamente de vidalas. A una, sino a las dos, les proporciond la musica el sefior
Chazarreta.

Salian a las 4 de la tarde por las calles y se detenian a cantar frente a las casas de gente principal. Dos o tres
vidalas con versos —o un verso cambiable alusivo— les proporciona $2.- o $3.- 0 $5.- segun el caso y la
generosidad.

Luego entraban al corso, especialmente animado desde las 19.30 hasta las 21 y lo corren sin descanso
cantando.

La “caja” y alguna guitarra apoyan el canto. El ritmo de la caja es: [grafia de dos compases en 6 x 8 con dos
corcheas con puntillo en cada uno] monotonia rota a veces con un par de golpes seguidos al terminar. G. C. me
informa que también tocan otras veces [grafia de tres corcheas] como en Catamarca.

Yo no los oi.

8 Sobre la grabacidn pertinente de este viaje, ver Cirio 2022b: 635-636, 638 y 645-646.
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La referencia a Catamarca es por su viaje 3, donde documenté a ese tipo de comparsa en Belén, Los
Reyes, formada por una docena de jovenes vidaleros con tres tipos de personajes, “10 reyes, un
presidiario y un negro”. Como amplio en el caso 2a, consignd las santiaguefias con un dibujo, pues
advertia que estaba ante un tipo de performance que remitia a un estrato cultural que no lograba
comprender. En 1945 (viaje 41), en San Salvador de Jujuy, relevo otra de ese tipo, una de cuyas
vidalas estd en habla bozal y refiere a los “neglos de velda” (ver caso 3b).

Las comparsas de blancos que personificaban a indios, negros y otros actores sociales signados por
la Otredad estan estudiadas en dmbito porteiio (Sanchez, Andruchow, Costa et al. 2006; Adamovsky
2021; Cirio 2015a, 2024). Las de la ciudad de Salta las problematizé Rubén Pérez Bugallo (1982,
1984) como folclore urbano, pues hasta entonces este concepto era un oximoron en tanto la ciencia
del folclore solo aplicaba a lo rural, tal como se la ided en Inglaterra en 1846. Para ello se basé en
su etnografia y en el viaje 11 a esa ciudad por Vega. El caso que estudié era una comparsa “de
indios”, pero tenia un personaje, la “china”, por un travesti con blackface. Con todo, por ocasional,
no le dio importancia, en tanto “rasgo del antiguo carnaval portefio y montevideano” (Pérez Bugallo
1982: 34).

1b. En el viaje 61 Vega entrevisté a Luciana Gonzalez de Passerini (67 afios de edad), en Chascomus,
y anotd datos biograficos, adjetivdndola morena. Le grabd 12 obras en canto y canto y guitarra, en
géneros como gato, pericdn y milonga. De ellos interesa aqui la cancion “De comparsa de negros”
(N2 7723)°. Por bibliografia sé que se llamaba “Los Negros”, y Luciana la conocia por ser nieta de
Luciano Soler, su fundador. La cancién debid ser popular, pues su letra se publicé en dos ocasiones
(De Isusi 1953: 39; Lahourcade 1973: 50). Los afrochascomunenses vivian mayormente en el Barrio
del Tambor, donde fundaron en 1861 la Hermandad de Morenos “Bayombe de Ynvensa”, conocida
desde mediados del siglo XX como Capilla de los Negros (Schavelzon 2003). Hoy esta comunidad es
pequeiia, el inmueble integra el circuito turistico y esta patrimonializado por la UNESCO. La ciudad
tuvo un candombe propio, vigente hasta c. 1970 y la cancién que analizo es la Unica que se conoce
grabada de este repertorio, del que solo hay comentarios al paso y con lugares comunes, a no ser
por la cita de las letras de [jAy! tia Maria] (candombe) (Lahourcade 1973: 49), [Arriba candombe]
(vals) y [Nos despedimos de vuestro lado] (cancion de despedida) (De Isusi 1953: 39-49).

9 Los numeros entre paréntesis dados luego de los registros de campo del INM corresponden a su numeracién en el
libro foliador donde se detallan de corrido.
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Partitura de la melodia, realizada por Cirio.

2. Conceptual

2a. Este caso se vincula al 1ay la fuente es el informe del viaje 5 (el resaltado es mio):

Lima crea un ciclo mestizo en la baja colonia; Buenos Aires importa un estrato europeo desde la
revolucion. Toda prosperidad o decadencia de elementos culturales esta condicionada por la secular
pugnha de estratos. La campafa de Santiago del Estero es el frente avanzado de Lima en repliegue, o de
Buenos Aires en avance. [...].

[S]obrevive en Santiago el estrato mestizo Peruano-boliviano. [...] No se advierte el mas vago vestigio de
musica incaica ni de sus instrumentos. La formacioén criolla o mestiza posee un elemento misterioso,
ni incaico ni europeo. Este problema, concebido por mi como tal hace afos, no se esclarece con los
elementos que aporta Santiago. He perdido las esperanzas de que nuestras provincias comporten la
solucién que, desde luego, debemos pedir a los hechos.

La reflexion de Vega evidencia el contrasentido entre teorizar lo procesal y el empirismo como
Unicafuente de validacién. Si bien este fue uno de sus primeros viajes y tal problema lo advirtid
antes, en vista a su trayectoria no pudo resolverlo. Quiza este caso sea el ejemplar de los
documentados, al exponer el error de la conceptualizacién bipartita en la cual la academia
venia dividiendo a la poblacién y cultura del pais —indigenas y criollos—, a los que estudiaba
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desde la etnografiay el folclore, respectivamente. El problema lo trascendiay antecedia, tenia
gue ver con la exclusion del afroargentino del ethos nacional, cuya mejor baza fue la negacion
a considerarlo un actor socialy hacer del silencio la mejor estrategia para eliminarlo de todo
horizonte de significado. Asi, desde el inicio de su investigacidon descarté toda vigencia e
influencia de su musica (Vega 1932a, 1932b, 1936a, 1936b), limitandose a comentarios al
paso (Vega 1940, 1960, 1986, 2010) y la biparticién sefalada hizo que los investigadores
posteriores no cuestionaran tal silencio. Ello fue sistémico hasta fines del siglo XX, cuando se
comenzo a atender a los afroargentinos de modo renovado, demostrando que son un grupo
contempordneo y mantiene, creay recrea practicas que reconocen propias, como la musica.
Labibliografiaes amplia, porlo que me limito a la de Santiago del Estero, satisfactoria envarios
aspectos, aunque el musical sigue como area de vacancia (Grosso 2008). Este investigador
aborda las relaciones interétnicas de las poblaciones coloniales y contemporaneas en una
provincia enclave del criollismo, demostrando que puede reestudiarse para atender
problematicas creidas impertinentes. Con el caso detectado en Vega, que admite un elemento
“misterioso” a la formacién criolla, Grosso contribuye al abordaje integral de lo
afrosantiaguenio.

2b. En el cuaderno delviaje 41 hay un dibujo de Africa, con lapiz. Tiene zonas marcadas, de las
que identifico las areas bantu, yoruba y musulmana. Sobre esta, una flecha nace en el mar
Rojo, cruza el Desierto del Saharay, en Mauritania, se bifurca al norte, hacia Espana, y al sur,
hacia el Senegal, marcando la expansion arabe.

Mapa de Africa dibujado por Carlos Vegaenla
contraportada del cuaderno de campo 24.
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La explicacion de su presencia tendria que ver con algun analisis que hizo durante el viaje, el
cualfue extenso entiempoyespacio, pues durante casiun mes cubrié cinco provincias. Como
desarrollo en los puntos 3b y 4c, en él recopild informacion y musica sensible a lo afro, lo que
permite redimensionarlo a una reflexion conceptual.

3. Repertorio

3a. En el viaje 35 —en verdad sesion— Vega documentd en toma directa a Rodolfo Senet
(psicdlogo porteno de ascendencia europea) dos esquemas ritmicos que consigné candombe
(N°3420), quiza ejecutados con las palmas, pues en “Medio de expresidon” anotd “Percusion”.
No hizo ningun analisis, y la falta de indicacién metrondmica impide saber el tempo. Por afos
los tuve como un enigma, sobre todo el primero, pues el otro, tras mi reconstruccién en base
a mi competencia en el tamboreo afroporteno, entendi que era de milonga. Del primero, que
esté formado por corcheas en compas binario acentuadas en los tiempos fuertes, limitaba
entender su significado y género sin atender a cuestiones de su performance y contexto, pues
no se correspondia a lo que conocia como candombe.

e

b 9@%’

il;: . E_r lEf_f*li*;ﬂ Partituras de Vega de dos ritmos de candombe
- = T recopilados a Rodolfo Senet en Buenos Aires (viaje 35).

S i
===S=_Se== -

Ahora bien, los afroporteinos (afroargentinos nacidos en la Ciudad de Buenos Aires y
localidades aledafias de la provincia de Buenos Aires, a donde migraron desde mediados del
siglo XX) tienen un género que llaman afrolatino o la sangre negra. Es un toque instrumental
que, entienden, sus ancestros trajeron de Africa y genera estados de 4nimo que permite a
quien baila dialogar, por la fuerza espiritual del tamborero, con sus ancestros. Lo performan
en contexto familiar o comunitario y en situaciones excepcionales, tanto que solo lo
documenté en tres ocasiones, por lo que puedo agregar que esta en 2 x 4 y su indicacion
metronémica es 4= 140 (Cirio 2015b: 11, 21, banda 8). Este fragmento de una entrevista que
hice auntamborero en 2012 ayuda a atender el significado profundo de este género, de lo cual,
sumado a comentarios de otros cultores, infiero que el cuero del tambor deviene en metafora
de la piel humana —de hecho “cuero” es su sinénimo emic (Cirio 2016)—, por lo que su toque,
humanamente organizado (en términos de Blacking 1973), espeja la caricia que hace, en este
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caso el padre al hijo, de ahi que quienes tocan tambor se identifican como tamboreros antes
gue percusionistas, ya que no entienden a su ejecucion como golpe:

Kulili: Te llama, te llama, te lleva, sale de uno, eso es sangre. [...] ELtambor por ahiva a aprovechary... lo
que sale de aca[...] esto es el cuero mio, o cuero de mi hijo, y siento que me lastima, yo, de la manera en
que lo toqué me lastimé mucho, no quiero que a mi me lastime ni lastime a mi familia, entonces yo, lo
que yo lo toqué, lo toqué con una carimba que... porque lo toqué con una suavidad que no lo senti, senti
una cosa, una caricia, eh... que acariciaba a mi hijo, que no lo disfruté durante, qué sé yo, que laburé
desde los 17 afios hasta los 34 afios, de cocinero, nunca lo disfruté, de pendejo, porque laburé siempre
esclavizado [...] entonces yo hoy en dia me estoy dando cuenta que hoy mi hijo tiene 5 afilosy que... tengo
mi matricula, yo laburé desde los 17 afios [...], cuando ellos se retiraron yo tenia 34 afios, a mi me
indemnizaron [...] pero yo a los dos mas grandes no los disfruté, tengo a mi hijo, hoy en dia, que tiene 4
afos, dije “ya estd, no laburo mas”, lo que hice lo hice por mis hijos, los mas grandes, los dos, el mas
chico, asi, lucho por él nada mas|[...].

Pablo: Lo que estabas contando del toque de afrolatino, qué era, eso que nos estabas contando afuera,
lo de afrolatino.

K: El afrolatino es el tambor, yo creo que es cuando uno lo acaricia al tambor... estd en uno [...] porque...
yO Creo que eso es una acaricia porque... si vos, cuando uno... nace esto, y lo nace, yo creo que esto es
algo que lo tiene que amar, entendés, por eso vos tocas, es una caricia, yo pago fortuna por eso, seguro
vos decis jla puta madre!, es obvio que es como una familia mas, no sé si tanto como una familia mas,
pero yo creo que si uno lo lleva, yo creo, pa’ mi es mucho mas que una familia, por eso viene de sangre,
viene de raiz, entonces yo creo que esto... eh... no le [da] el valor entonces... pero respeto a esto [...]. Naci
por esto, por el tambor™.

Dado el aparato conceptual-simbdlico del género, y habiendo documentado su performance,
de la partitura de Vega entiendo que Senet solo conocia lo que hace uno de los dos tambores
que constituyen la unidad minima para la musica afroportefia, el grave (llamado tumba,
llamador o base), para que el agudo (contestador, repiqueteador o repicante) improvise
(juegue o floree). Al rotular Vega a ambos “candombe” indica cuan lejos estaba de procurar
conocimiento fino, como si fuera el Unico género afroportefio. Esto deja expuesto cuando, a
través del inductivismo y la observabilidad, un investigador que esta lo suficientemente
consustanciado con la musica que estudia se guia por paradigmas que solo permiten
comprender lo que se sabe musicalmente. Asi, quedd en un circulo vicioso al no prestar la
debida atencidn a las culturas que no caben en la generacion de ese conocimiento.

3b. Sevincula a los casos 1ay 2a por ser de una comparsa de “indios”, llamada Tlo-tlé-tla, de
San Salvador de Jujuy, que Vega tomo¢ al dictado a su cacique, Juan Tejerina, de 17 afos de
edad. El género predominante en este tipo de agrupacion era la vidala y de las 9 que
documentd en esa ocasion, la de interés (N° 4472) esta en bozal, lo que se justifica al
presentarse como de negros. En la jerga colonial bozal designaba el habla del espafol por el

10 Entrevista a Andrés “Kulili” Barrionuevo (c. 45). TC 148, Fiesta por el 42 aniversario de la Asociaciéon Misibamba. Merlo
(Buenos Aires), 19-may-2012.
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esclavizado traido de Africa, para diferenciarlos del que traian de Espafa, ya enculturado,
llamado ladino. Si aprendemos a hablar socialmente, en la situacién descripta no es un dato
menor que buena parte de su primera época aqui los esclavizados llevaran bozal y con él
debieron aprender el idioma del amo. La limitacién que operaba sobre el aparato de fonacion
implicaba deformaciones de su estructura 6sea y muscular, generando problemas como el
intercambio de los sonidos liquidos [r] por [l], la aféresis de la primera silaba de la palabra (ta
por esta, Aa por dona), el apdécope de la ultima (na por nada), la elisidn de consonante en
posicion final de la palabra a fin de terminar en vocal (seAd por sefior), etc. (Cirio 2015c).
Aunque, obviamente, para cuando Vega hizo este registro no quedaban negros bozales, este
modo de habla fue pasando por generaciéon. Aunque el mismo también se da en otros grupos,
como los andalucesylosjaponeses hispanohablantes, no puede generalizarse su emergencia
sin considerar los factores incidentales e historicidad. El caso tratado se vincula al trafico
negrero y es un buen ejemplo para atender el habla bozal en el pais, tema del que solo hay
comentarios al paso y citas sin problematizacién.

Tlo-tlé-tla —legy (8 Loy
somos neglos de veld4 ==rriEPEl
no quelemos a los blancos — |
e
polque ellos no silven
|e {
ni pa'la baila. =
Tlo-tlé-tl4 =t
buscamos calne de blanco T |

pa'cocerla a la sal

|
T
| by
=
ol

de lecuerldo dejalemos

el colazén en el pecho HigliEL ' |

como unos glandes jujefios |m m ir 5 !

tlo-tle-tla o

viva la'argentinida. e
St

Partitura de Carlos Vega

Vega anoto que ésta y otra vidala las compuso el “Director del ‘Hogar Escolastica Zegada’, a
la que pertenecen todos los disfrazados”. Aunque no se sabe su nombre ni si era
afrodescendiente, que la analizada cumpliera funcion de presentacién posiciona protagonista
al afrojujefio, aspecto a considerar por los estudiosos de este campo. Enrique Normando
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Cruz, por ejemplo, atendid la dinamica de sus cofradias religiosas, incluyendo la musical
citando un bando del gobernador Antonio de Arriaga de 1777: "Que los negros no se junten a
los escandalosos bailes que acostumbran con su tambor, bajo la pena de cincuenta azotes,
siempre que tal hicieren" (Cruz 2008: 376).

4. Informantes

4a. Andrés Guillermo Gastaldi, de San José de Feliciano (Entre Rios), en 2022 comenzd a
sensibilizarme de la historia y presencia afro en su ciudad, cuya fundacion coincidiria con un
hecho del inicio de la Guerra del Paraguay, en 1865, el Desbande de Basualdo, o sea la
desercion masiva de los soldados entrerrianos a la Selva de Montiel, siendo en parte “pardos
y morenos”. Sabe esto por ser maestro, historiador y reconocerse afrodescendiente. De
hecho, el barrio El Cardal alberga la mayor parte de los afrofelicianenses y en la ciudad se
venera al Senor del Buen Camino, advocacion cristoldgica de “un Cristo Negro”. Al referirme
los apellidos comunes de ellos esta Amarillo. En 1942 Vega investigd alli (viaje 33) y una
informante fue Cecilia Amarillo, acordeonista, cuya fotografia décadas después cobro
notoriedad como portada de un libro del INM. Gastaldi la identificé afrodescendiente y dijo que
su tataranieto es el secretario de cultura local. Vega dio datos de ella —decia tener unos 70
anos de edad, por lo que nacié hacia 1872—, pero nada de su etnicidad por lo cual, con la
metafora “crisol de razas” con que se pretende signar de blancura a la sociedad argentina
(Frigerio 2008), su ascendencia quedd invisibilizada.

Cecilia Amarillo. San José de Feliciano (Entre Portada del libro Instrumentos musicales etnograficos y

Rios), viaje 33, 1942 (foto Carlos Vega). folkléricos de la Argentina: Sintesis de datos obtenidos en
investigaciones de campo (1931-1990) con la fotografia
de Cecilia Amarillo.
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4b. El afrocatamarqueno José Antonio Quinteros fue informante de Vega en su viaje 38 a
Cérdoba —en concreto aqui Rio Tercero—, lo fotografié, consigné datos biograficos e
impresiones de su musicalidad:

Nacié en Poman 1890, hasta los 9 afios vivid alli. A los 9 aflos empezé a salir en 1905 salié de Cat. A los
25 aflos empez6 a tocar la guitarra, solo sin maestro, 1918-20 adquirid su guitarra; desde 1910 con guit.
apena. De T del Eje a Jesus Maria de Cérdoba, trabajé en los bosques (1919) fue fogonero; Villa San Justo,
Cord. Estuvo 8 afos, a Casilda del 31 al 39 jornalero. En Sgo estuvo en Cerro Rico (1916-17) cuando lo
echaron delF. C. con la huelga grande. Foguista de 1910 a 1914.

Este cantor es —creo— negroide, y como tal grandilocuente. Libertario, reivindicador, impregnado de
literatura del circo, habla del gaucho como si él no lo fuera: “los cantos del gaucho”, al cual considera
despojado y vencido. Ha viajado mucho y es de todas partes. Canta muchas veces fuera de estilo
(calderones) y es vanidoso. Un abuelo italiano, otros indigenas!

En 1939 al Chaco como hachador en los obrajes hasta 1940, en q’ pasé a Misiones. En 1940 a Casilday
en 1941, aqui, dep de Calamuchita.

Por la diversidad de sus abuelos, quiza le hizo dudar de su africanidad —“negroide”—, y le
adoso prejuicios, “como tal grandilocuente” y “vanidoso”. Es mas, pese a que estaba en curso
su estudio de la musica criolla, podrian resultar nulos los aportes etnograficos que procuraba
en vista a que ya sabia cémo debia sonar, pues “Canta muchas veces fuera de estilo
(calderones)”. El conocimiento actual de la musica afroargentina indica que el manejo
discrecional del tempo es parte de su estética (Cirio 2022a: 103), por ende, la performance de
Quinteros no era defectuosa, sino que Vega hizo primar su prejuicio. Por otra parte, la
desconsideracién del informante en identificarse gaucho indica la pervivencia de la
idiosincrasia de este tipo social, previa a su reinvencién como emblema nacional por la
Generacion del Centenario (Casas 2017), tal como aun opera en Corrientes, siendo gaucho
sinénimo de bandolero y mencho/a habitante rural de ascendencia afro, hispano y/o indigena
(Cirio 2002: 121).

José Antonio Quinteros. Rio Tercero (Cérdoba),
viaje 38, 1948 (foto Carlos Vega).
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“Reordenando” el Archivo Cientifico del INM... reordenando la teoria

Enlos 109 viajes que el INM realizé hasta la muerte de Vega se registraron 10.004 obras. Desde
lo cualitativo, las 82 detectadas por tener algun vinculo con lo afroargentino es menos del 1%,
de lo que se inferiria su intrascendencia. Mas sucede que la importancia de mi revision es de
orden cualitativo, pues me guia atender por qué se dictaminé desde fines del siglo XIX que la
musica afroargentina y los afroargentinos desaparecieron, cuando la documentacién y las
acciones afirmativas de los afroargentinos lo refutan (Cirio 2022a). Creo que los investigadores
no supieron responder o, mejor dicho, formular, dos preguntas medulares que, de haber sido
hechas en la emergencia de la musicologia, el porcentaje de obras sensibles en esta revision
seria mayor: ;qué es la cultura afroargentina? y s quiénes son los afroargentinos? (Cirio 2008,
2011).

El método inductivo guio el surgimiento y consolidacion de la musicologia, la cual hizo de las
teorias evolucionistay difusionista sus pilares. Se basa en lo observable como unico lugar para
captar la realidad y suele explicarse con un ejemplo sencillo: el haber visto siempre cisnes
blancos exime de seguir investigando para decir que todos son de ese color (Popper 1991).
Este razonamiento fue reemplazado por otros, mas sofisticados, pues la apariciéon de un solo
cisne negro lleva a la tesis inductivista a su rechazo o reformulacion (método hipotético-
deductivo) o a su refutacion (falsacion), pudiendo generar un cisma que dé paso a una
revolucidn cientifica (Kuhn 2006). La musicologia local hizo mas que dar cuenta de “cisnes
blancos” (subsumiendo aqui a criollos y aborigenes), no podia, o no le interesd, ver otros, pues
la gravitacion ideoldgica hegemodnica actué monocromatizando una diversidad
histéricamente colorida (Segato 2007). Mi hipdtesis es que los “cisnes negros” no eran
considerados argentinos, y los pocos estudiados en el INM fueron clasificados blancos o
desatendidos de etnizarlos. Asi, que Vega escribiera "La gente es de color moreno" (viaje 3) y
"La formacidn criolla o mestiza posee un elemento misterioso, niincaico ni europeo” (viaje 5),
indica que no podia comprender lo que veia ni oia, ya que su horizonte mental era otro. ¢ Por
qué? Porque nunca se investiga en un vacio conceptual. El no solo estaba inmerso en un
sentido comun refractario a lo afro, como académico fue consecuente al paradigma criollista
ideado por la Generacioén del Centenario para reificar al ser nacional, por lo cual, en la teoria
en que se sustentaba, “no habia lugar” para el negro. Me refiero a la del descenso de los bienes
culturales, de Gabriel Tarde (1907). Vega definid al folclore ciencia histérica interesada en las
supervivencias de bienes del estrato medio o folc, de indole popular y rural. Su ubicacion
intermedia se da por tener uno superior, formado por la clase ilustrada, de caracter noble y
ubicacién citadina/palaciega, de donde toma, por imitacion, los bienes en desuso. Asi, la
aventura urbana de los bienes sociales prosigue, al ser reemplazados por otros, por moda, en
el &mbito campesino. Por debajo se ubica el estrato inferior o etnografico, formado por los
pueblos primitivos, vale decir aborigenes y afros, los que obran de modo refractario al
progreso, porende, fuerade la dinamicafolcldrica, como aun avala el titulo de una publicacion
delINM que esta enventa, Instrumentos musicales etnograficos y folkloricos de la Argentina:
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Sintesis de datos obtenidos en investigaciones de campo (1931-1990) (Ruiz, Pérez Bugallo y
Goyena 1993)". La contradicciéon radica en que afros e indigenas vivian en un perpetuo
pasado, pues su evolucidon es nula o muy lenta. De este modo, la sociologia imitativa de Tarde
explica que el estrato medio —rural— de la sociedad nunca crea, sino “recrea”, bienes
pasados de moda en el estrato superior —urbano/palaciego—, siendo el corolario que el
estrato inferior se mantiene al margen de la Historia. Fue la certeza de que el afro ocupaba el
ultimo escaldn lo que llevd a considerarlo fuera del estrato medio o criollo. La circulacion del
superior (creador) al medio (recreador) —ambos de prosapia blanca— hizo el resto. Ergo, silos
afroargentinos (como los aborigenes) tenian musicas propias, se mantenian por fuera del
corredor folclérico, ya que, alir solo de arriba a abajo, no podian legar nada a nadie. En el caso
de los cultores afroargentinos de otros tipos de musicas (casos 4a y 4b), por simplificacion,
eran rotulados criollos. Por otra parte, Vega, ante el convencimiento de que la cultura es
correlacional a la biologia, en términos de pureza versus mestizaje, y que la esclavitud aqui no
tuvo la envergadura de la del resto de América, se crey6 autorizado a sentenciar que no habia
qué investigar con el método etnografico (Cirio 2003). Este pasaje es elocuente:

Los mas exagerados defensores de los negros han debido reconocer que, aunque esclavos, los africanos
fueron tratados en el Plata con simpatia y hasta con afecto, paliza mas o menos. Asi se explica que
gozaran aqui de la libertad necesaria para entregarse sin trabas al culto de sus cantos y danzas
originarias [...]. La musica, en fin, las danzas y los instrumentos de los esclavos, fueron cultivados en el
Plata por sus portadores con libertad evidente e intensidad indudable. Pero todo se fué para siempre
cuando los ojos sin luz del ultimo negro auténtico clausuraron la visidon envejecida y remota de los
panoramas africanos. Ese dia dejo de existir el Africa en el Plata (Vega 1932b).

Esta postura llega a hoy virtualmente intacta, por lo que los indicios que documenté en el
Archivo Cientifico del INM fueron, y son, considerados anomalias, supervivencias de un
estrato vencido o expresiones de un folclore refractario a lo afro, porque la ascendencia del
ejecutante o lo que dijera sobre la cuestion es irrelevante. Sucede que los hechos y las cosas
no son autoevidentes, es a partir de su analisis contextual y con un marco tedrico adecuado
gue cobran validez. La musicologia, tal como la fragué Vega, hizo del paradigma criollista el
reino de la blanquedad (Chamosa 2012), para cuya primera ampliacidn sistémica, el estudio
de la musica aborigen, debié esperar la renovacion generacional con lainclusién al plantel del
INM del matrimonio de Jorge Novati e Irma Ruiz en los sesenta (Ruiz 1997, 1998).

Aunque trabajo en el INM desde 1996 en un proyecto sobre la musica afroargentina (el que
comencé de modo independiente en 1991), su inclusidn en el canon musicoldgico recién esta
configurandose, generando un cisma en el paradigma conservador. Como en el pais “todo es
blanco hasta que se demuestra lo contrario”, la revision de fuentes, repositorios y
publicaciones, entre otras actividades, ayuda. La tarea es compleja, pues se dirime menos en
la deteccidony analisis de “datos” desde una légicainmanente, que en abordarlos desde cierto

11 E] resaltado es mio.
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paradigma y sometiendo a vigilancia epistemoldgica los conceptos pertinentes porque
implican sesgosy limitaciones, prejuicios y resabios de teorias perimidas, como el positivismo
y el evolucionismo y su fiebre etiquetadora de pretensidn univoca (Garcia 2012).

De seguro nuevas investigaciones permitiran revisitar el Archivo Cientifico del INM para
detectar mas casos que enriquezcan el conocimiento de la musica afroargentinay los cultores
afroargentinos. Por ejemplo, durante la conclusién de este articulo, gracias a un compafero'?,
adverti que un informante de Vega en su viaje 41 a Catamarca, Felipe Sosa, a quien grabo 12
obras en canto y guitarra, tenia fenotipo afro, aunque nada consigno al respecto. Lo mismo
ocurrié con Francisco Peralta, a quien le grabd 8 obras en canto y guitarra en Cruz del Eje
(Cdrdoba) en su viaje 38.

Carlos Vega grabando a
Francisco Peralta (Izq.),
afrodescendiente, y Leopides
Gauna (Der.). Cruz del Eje
(Cérdoba), viaje 38, 1944 (foto
Silvia Einsenstein).

Es mas, la academia ortodoxa no solo redujo de tres a dos los actores sociales troncales de la
identidad nacional, solo considerd la relacidn negro-blanco como epitome del mestizaje
cuando, también, la hay negro-indigena, generando culturas sui géneris. Doy dos casos. En
San Salvador de Jujuy, en 2013, invitado para disertar sobre musica afroargentina, previo a mi
exposicion actuo un grupo chiriguano bailando pim pim. Uno de los que danzaba me llamé la
atencion por su fenotipo. Terminada mi ponencia se acerc6 y dijo sentirse representado
cuando hablé de la tambora del culto a san Baltazar (Cirio 2008), porque asi llaman a un
membranéfono que en la literatura musicolégica difundié con sus nombres en guarani,
anguaguasu y angua aretépe —tambor grande y tambor de fiesta, respectivamente— (Ruiz,
Pérez Bugallo y Goyena 1993: 21). Quiso matizar su pertenencia explicando que “también”
descendia de "mandingos" y que la tambora tiene esa procedencia.

12 Agradezco a Emiliano Meinke.



Fuentes para el estudio de la musica afroargentina... 18

Nelson Jesus Bravo (43 afios de edad). Nacio en
Libertador General San Martin (Jujuy), pertenece a
la comunidad Ramal Jujefio, de la etnia ava guarani.
Es artesano de las mascaras de madera que usan en
el baile del pim pim en el arete abati. Su
ascendencia sursahariana es por su tatarabuelo
paterno. San Salvador de Jujuy (Jujuy), 2013 (foto
Pablo Cirio).

El otro caso es el investigador Tomas Harrington (1946). Aunque con prejuicios de la época,
dio por inminente desaparicion de los glntna kiine debido, entre otras causas, a su
miscigenacién con afros, lo que refuerza con fotografias, de las que reproduzco una™:

Las enfermedades, el alcohol, las guerrillas entre si o con tribus extrafas, han sido causas importantes en la
degeneracion y paulatino aniquilamiento de este indio. Pero hay una principalisima; el cruzamiento con
araucanos y adenikénk y con blancos y negros [...]. Por Francisco de Viedma sabemos la forzada residencia de
cautivos y esclavos en las indiadas australes [...].

El proceso degenerador, comenzado hace siglos, adquiere caracteres galopantes después de 1880 (expedicion
Roca). Indios y huincas de La Pampa, Neuquén, sur de Buenos Aires y norte de Rio Negro se trasladan cada vez
mas alla en procura de mejores y mas extensos campos para sus haciendas [...].

El predominio de los araucanos llega a ser asi muy grande, y las lenguas, costumbres y usos de los Patagones,
por entonces corrompidos, se debilitan ostensiblemente [...].

Los poquisimos Adent Kénk y Glnlina Kiine que quedan, se desbandan y se radican, siendo sus tratos menos
asiduos entre si. De los Ultimos, hacen vida sedentaria, en Chubut [...] y muy distantes, en el valle de Jenuay la
dilatada comarca del Sénguer [..] Manikiken, Sakmata y otros, cuyas hijas toman maridos ‘cristianos’,
araucanos, negros (Harrington 1946: 271-272).

13 Las negritas son mias.
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"Trudmani, con una nieta (hija de
Ursula Crespo-José Hueché) y dos
hijos, Enrique y Facundo Crespo,
éste, con la guitarra" (Harrington
1946, lamina Il), Lefi Gniyeu o
Yaldau Bat (Chubut), c. 1929-
1935.

Por lo dicho, minorias y mayorias cuantitativas no reflejan incidencias cualitativas. Ese es uno
de los flancos débiles de las sociedades signadas por la poscolonialidad porque, en el
proyecto de pureza blanca de los estamentos de poder, la angustia por loincompleto produce
frustracién, ya que las minorias “recuerdan a las mayorias la pequefia brecha que media entre
su condicién de mayorias y el horizonte de un todo nacional impoluto, de una etnia nacional
pura y sin tacha. [... S]Jon portadoras de recuerdos no deseados relativos a los actos de
violencia que dieron lugar a los estados actuales” (Bhabha 2013: 22 y 60). En esta linea, el
“atavico fantasear de la mayor parte del pensamiento nacionalista” (Anderson 2000: 15) fue,
respecto a la musica afroargentina, atendida por unos pocos investigadores central o
tangencialmente, pero, lo que es sugestivo, estan excluidos del canon musicoldgico, como
Juan Alvarez (1908) y Néstor Ortiz Oderigo (1969, 2008), por cierto, no menos autodidactas que
Vega.

No solo la labor etnografica en musicologia estuvo sesgada al desconsiderar la musica en
cuestion. Registrada ocasional e indirectamente, la bateria nomencladora creada por Vega,
como la biparticiéon indigena-criollo, no dejo resquicio para su identificacion ni analisis cabal.
Si ello eraincuestionado en su momento, es inexplicable cdmo aun investigadoras de primera
linea como Irma Ruiz (2023) lo replican al decir que el Archivo Cientifico del INM solo tiene
documentaciéon de aborigenes y criollos, lo que deja sin agotar su intencion de reflexionar
sobre él, como enuncia el titulo del articulo. En otras palabras, una operatoria demodé que
dice mucho del sometimiento a vigilancia epistemolégica que se dice perseguir.

Si, en perspectiva de Vega, musica y partitura eran equivalentes, flaco favor pudo lograr, por
ejemplo, del primer esquema ritmico de “candombe” (viaje 45) quiza al “bajarle el precio” por
mondtono, tal como dicen las crénicas de siglos pasados. Desde posiciones renovadas tal
“monotonia” recuerda la intrascendencia para otros colegas del tambor de los kaluli, de
Papua Nueva Guinea, hasta que Steven Feld (2001) entendié que su significado profundo
estaba en el simbolismo que le asignaban este grupo. Ello esta en sintonia con el concepto de
embodied culture, de Diana Taylor, pues

By shifting the focus from written to embodied culture, from the discursive to performatic, we need to
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shift our methodologies. Instead of focusing on patterns of cultural expresion in terms of texts and
narratives, we might think about them as scenarios that do not reduce gestures and embodied practices
to narrative description (Taylor 2007: 16).

Conclusiones

En este articulo estudié el Archivo Cientifico del INM en el periodo 1931-1966 para poner en
valor lo vinculado a la musica afroargentina y los mudsicos afroargentinos, pues estaban
desatendidos. A partir de esta busqueda el objetivo fue problematizar qué factores llevo a que
su registro, etiquetado y analisis hayan confluido en su invisibilizacién. Entiendo que ello fue
por el racismo cientifico que Vega operé para con las culturas de tradicién no Occidental,
como la afroargentina, a la cual le negd viso de contemporaneidad, por ende, la licencié de su
estudio etnografico. Para ello debidé retroceder a un estadio cientifico que superé al instaurar
tal método, la investigacion de sillén. Con todo, la gravitacién de esta musica y de los
afroargentinos fue tal que los documentd, siquiera de modo tangencial y no siempre
consciente de su entidad.

Entiendo que el paradigma criollista fue el norte epistémico concomitante a la emergencia de
la musicologia como ciencia, proyecto del cual Vega fue nodal. Tras morir su prédica hizo que,
hasta el presente, muchos musicélogos incuestionaran el campo de estudios afro en el pais.
Asi, el pensamiento cientifico entré en una zona paradojal al no capitalizar la importancia de
la autosuperacion considerando la improcedencia de su infalibilidad, su caracter de perpetua
incompletud y la necesidad de la vigilancia epistemolégica. Esto cabe también para quienes
trabajan desde posiciones renovadas, al menos a nivel declarativo, porque siguen repitiendo
gue el archivo en cuestion solo tiene musica aborigeny criolla, y que ello espeja la diversidad
etnografica del pais. Respecto la afroargentina, obedece a lo que llamo la teoria
desaparicionista, consistente en que, sin pruebas y mucho prejuicio, se expidié su doble
certificado de defuncién, biolégico y cultural. Esta teoria queda falsada por la revisién
realizaday, lo mas importante, la labor de los afroargentinos que bregan por sus derechos, los
que cifran en la expresiéon “Queremos entrar en la Historia”.

Mi problematizacion del paradigma criollista esta en linea con la emprendida por Oscar
Chamosa (2012). Respecto a uno de los epitomes de la argentinidad, la payada (que, aunque
no lo traté aqui, hay documentos sensibles en los viajes 20, 27, 35, 55,60y 61)'4, la necesidad
de trazar la continuidad estética-cultural entre trovador y payador desde una posicion
nacionalista catélica, reaccionaria y antisemita, siguiendo los nacionalismos europeos,
abrevé en la ultraderecha para posicionar al pampeano arquetipo nacional e imaginando una
dinamica del trabajo rural idilica, pues no se correspondia con la alienacion campesina. Se
imagind que el gaucho y el payador eran portadodes de una sabiduria ancestral y que su
catolicismo era la vara para medir su ascendencia hispana. Es por ello que la validacién de
nuestro pasado grecorromano viene siendo un guion celebrado por parte de la intelectualidad
abocada al folclore y los politicos, incluso los nacionalistas. En su Plan quinquenal del

14 para el tratamiento de la operatoria académica europeizante de la payada argentina, ver Cirio (2022b).
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gobierno del presidente Peron dijo: “Las investigaciones cientificas, las artes, las letras,
retohan y florecen afianzando de dia en dia el prolifero patrimonio de la civilizacién Greco-
Latina que nos fuera legadoy somos continuadores” (Perén 1947: 28, en Chamosa 2012: 119).

“Reordenar” el archivo del INM implica poner en valor aspectos que, desde horizontes
culturales ampliados y una bateria epistemolégica renovada, enriquecen un tema que se creia
clausurado hace mas de un siglo. Con todo, no alcanza con esto, la academia es tendenciosa
en los requisitos para admitir a ciertas musicas. Valga esta reflexion de Lauro Ayestaran de
1966: “Ninguna prueba ha sido exigida o traida a colacién para demostrar la influencia de
Europa en la cultura americana. Muchas pruebas se exigen para demostrar las influencias de
los indios en dicha cultura americana. Muchisimas en forma molesta o exagerada, para
demostrar la influencia africana” (Ayestaran 2014: XVIII). Por lo expuesto, la musica y los
cultores problematizados seran comprendidos como afros en tanto lo permita una
sensibilidad aquilatada desde un marco tedrico solicito a lo plural.
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