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Presentacion:

En todas las culturas hay espacios y tiempos para el festejo, las «fiestas» son momentos en
que predominan la sociabilidad y la recreacién, algunas retinen el disfrute, el goce, la
imaginacion, incluso, a veces aflora el éxtasis. Pero, écudles son las razones para centrar un
estudio en las festividades? Todos sabemos cuénto puede representar el ocupar ciertos espacios
urbanos de determinada manera, embriagarse, divertirse, bailar y celebrar; todo es mucho mas
que el “hecho de...” son las maneras de hacer y de ser de una cultura, sociedad o determinado
grupo humano. En estas acciones hay més de lo que son en si mismas, hay un residuo simbélico
que nos afirma y confirma como personas de lugares y tiempos determinados. Este repertorio
configura un cuerpo de costumbres, una escala de valores, una serie de concepciones del mundo
y de la vida, al mismo tiempo son una construccién propia. Son conocidos, igualmente, los
fundamentos de por qué observar lo que ha sucedido histéricamente con la sensibilidad, el
bailar y especialmente con las festividades populares. A través de ellas se proyecta el si mismo
de sus participantes; a la vez que ellos expresan sus maneras de sentir y desarrollan lenguajes y
codigos propios que expresan significados socialmente validos para quienes puedan
interpretarlos.

El carnaval es una celebracion fundacional que alcanzé su mayor expresién en los paises
mediterrneos (en especial en Espafia, Francia, Italia y Grecia); a partir de antiguas raices
helénicas y romanas se desarrollaron los elementos clasicos de una fiesta desenfrenada y
desenfadada que cobrara sus rasgos caracteristicos durante el medioevo cristiano. E] carnaval
mantiene su condiciéon de “vélvula de escape” de tipo dionisiaco y profano que permite la
distraccion y diversion; dimensiones fundamentales para una vida social sana y para equilibrar
los constantes anacronismos de la condicién humana. Desde sus origenes el carnaval fue un
lugar estratégico y un tiempo tactico; en el cual aunque sea momentineamente, la gente se
divierte y libera de los poderes habituales de la sujecién cotidiana.

Esta investigacion se incorpora a los estudios sobre el carnaval uruguayo; pais en el cual
existe una profunda “tradicién carnavalesca”, que se remonta a fines del siglo XVIII en la época
colonial. Esta celebracion se ha realizado, afio tras afio, desde esta época hasta la actualidad;
teniendo un retorno anual seguro y preanunciado. Para su realizacién no fue, ni es un obstaculo
el régimen ni el partido politico que gobernara el pais. Esto permite deducir que el carnaval
cuando llega a la orilla nortefia del Rio de la Plata es para arraigarse entre sus habitantes.

Con todo cabe preguntarse épor qué realizar un estudio sobre el carnaval uruguayo?
Una de las razones para hacerlo es que en el Uruguay el carnaval es un espacio en el cual
distintos sectores socioculturales y econdmicos participan de una manera significativa, tanto en
cantidad como en el tipo de su participacion. Es mas, estd atravesado por determinaciones
econdmicas, politicas, religiosas, metaforicas, estéticas e ideoldgicas, asimismo, tiene una
flexibilidad y habilidad para adaptarse a los cambios que se van desarrollando en la comunidad.
Una segunda razén para estudiarlo es porque el carnaval est4 presente en la sociedad uruguaya
de la misma forma que ella se proyecta en él; promoviendo un juego dialéctico en el cual las
invarianzas y los cambios configuran los rasgos de estas practicas de la cultura popular. Por otra
parte, estas celebraciones se presentan ante el investigador como una puesta en escena
extraordinaria: sintetizando y dramatizando alternativas, utopias y contradicciones que
(con)viven en esta sociedad. En suma, mas alld de los cambios y las continuidades que se
desarrollan en el carnaval, se ha afianzado este ritual entre los uruguayos, y en particular entre
los montevideanos. Definitivamente, esta celebracién es un canal a través del cual la cultura
popular se expresa y estd apto para la elaboracién directa del universo simbdlico e
identificatorio de sus practicantes.



El carnaval que se realiza en el Uruguay —como los realizados en la mayoria de los paises
latinoamericanos- recibe las influencias de la tradicién carnavalesca europea, traida por los
conquistadores y colonizadores al “Nuevo Mundo”. En la celebracién carnavalesca mediterranea
se perpetraban los sarcasmos profanos y la violencia sagrada, las alusiones a la fecundidad y a la
muerte; al arribar al continente americano esta conmemoracién se topa con una profusién de
dioses y rituales de las civilizaciones indigenas vernéculas. Tiempo después, con-el advenimiento
de los esclavos el carnaval uruguayo, también, recibe el aporte del universo magico, religioso y
artistico de las culturas de Africa Negra. Esta miscelanea de culturas hizo que se entrecruzaran
distintas expresiones a la hora de festejar el carnaval y posibilit6 que coexistieran e influyeran
dos tipos de carnavales: el de las influencias europeas, cuyas categorias representativas son:
“Murgas”, “Parodistas”, “Humoristas” y “Revistas”. Carvalho-Neto las caracterizd como
componentes de “un magnifico teatro popular”,® realizado por conjuntos de actores, cantantes,
danzantes y musicos. El especticulo se desarrolla en un escenario con localidades para el
publico y se participa de una funcién en la que existen papeles bien definidos: empresario,
componente y espectador.

“El actual carnaval montevideano es uno de los mas grandes del mundo”, dicen los
carnavaleros uruguayos. Este aserto no significa que esta celebracién tenga la espectacularidad y
grandiosidad del carnaval carioca, sino que hace referencia a que el carnaval uruguayo debe ser
uno de los que dura mas, prolongéndose por cuarenta dias. La temporada comienza con el
Desfile Inaugural de Carnaval por la Av. 18 de Julio en el que participan los distintos tipos de
conjuntos carnavalescos; y finaliza oficialmente con “la noche de los fallos”, que es la instancia
en que se revelan los resultados del Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas (en
adelante Concurso Oficial) desarrollado en el escenario del Teatro de Verano “Ramén Collazo”,
organizado por la Intendencia Municipal de Montevideo (I.M.M.) y el gremio de los Directores
Asociados de Espectaculos carnavalescos Populares del Uruguay —de aqui en méas D.A.E.C.P.U.i
En realidad, el carnaval no termina aqui porque luego de conocidos los fallos las agrupaciones
ganadoras, ellas realizan varias presentaciones en los escenarios barriales o “tablados” y en el
Teatro de Verano.

El carnaval uruguayo, también, recibe la influencia de la representacién del candombe a
través de las “Sociedad de Negros y Lubolos”; a la que hoy se designa como “conjunto lubolo”i
(en el ambito periodistico) o “comparsa” (a nivel popular).ii En este trabajo utilizaré la ltima
designacion porque es una forma abreviada para designar a una agrupacién de negros y lubolos
que se presenta en carnaval. Ella realiza sus actuaciones en dos espacios distintos: en los
escenarios y en la calle. En la via ptblica, las comparsas participan en el “Desfile de Llamadas”,
en el “Desfile Inaugural de Carnaval” y en los corsos que se organizan en los distintos barrios de
Montevideo y en otras ciudades del pafs. En estas instancias, los miembros de las comparsas
marchan, tocan y danzan al son de los toques de los tambores del candombe. El instrumento
musical que toca la comparsa en los desfiles es el tambor y se toca Ginicamente el ritmo de
candombe. Este tambor es un instrumento de percusiéon que es de un Wnico tipo, pero se
construye en tres tamafios, denominados: “chico”, “repique” y “piano”; este es un orden de
menor a mayor en tamafio y en su correspondiente sonido, del mas agudo al mas grave. Hoy se
concibe al candombe como un género artistico de multiples dimensiones que integran la danza,
el canto, la mimica, la musica y el juego entre sus figuras tipicas (“mama vieja”, “gramillero”,
“escobero”, bailarinas y los tamborileros).

"La DAECPU era el gremio que aglutinaba a todas los géneros y agrupaciones que participan en el carnaval, la sigla designa a
los Directores Asociados de Especticulos Carnavalescos Populares del Uruguay. En el 2002, se transformé en una federacion
que integra a los duefios, directores técnicos y componentes de todas las agrupaciones carnavalescas y a los duefios de tablados.

* El término “lubolo” proviene de la denominacion étnica de los negros congo-angoleses llamados “Lybola”, y también “bolo”,
“ubolo” y *“lubora”. Este tipo de agrupacion carnavalesca surge por la década del "80 del siglo XIX (en el afio 1876 seglin
Placido y en 1874 segiin Rossi); transforméndose en un hito en la historia de las comparsas porque fue la primera organizada por
blancos; en la que el tamborilero se pintaba la cara, manos y piernas con betiin para parecerse al negro;asi desfilaban en carnaval,

" Como se sabe este nombre no es privativo de las sociedades de negros y lubolos uruguayas, sino que el término ya estuvo
presente desde el carnaval medieval y se utilizaban para otras manifestaciones que no expresaban el sentido del candombe.



- El Desfile de Llamadas —es conocido popularmente como “Las Llamadas”- integra el
cronograma carnavalesco organizado por la LM.M. y es un desfile de comparsas de negros y
lubolos en el que participan agrupaciones de diversos barrios y ciudades del pais. En 1956 se
realiza por primera vez y se lleva a cabo todos los afios, el primer viernes de febrero por la calle
Isla de Flores en los barrios Sur y Palermo.

La comparsa, también, se presenta en los tablados y en el Concurso Oficial. En estos
escenarios el tipo de especticulo inviste actuaciones y pautas estéticas distintas. En los
escenarios, la comparsa esta integrada por unos sesenta miembros, cada uno de ellos
desempefia una funcién especifica en el espectaculo. La actuacién tradicional est4 estructurada
por una estética que conserva algunos elementos legendarios, como ser la sucesién de cuadros
musicales conformados por la miusica, el baile del candombe y la representacién de los
personajes tipicos; esas estampas estdn conectadas por glosas que relatan aspectos de las
précticas culturales negras en el Uruguay.i

- La comparsa es una agrupacién carnavalesca que contintia en el tiempo el aspecto
festivo de los conjuntos que tocaban candombe en la segunda mitad del siglo XIX, ellos habian
sido originados por grupos fenotipicamente catalogados como negros. Hoy esta organizacién
tiene caracteristicas distintas a lo que fueron dos siglos atréas, ya que el candombe no se congelé
como patrimonio exclusivo de los negros y de los barrios Sur, Palermo y Cordén.ii Actualmente
la comparsa es un espacio utilizado y disfrutado por la gran mayoria de los uruguayos. Esta
integrada por diversos tipos de personas; en ella participan individuos de distintas edades y
generaciones; por supuesto, intervienen componentes de ambos sexos, de distintos estratos
socioeconémicos, con diferentes religiones y caracteristicas étnicas. Por consiguiente, en la
comparsa se expresa la diversidad sociocultural de la sociedad uruguaya. En los tltimos afios, se
han incorporado a ellas una gran cantidad de personas que no practicaban el candombe
habitualmente, por lo que sus actuaciones han promovido una serie de innovaciones en su
preparacion, organizacién y actuacion, asi como en los modos de comprender la intervenciéon en
estas celebraciones carnavalescas. En suma, en el presente existe una estrecha relaciéon entre Las
Llamadas, las comparsas y el candombe, puesto que en Las Llamadas desfilan nicamente
agrupaciones de negros y lubolos que marchan al ritmo del candombe tocado por los
tamborileros. '

- El propésito principal de este trabajo es dar cuenta de las caracieristicas y la
dindmica de las festividades afrouruguayas que se desarrollan en el cronograma carnavalesco
municipal —a fines del siglo XX y en los inicios de este milenio. En particular, interesa investigar
los rasgos peculiares del Desfile de Llamadas y la fase de preparaciéon de las comparsas para
participar del carnaval; y los significados atribuidos por los protagonistas de estas celebraciones
a sus actuaciones en ellas.

" Actualmente el reglamento del carnaval define su especticulo como “una recreacion en sus origenes en la época colonial con
sus trajes, cantos y bailes tipicos, pudiendo recrear los origenes africanos y una evolucién natural y acompasada a la actualidad
en vestimenta, coreografia, escenografia y temética, sin perder la esencia conceptual de la categoria. Desde el punto de vista
organolégico debe desarrollarse bajo el signo predominante del tambor con la caracteristica e identidad propia. La esencia de una
fuerte tradicion y prosapia folklérica caracteriza el clasico y riquisimo juego ritmico del tamboril montevideano. Este ritmo
transmitido y heredado por generaciones se diferencia nitidamente en el terreno musical de los membrandfonoes brasilefios y
antillanos. Las letras y las musicas interpretadas seran inéditas, autéctonas, pudiendo trasmitir la evolucion necesaria, natural y
acompasada en cuanto a las letras, musicas y a su entorno actual.” Reglamento del Concurso oficial de agrupaciones
carnavalescas de la temporada 2003, en el Capitulo VII (Definicién y caracteristicas de las categorias), Articulo 40.

" Los barrios Sur, Palermo y Cord6n se ubican en el Sur de Montevideo en una zona costera y préxima al centro de la ciudad.



PRIMERA PARTE: Compendio Metodolégico

Capitulo I: «Experiencias etnograficas junto al candombe»

- (I1.1) Actividades preliminares realizadas para la aproximacién a los
practicantes del candombe:

En esta seccién realizaré un compendio de lo ocurrido durante las distintas instancias de
la investigaci6n, reflexionaré acerca de las actividades realizadas y las experiencias vividas. La
revisiéon de la trastienda de una investigacion, muchas veces, es de caracter reservado y de tipo
artesanal, en este caso, quiero que me sean de utilidad porque al escribir acerca de lo
experimentado en el entorno candombero me va a ayudar a exorcizar tanto los fantasmas del
éxito como los del fracaso. Asimismo, porque los distintos momentos por los que pasé este
trabajo requirieron de un importante nivel de reflexion metodologica y demandaron decisiones
dificiles sobre las estrategias a emplear en este proceso etnografico.

El trabajo comenzd, en primera fase, en la ciudad de Montevideo con la recopilacion del
material bibliografico que abordaba al candombe antiguo y las expresiones culturales
afrouruguayas vinculadas a los carnavales desarrollados desde el siglo XVIII al actual. Para ello
recibi la colaboracién del Departamento de Antropologia de la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacién de la Universidad de la Reptblica, particularmente de su director el
profesor Renzo Pi; quien no sdlo alenté que realizara dicho estudio, ademas, me facilité gran
parte del material publicado sobre la teméatica en Uruguay y otros paises de América. Durante el
afio 1998, examiné los libros compilados, aborddndolos como si estuviera en un taller en el que
los objetos producidos por medio de una investigacion resultan de su aportacién, mas o menos
original, en el campo de estudio que se trabaja; esto remite pues a una red de intercambios
profesionales y textuales, y a la dialéctica de un trabajo en curso. Esta labor me permitid,
también, conocer el estado del arte y rescatar los conceptos y teorias existentes en este campo de
estudio. Asimismo, posibilité situar esta investigacion dentro de un conjunto mas vasto y en un
campo de estudio donde hay mucho material escrito. Por otra parte, adverti que habia
excelentes trabajos histéricos y musicologicos “clasicos” que favorecian la difusiéon de una
perspectiva del folklore que reenviaba al candombe a sus supervivencias del pasado, asimismo,
encontré que en algunos trabajos realizados recientemente sobre las festividades afrouruguayas
vinculadas al carnaval abundan los anacronismos. Por supuesto, su lectura no me significd
conocer las conceptualizaciones actuales sobre el candombe y las festividades vinculadas a él, ya
que ellos carecen de un trabajo de campo actualizado, ademdas, no se realizaron con
- corresidencia con los candomberos. Por eso decidi hacerlo.

En una segunda fase del trabajo de campo se realizé una primera aproximacion al
objeto de estudio a través de un sondeo exploratorio; esta labor se llev6 a cabo con los miembros
de instituciones representativas de la comunidad negra uruguaya. Uno de los objetivos es
delimitar el discurso institucional que cada organizaciéon promueve sobre la practica del
candombe, el desarrollo de las comparsas y la actuacion de los protagonistas de Las Llamadas.
Otro de los propésitos es demarcar las significaciones existentes entre los miembros de estas
instituciones sobre su participacién en las comparsas y en Las Llamadas. Para el acceso a los
activistas de la comunidad negra no tenia ninguna persona como referencia, por lo cual me
dirigi a estas instituciones y solicité una entrevista con sus directivos. La técnica de investigacién
que se utilizo fue la entrevista semi-estructurada de final abierto, que estuvo pautada por un
guién orientado a examinar las teorias elaboradas por la bibliografia leida y a incorporar las
conceptualizaciones que ellos sugirieran. Se utiliz6 una pauta de trabajo con temas generales



sobre los significados de la préctica del candombe en dichas ocasiones; lo que posibilité realizar
comparaciones con lo dicho por otros afrouruguayos.

Los marcos de seleccion de los informantes (éa quiénes?, éa cuantos? y écuédntas veces
entrevistar?) se definieron a través de criterios flexibles y se delinearon conforme avanzo el
estudio y la comunicaciéon con los informantes. El muestreo inicial formé6 parte del propio
proceso de exploracion; y segtn los resultados que se iban obteniendo se ampli6 la cantidad y
las caracteristicas de los entrevistados (de acuerdo a su edad, sexo y posicién jerarquica en la
organizacion). Estas decisiones respondian a la cautela de preceder la definicién de la muestra al
contacto con los miembros de estas instituciones y a la oportunidad de que se transformasen en
verdaderos informantes. Tuvo en cuenta, también, la posibilidad que ellos se ofrecieran o se
predispusieran a brindar informacion. Inclusive, que colaboraran en la recoleccién de
informacidn, para ello fueron requisitos importantes: la oportunidad del encuentro y el caerse
bien entre el informante y el investigador; la situacion de encuentro, la capacidad del
informante para interpretar los objetivos del trabajo conjunto y las posibilidades de continuar la
relacion.

 En primera instancia visité a Tomés Olivera, fundador del conjunto “Bantd” en 1971 y
actualmente es su director. Bant es un grupo artistico que presenta un show de candombe al
estilo tradicional. Desde ese entonces presenta su espectaculo en teatros, espacios publicos de la
ciudad y en festivales internacionales, por ejemplo, ha intervenido en 1990 en el Carnaval de
Niza, en la Expo-Sevilla en 1992, en Santiago de Chile en 1993 y en el Festival de Olorén en
1996. Le expliqué a Olivera la investigacion que estaba llevando a cabo y charlamos largamente
sobre estas expresiones culturales, en particular, sobre la presentacion de las comparsas en
carnaval. Al final de la entrevista le solicité que me contactara con los miembros de su grupo y
me presento a “Perico” Gularte, Carlos Vilela, Hugo Santos, Esther Arrascaeta, Radl Fernandez y
Julio di Bartolomeo; de este modo teji una nueva red de informantes. A su vez, el veterano
“tamborilero” “Perico” Gularte me sugirié que entrevistase a algunos de sus colegas con mayor
experiencia en carnaval; y Julio Di Bartolomeo me contact6 con los artesanos constructores de
tambores Fernando Nuiez, Alfredo Giller6n y Juan Velorio; Ratl Fernandez me vinculb con su
hermano Julio Sosa, mejor conocido como “Kanela” que es el director responsable de la
comparsa Kanela y su Barakutanga; hizo lo mismo con su esposa Lourdes de Marco que es
vedette de la misma comparsa. De esta forma fui incorporando nuevos nudos a la red de
informantes, unos quince fueron entrevistados en el transcurso del siguiente afio.

El segundo trayecto lo hice junto a los lideres y docentes de las instituciones
representativas de la comunidad negra. Primero, me reuni con los directores de A.C.S.U.N.
(Agrupacion Cultural y Social Uruguay Negro), es la institucién mas antigua de defensa de los
intereses y expresiones culturales de la comunidad negra que existe actualmente en el Uruguay.
Fue fundada en el afio 1941, primero con el nombre de Centro Uruguay de la Raza Negra, luego
pasaria a llamarse como lo es hoy. Esta institucién fue la heredera de los movimientos de los
aflos treinta protagonizados por la instituciéon “Nuestra Raza” y el partido politico organizado
por algunos negros el P.AN. (Partido Auténtico Negro). Actualmente las actividades de
A.C.S.U.N. estan relacionadas principalmente a expresiones culturales vinculadas a la poesia, a
la musica y la danza, pero no a su tradicional militancia. En esta instancia charlé con algunos de
sus dirigentes, como ser Margarita Méndez, Amanda Rora y Candido Olivera; también me
entrevisté con algunos activistas retirados de la militancia activa, como el pintor Rubén Galloza.
A todos ellos les expliqué el trabajo que estaba realizando, luego los entrevisté y les solicité su
colaboracion. Ellos me armaron una nueva red de relaciones con comparseros conocidos y
miembros de su institucién; como el duefio de la comparsa Morenada, Juan Angel Silva y con la
afamada vedette Martha Gularte. i

! A todas estas personas les realicé entrevistas individuales que adoptaron la forma de un dialogo estructurado por un guion de temas
relacionados al candombe, Las Llamadas y la comparsa. Esta técnica de trabajo, abierta e informal, me permitié un acceso eficaz a las
multiples representaciones individuales e institucionales sobre estas festividades.

" A mediados de 1999, volvi a entrevistar a los miembros y personas conocidas de A.C.S.U.N,; totalizando seis entrevistas en
profundidad.



Tiempo después, me reuni con los directores de la organizacion Mundo Afro, que es la
institucion representativa de la comunidad negra uruguaya de mayor renombre en el pais, ya
que es la que tiene una mayor actividad y presencia en los medios masivos de comunicacion.
Ella se forma a partir de un grupo de activistas negros que venian trabajando desde el periodo
postdictatorial, en 1984, teniendo como propoésitos principales ‘el defender los intereses,
posturas, creencias y propuestas de cambio de la colectividad negra en el Uruguay. En mayo
de 1989 se constituye como organizacion civil sin fines de lucro y desde septiembre de 1993 es
una federacion de instituciones cuyas autoridades se eligen cada dos afios por medio de un
Congreso Nacional de Delegados. La Junta Nacional se reune cada tres meses y supervisa el
trabajo del Ejecutivo, que estd compuesto por un Presidente, un Director General y ocho
Directores de Areas.” Hoy sus principales objetivos son los de organizar y agrupar a la
comunidad negra, promover “la participacién consciente de la colectividad negra tanto a nivel
politico como social”, mejorar las condiciones de vida de “los afro-descendientes”, luchar contra
el racismo y la discriminacion, elevar la autoestima a través de los programas de desarrollo,
recuperar y transmitir la memoria histérica afrouruguaya. Esta organizacién desarrolla su
actividad en gran parte del territorio nacional, con representaciones en la capital y otros
departamentos del pais. Actualmente su estructura reposa sobre diferentes sub-organizaciones,
entre ellas: las areas de trabajo con las mujeres (G.A.M.A.), con los artistas ( I.D.A.Y.C.A.), con
los jovenes (M.J.A.) y las unidades familiares y productivas en Montevideo (U.F.AM.A. y
U.P.R.O.M.A.). Asimismo, cuenta con una escuela de candombe (en la que se ensefia canto,
danza y percusién), una biblioteca y poseen una oficina que brinda servicio juridico para
combatir los casos de racismo. Mundo Afro, igualmente, desarrolla actividades en las escuelas
publicas a fin de difundir el aporte de la colectividad negra en la formacién econémica y cultural
del pais; y trabaja en colaboracién con otras instituciones afroamericanas a través de la red
existente entre ellas, ella la integra desde 1994. También, publican, organizan seminarios y
debates sobre temas de interés para la colectividad negra. Contribuyendo asi a ubicar la cuestién
étnica en el debate politico nacional, la que era sisteméaticamente evitada o negada por las
autoridades gubernamentales nacionales. La actividad de esta organizaciéon ha permitido
reforzar el movimiento negro en el pais.

En mi estadia en Montevideo entrevisté a los presidentes honorarios de Mundo Afro,
Lagrima Rios y Alberto Britos, el tema central que abordamos fue el discurso institucional que
ésta organizacion promueve sobre el candombe, las comparsas y Las Llamadas. Luego de
culminadas las entrevistas me invitaron a participar del encuentro internacional “El retorno de
los tambores” que se iba a realizar en la ciudad de Colonia del Sacramento en septiembre de
1998. Al volver a Buenos Aires me quedé meditando sobre esta invitacién y evaluaba los pros y
contras de continuar el estudio exploratorio en un encuentro internacional de candombe. Llegué
a la conclusion que era una oportunidad propicia para extender mi red de relaciones
candomberas, ya que al participar en este encuentro me contactaria con otros protagonistas de
Las Llamadas. Asi fue que decidi continuar el trabajo de campo en Colonia. El objetivo principal
era entrevistar a los organizadores del evento para exponer las significaciones existentes entre
los miembros de Mundo Afro sobre su integracién a las comparsas y participacién en Las
Llamadas. Las expresiones de los candomberos no sbélo me interesaban en funcién de su
contenido, en donde el que hablaba narraba la historia vivida, igualmente, me importaba
encontrar los discursos que anduvieron en sus consideraciones. En este sentido, tenia
referencias que los comparseros que habian vivido en los conventillos ubicados en los barrios
Sur, Cordén y Palermo adquirieron un marco para su “experiencia posible”; que les organizaba
sus representaciones habituales a partir de los elementos que les otorgaban las muiltiples
ligazones de identificacién en las que se encontraban, tanto de las vivencias desarrolladas en
estos establecimientos como en su participacién en instituciones puablicas y privadas. Ello se
correspondia con una de las principales intenciones de mi indagacién: dejarlos hablar sobre la
practica de su arte y mi rol era interpretar y profundizar de modo apropiado sus expresiones, sin
considerarlas como una mera cobertura tramposa de sus practicas.



Llegado a este punto quisiera realizar una serie de puntualizaciones técnicas sobre la
escritura de las expresiones dichas por mis informantes y citadas en este trabajo:

» Habitualmente se sugiere hacer la desgrabaciéon de lo dicho por el entrevistado con sus
silencios y repeticiones; en este trabajo para su mejor comprensién he editado lo dicho sin
las repeticiones y muletillas, intentando no alterar su sentido. Decidi, también, mantener los
modismos y los giros lingiiisticos por su riqueza y representacién expresiva.

» Las expresiones vertidas no van a funcionar como una incrustacion decorativa o para darle
un toque exdtico al trabajo, sino que integraran las descripciones y las reflexiones
realizadas.

[{$2}

e Los testimonios citados estaran entre comillas (“”) y seran editados en letra cursiva, en
vistas a que el lector ripidamente identifique la procedencia de lo dicho.

» Finalmente, quiero precisar que cuando realicé las entrevistas con mis informantes, les
pregunté si ellos estaban de acuerdo que en la escritura final de esta investigacion citara sus
testimonios con sus nombres y apellidos verdaderos; ninguno tuvo inconvenientes con ello,
por eso hago publicas sus referencias sin ningtn tipo de modificaciones en su designacién.

Para el acceso a los candomberos participantes del encuentro no conocia a nadie que
oficiase de contacto y me facilitara esta labor. A la distancia percibo que si hubiese tenido un
intermediario de este tipo hubiese sido de mucha utilidad, porque evitaria la necesidad de
abordarlos directamente, ademés, seria un canal mas adecuado para la consecucién de la
confianza necesaria para realizar las entrevistas. Como no contaba con este mediador no tuve
més remedio que presentarme a los comparseros y comentarles mi propuesta de trabajo. Los
resultados de estas primeras aproximaciones tuvieron connotaciones metodologicas y
epistemolodgicas muy valiosas, por lo que me detendré a analizarlas.

Al primer miembro de Mundo Afro que me le apersoné fue a un “tamborilero” que
esperaba su turno para dictar clase de percusién. Antes de pasar a la charla con él, quiero
precisar que en el Uruguay, tradicionalmente, se denomina tamborilero al sujeto que toca en Las
Llamadas el tambor del candombe. Este tamborilero es Gustavo Oviedo, un afrouruguayo que
tiene 55 afios de edad y se lo puede definir como el tipico “candombero de cuna”, ya que ha
nacido en una de “las cunas del candombe moderno”, en el barrio Palermo y ha vivido toda su
vida en el entorno de las comparsas; asimismo, hace mas de 40 afios que sale tocando el tambor
“piano” en distintos conjuntos lubolos. Hoy es el jefe de los tambores y es el director de la
agrupacion “Sinfonia de Ansina”. En el momento en que charlé por primera vez con Gustavo, no
conocfa su extenso y calificado curriculo candombero. Asi pues, sin saber que tenia frente a mi al
lider de la comparsa principal del barrio Palermo y de “los tambores de Ansina”, le doy la mano
y me presento:

O Luis: Hola que tal, soy Luis, soci6logo, estoy realizando una investigaciéon para la facultad sobre Las
Llamadas y el carnaval uruguayo, por eso me gustaria charlar unos minutos con vos.

Q Gustavo: (con cara de poco interés y con cierto sentido irénico me contesta) Ahh... mira que bien...
équerés charlar conmigo? ... ¢Y se puede saber para qué? ...

a Luis: (le repito la presentacién pero ahora més corta) Te decia que me interesa charlar con vos
algunos temas, sobre Las Llamadas y el carnaval.

Q Gustavo: (mostrando una total indiferencia hacia mi trabajo me contesta) Mira, la verdad, es que no
entiendo qué me querés decir... ¢Qué es eso de que estas haciendo una investigacién?... éQué querés
hacer?... ¢Entrevistas? ... ¢Qué es todo eso?... Pero, una cosa te quiero aclarar: a mi no me tienen
que investigar nada. Ademds, acd no vine a charlar de mi vida... ni a dar entrevistas... Yo vine a
tocar y a ensefiar a tocar el tambor; no vine a realizar otras cosas...

Q Luis: Bueno... en realidad yo te estoy pidiendo un favor, si podés colaborar con mi trabajo.

O Gustavo: A mi no me interesa colaborar con vos. Y no creo que a mis compafieros tampoco les
interese este tipo de cosas. Ademas, te voy a pedir una cosa, no andes molestando a mi gente con
entrevistas (me mira agresivamente y se va del lugar).
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Al hacer mi primera aparicion ante mis sujetos de estudio comienzo a dar y a recibir
informacion; parte de ella es lo que Erving Goffman (1971) ha llamado “informacién voluntaria”,
o sea, todo aquello que se advierte y alcanza a controlar en el contacto directo con nuestros
interlocutores; también se incluyen expresiones acerca de lo que se proponen realizar pero
también exhiben gestos, vestimenta y actitud amigable. Sin embargo, hay otros aspectos en los
que no se pone demasiado interés cuyo cuidado resulta mas dificil; se trata de “la informacién
involuntaria” que fluye de la presencia y apariencia, estos son signos imperceptibles como los de
temor y prejuicio.3 Al exponerle a Gustavo lo que iba a desarrollar a través de mi trabajo, lo hice
mal, es decir, cuando le brindo informacion voluntaria hay cuestiones que igualmente hago de
manera involuntaria; ya que uso términos que no son conocidos y otros asumen una definicién
muy distinta para mi interlocutor. Algunos de estos errores surgen porque comienzo
presentdndome como un socidlogo que esta realizando una investigacién, por supuesto, este
oficio es desconocido para Gustavo. Ademaés, utilizo el término “investigacién” expresiéon que
para él asume connotaciones asimilables a la realizacion de una indagatoria policial, por lo que
mi actitud le genera desconfianza. Con el correr del tiempo entendi la reacciéon que él mantuvo
puesto que muchos tamborileros viven en la total marginalidad,i es mas, muchas veces habitan
un entorno “semi-delictivo” al borde de la ilegalidad, por ello son objeto de sistematica
vigilancia y represion policial. Cuando me presenté ante Gustavo, también, entré a la charla
disperso sin tomar en cuenta el contexto de interaccion; que él habia venido al encuentro como
docente de percusion y en ese momento esperaba su turno para desarrollar su clase. Mientras yo
cometia una serie de errores encadenados, Gustavo ni si quiera se habia presentado. Ademas,
me habia amenazado diciendo: «no andes molestando a mi gente con entrevistas», asi me
revelaba que tenia cierta autoridad y poder sobre el resto de los miembros del grupo.

La presentaciéon que ensayé result6 insuficiente, esto se reflejé en el quite liso y llano de
colaboracién y el rechazo abierto de Gustavo de ser participe de la investigacion. Actitud que se
tradujo en la ocultacién de informacién y de una mayor suspicacia. Al mismo tiempo, me otorgd

» &

un rol ambiguo y otros no deseados, como el de ser: “un policia que andaba investigando”, “un
estudiante pesado que queria entrevistarlos”, “un blanco que se quiere inmiscuir en cosas de
negros”. Esta primera aproximacién me ensefié que la instancia de presentacion es crucial en el
trabajo de campo, no tanto porque sus resultados sean inmodificables, sino porque encausa la
investigacion por determinado rumbo, pudiendo retrasarla o acelerarla, porque constituye la

piedra angular de la relacién a partir de la cual el investigador emprende su labor.

A partir de aqui se inicia un proceso que voy a denominar de “quiebra”, el que se
caracteriza porque “las expectativas no resultan satisfechas; algo no tiene coherencia; «los
propios supuestos de coherencia perfecta» son violados. Por conveniencia llamaremos quiebras
a las diferencias que percibe el etnégrafo”.4 Por eso, uno de los hilos conductores de esta seccién
es analizar como se va a desarrollar la “quiebra” durante mi aproximacién a los candomberos.

La segunda vez que intenté charlar con los miembros de Mundo Afro fue cuando los
tamborileros Miguel Garcia y Sergio Ortufio descansaban después de haber realizado un taller
sobre candombe. Esta instancia me parecié oportuna para charlar con ellos ya que habian
terminado su actividad docente, por lo que supuse que seria un momento apropiado para
abordarlos y les dije:

O Luis: Hola, soy Luis, sociélogo, estoy haciendo una investigacion sobre el carnaval de Las Llamadas,
por eso me interesaria saber si puedo entrevistarlos.

Q Miguel: (desconcertado me contesta) ¢Qué estds haciendo? ¢Una qué... investigacion dijiste?

0 Luis: (explicindole nuevamente) Bueno, les explico me interesa charlar con Uds. srbre el carnaval,
Las Llamadas y sobre sus vivencias en los conventillos de Medio Mundo y Ansina.

Q Sergio: (me interrumpe agresivamente al escuchar las altimas palabras) No entiendo dqué querés
decir con eso de la tnvestigacién? Y no sé si lo vamos a seguir charlando. Pero una cosa te voy a
aclarar, sobre lo que decis: iconventillo y barrio Ansina no es lo mismo! Porque ser tamborilero no
es lo mismo que ser conventillero. Muchos blancos —como vos- dicen los conventillos de Medio

! Utilizo el término marginalidad como el estado de ciertas personas o grupos ubicados en las capas sociales de escasos recursos
econdmicos, viviendo “al margen” de la sociedad.
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Mundo y de Ansina, y no son lo mismo, porque Ansina no era un conventillo. Ansina era un barrio
con casas de inquilinato, porque la gente que vivia alli pagaba alquiler; y casas de inquilinato y
conventillos son cosas diferentes. Conventillo habia en la calle Cuareim que era el conocido Medio
Mundo, acd st vivian todos en “piezas” pero en Ansina no. En Ansina cada familia tenia su casa,
aunque también habia gente que habitaba piezas, pero por lo general cada familia tenia una casa
entera. Asi que barrio Ansina y los conventillos no tienen nada que ver y ser tamborilero no es lo
mismo que ser conventillero que eso te quede claro.

Q Miguel: Lo tinico que te falté decir es que «los negros somos todos borrachos, haraganes y lo unico
que sabemos hacer es tocar los tambores». Hasta aqui llegé la entrevista con nosotros, yo te
aconsejaria que de este tipo de cosas las charles con Gustavo, porque él vivié mucho tiempo en el
barrio, es el mds viejo y es el jefe de los tambores.

Luis: Mira con Gustavo ya intenté hablar y no quiso colaborar.

Miguel: Bueno, si Gustavo no quiso colaborar épor qué yo tengo que hacerlo?
Sergio: ¢Sabés a quién me hace acordar éste? —dirigiéndose a Miguel.

Miguel: ¢A quien? —dirigiéndose a Sergio.

[ W I W

Sergio: A Tinelli, porque te hace preguntas, graba lo que decis y después se va a reir de lo que vos
dijiste con sus comparteros.

o

Miguel: (dirigiéndose a mi) Mira Tinelli, con el que tenés que hablar ya te lo dije... A nosotros
dejanos tranquilos.

Esta charla informal con los tamborileros me ensefi6 la importancia de “dejar hablar” a los
entrevistados para que expongan sus conceptos; en vez de desarrollar nuestro sistema de
clasificacion sobre la particularidad de los sujetos de estudio. Si no ocurre lo que me sucedié
cuando le dije a Miguel y Sergio de mi interés de entrevistarlos sobre sus vivencias en el
conventillo Ansina. Lo cual hizo que Sergio reaccionara agresivamente porque yo habia
confundido el tipo de vivienda que habitaba e indirectamente lo estaba considerando:
“conventillero”. Tiempo después, comprendi la razén de esta reaccion, ella expresz algo sobre la
representacién que ellos tienen de su entorno sociocultural y la aclaracion sirve para
comprender lo que ha significado histéricamente ese barrio para ellos; al mismo tiempo,
permite observar en qué medida el concepto de barrio les permite que superen el estigma que
habitualmente se les concede de “conventilleros”. También, observé que ellos conocen esta
estigmatizacién a través de su propia experiencia, puesto que los uruguayos habitualmente
utilizan el término “conventillo” para significar desordenado, mugriento, promiscuo, inclusive,
para designar al mismo burdel; y a sus habitantes, “los conventilleros” se los relacionan con que
son negros, haraganes, sucios, indignos de confianza, borrachos y “lo tinico que saben es tocar
los tambores”, cuestiones que ya me las anticipaba Miguel. Sobre este punto hay que precisar
que si bien en el Uruguay no se puede hablar de la existencia del apartheid o de la persecucién
de los negros, se percibe que existen prejuicios raciales ya que un negro sera siempre “che

[

negro”, “el negro aquel”, “negro de mierda”. Es mas, habitualmente se puede ser testigo de
expresiones como “estoy sucio como un negro”, “‘trabajé como un negro”, “ya estas haciendo
cosas de negro”, este tipo de expresiones populares atestigua la connotacién peyorativa del
término negro y del vivir en un conventillo. Otra de las ensefianzas que obtuve a partir de esta

experiencia es que hay que ser prudente con los conceptos con que se aborda el trabajo de
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campo.i En suma, este incidente me llev a poner en cuestion el bagaje conceptual con que -

emprendia mi investigacién; de aqui en mas tomé en cuenta que es fundamental superar la
mirada socio y etnocéntrica que al principio todo investigador posee.ii

i Ya lo destacaba Malinowski: “la forma en que mis informantes blancos hablaban sobre los indigenas y emitian sus puntos de vista
era, naturalmente, la de mentes inexpertas y no habituadas a formular sus pensamientos con algun grado de coherencia y precision. Y en
su mayoria, como es de suponer, estaban llenos de prejuicios y opiniones tendenciosas... opiniones que repugnan a quien busca la
objetividad y se esfuerza por tener una visién cientifica de las cosas. La costumbre de tratar con superioridad y suficiencia lo que para el
etnologo es realmente serio, el escaso valor conferido a lo que para €] es un tesoro cientifico -me refiero a la autonomia y las
peculiaridades culturales y mentales de los indigenas-, esos topicos tan frecuentes en los textos de los amateurs, fueron la tonica general
que encontré entre los residentes blancos.” (Malinowski, B., (1922), Peninsula, 1995, pg.23).

" A través de la lectura de la obra del antropélogo inglés Robert Pool pude aprender nuevas estrategias para abordar el trabajo de
campo, entre ellas que: “El proceso etnografico consiste en comprender las distinciones de la cultura estudiada y solo se las puede
comprender en el trabajo de campo, en la medida en que se van aprendiendo los codigos culturales expresados a través del lenguaje... El
etnégrafo lo que hace es dialogar con los otros, al mismo tiempo, esta conversando con otros didlogos sobre los mismo tépicos... Lo que



Hasta ahora los c6digos culturales' y los comportamientos de los candomberos no me eran
comprensibles ni sensatos y nuestras primeras charlas se parecian a comunicaciones entre
extranjeros, en las que continuamente habia que aclarar los significados confusos de las
expresiones que ellos y yo exponiamos. También, por hablar demasiado y no reflexionar
cuidadosamente sobre las posibles connotaciones implicadas en mis “instrucciones”, mi trabajo
se puso en un punto critico. Lo que me llevd a pensar que “el proceso de quiebra” iba
acrecentandose intensa y aceleradamente. De todas maneras, como habitualmente se “aconseja
servirse de la sorpresa, de lo inesperado y de la sensacién de una diferencia como indicios para
definir lo que hay que estudiar”s, esto me hizo pensar que debia seguir insistiendo en entrevistar
a otros candomberos. Al segundo dia del encuentro logré que Vilma Carrizo y “Tia” Dina
accedieran a charlar. Al mediodia entrevisté a Vilma que habia concluido un taller en el que
ensefiaba a bailar candombe. Vilma, hoy tiene 44 afos de edad y sale desde los cinco afios en
distintas comparsas integrando su cuerpo de baile. Al comienzo la situacién de entrevista era la
ideal porque las preguntas circulaban de manera perfecta y las respuestas eran interesantes. A la
media hora, oimos que golpean bruscamente la puerta del saléon; ante la reiteracién del llamado
me levanté de la silla, abri la puerta y vi que alguien de aproximadamente dos metros de altura,
con “cara de enojado”, era Gustavo; entro a la habitacién y con una actitud agresiva me dijo:

O Gustavo: Qué mierda estas haciendo? ...

Q Luis: (algo sorprendido y temeroso) Como te dije ayer, estoy haciendo una investigaciéon sobre las
festividades afrouruguayas por eso quiero charlar con algunos integrantes del grupo.

0 Gustavo: (violentamente) Dejate de joder, no quiero que entrevistes a nadie y no molestes mds a mi
gente con preguntas estupidas.

La discusion se prolonga un par de minutos y pese al frio que hacia en ese momento en
Colonia, la temperatura ambiental del saléon empieza a subir. Yo estoy sudando y la agresividad
de Gustavo también va increscendo. Mientras tanto Vilma observa pacientemente la discusion
desde su silla. El tiempo para mi parecia que no pasaba nunca y que de ningiin modo Gustavo se
queria retirar del salén. Para cerrar la discusién balbuceo algunas palabras incomprensibles y
termino realizando una temerosa reflexion:

@ Luis: Si vos no querés darme un a entrevista me parece muy bien y te lo respeto, pero fijate que vos no
podés obligar a que otra gente no charle conmigo. Por eso te pido que por favor me dejes trabajar.

O Gustavo (me contesta nuevamente de forma ofensiva): No te lo voy a repetir mas, deja a mi gente
tranquila. No quiero verte rompiéndole los huevos con interrogatorios impertinentes... (retirindose
bruscamente y golpeando la puerta de la habitacion).

Tan pronto como Gustavo se retira del salén, me voy hacia la mesa a donde me esperaba
Vilma, su tez negra se habia cambiado a una de un color més claro y yo todavia estaba bastante
aturdido y muy exacerbado, igualmente, intento recomponer la situaciéon de entrevista
diciéndole:

0O Luis: Vilma éte parece bien que continuemos con la entrevista?

Q Vilma: “Mira Luis, yo no tengo ningtin problema personal con vos, no quiero que lo tomes a mal, ni
es una actitud racista, yo no soy racista como ellos. Pero me parece que tenés que hablar con
Gustavo, para seguir entrevistando. Sino vas a tener problemas peores. Viste cémo se puso.”

debe hacer el etnografo es interpretar lo que dicen los nativos, tratando de explicar lo que significa en la lengua nativa lo que ellos dicen,
y analizarlos a la luz de lo que sucedi6 en el proceso de interaccion. Desde este punto de vista, la etnografia es una praxis compartida, es
decir, en ella se comparten didlogos, performances y producciones.” (Pool, R., (1994) “Dialoque and the Interpretation of Illness:
Conversations in a Cameroon Village”, Berg, Oxford, pg.235-265).

i Hay que sefialar que “la expresion «codigos culturales pertenece al vocabulario de los semiélogos. Estos consideran que, a semejanza
de la lengua, definida como una especie de cddigo que figura en primera fila de los sistemas simb6licos que constituyen la cultura, toda
la cultura esta formada por conjuntos preformados de sefiales... Estos tltimos constituyen auténticas reservas de informacion a las cuales
acuden los miembros de un grupo para formular mensajes, verbales o no, cuya comprensién exacta es una condicion sine qua non del
funcionamiento del grupo. Estos cddigos permiten la adaptaciéon de los comportamientos personales e interpersonales al contexto y le
confieren su significacion, La significacion es un producto de la codificacion y la codificaciéon es una forma de conducta que es
aprendida y compartida por los miembros de un grupo comunicante.” (Caillet, L., (1991), Cédigos Culturales, en “Etnologia y
Antropologia”, Ediciones Akal, 1996, p.170 y ss.).
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La entrevista con Vilma se termina en ese mismo instante, porque ella no quiere verse en
problemas con Gustavo. Vilma se levanta de su asiento y se va del salén; yo me quedo sélo con
un sabor amargo en la boca y con una disyuntiva en la cabeza: ¢Qué le pasa a esta gente? ¢Estan
todos locos? Uno me dice que “no quiere verme rompiéndole los huevos con interrogatorios
impertinentes”, “no molestes con preguntas estilpidas”, 1a otra me dice que “no es racista como
ellos”. ¢Quién los entiende? y équién me entiende a mi? ¢Soy un investigador social, un
entrometido en el grupo, un estipido o un director de un programa cémico: “Tinelli”? Traté de
tranquilizarme y anoté las impresiones que me brindaban estas experiencias. Luego de pasadas
unas horas, en el correr de la tarde, comencé la entrevista a Dina, que es una afrouruguaya de 70
afios de edad, miembro de Mundo Afro desde el afio 1995. Dina sale en carnaval en la comparsa
de negros y lubolos Serenata Africana, representando al personaje tipico denominado “la mama
vieja”. Habia venido al encuentro como instructora para la representacién de los personajes
tipicos del candombe. Nuevamente estoy s6lo con una nueva entrevistada en el saléon y comienzo
la charla explicdndole las razones de mi estudio y ella me indica que no tiene ningln tipo de
problemas en conversar sobre esos temas. Comenzamos a dialogar muy cordialmente y
aproximadamente a los quince minutos se vuelve a repetir la escena ocurrida en la mafiana con
Gustavo cuando entrevistaba a Vilma. Pero, ahora él no golpea la puerta, entra y se dirige hacia
mi.

0 Gustavo: (Qué te dije? ...

Q Luis: {temeroso por la forma que entr6 pensé que me iba a tomar a trompadas) Que no siguiera
entrevistando y yo te pregunté épor qué no me dejas trabajar? Y no me contestaste...

o

Gustavo: (en actitud violenta y apuntindome con el dedo) Te repito por tltima vez, no molestes a la
gente y se acabé. Porque la vas a pasar mal...

Luis: (tratando de mantener la serenidad y esconder el miedo) ¢Por qué?
Gustavo: “Porque te lo digo yo...” (cortando las distancias con nosotros).
Luis: éQuién sos vos para prohibirme que charle con la gente?

0O 00 Od

Gustavo: Mira, no te lo voy a repetir mds, la préxima vez te aplico la violencia para que entiendas
quién soy.

El tamborilero se retira del salén ofuscado y golpea fuertemente la puerta. Mientras tanto yo
quedé en un estado de nervios impresionante, al mismo tiempo, intento disimular la violencia
que habia sentido y vuelvo a la situacion de entrevista preguntandole a Dina:

O Luis: {Le parece bien que continuemos la entrevista?

0 Dina: Creo que tenés que hablar con Gustavo para solucionar este problema. Disculpame pero no
podemos seguir charlando porque esto va a terminar mal... (Dina se levanta de su silla y se va y me
quedo sdlo en el salon mascullando algunas palabras de calentura).

- (1.2) Presunciones para entender estos incidentes.

Segiin el socidlogo norteamericano Erving Goffman las situaciones en que se desarrolla
una interaccién entre el investigador y el sujeto de estudio son: “una corriente continua de
gambitos, trampas, artificios, engafios, disfraces, conspiraciones y francas imposturas en la que

los individuos y las coaliciones de individuos se esfuerzan -a veces inteligentemente, otras con

cierta comicidad- por jugar juegos enigméticos cuya estructura es clara pero cuyo objetivo no lo
es.” ¢ Lo que me sugiere esta perspectiva es que los episodios experimentados pueden ser
construidos como un “dispositivo” a través del cual Gustavo intenta escamotear informacion
estratégica del grupo, al mismo tiempo, que es una manera de legitimacién y de cultivar una
(inter)relacién de poder y prestigio entre los candomberos; y de alguna manera quiere que a mi
me quede claro esto, sino “la préoxima vez me va aplicar la violencia para que entienda quién es
él”. Lo cual ademés de miedo, me hizo llegar a la conclusién que antes de comenzar a entrevistar
a los miembros de un grupo es fundamental saber quién tiene el poder de facilitar o bloquear el
acceso 0 quiénes se consideran o son considerados por los demés como poseedores de la



autoridad suficiente para garantizar o rechazar el acceso al grupo. Puesto que “las personas
estan menos impulsadas por fuerzas que sometidos a reglas, que las reglas son tales que
sugieren estrategias, que las estrategias son tales que inspiran acciones y que las acciones son
tales como para ser gratificantes, pour le sport. Como los juegos en el sentido literal de la
palabra... crean pequefios universos de significado en los cuales algunas cosas pueden hacerse y
otras no.””

Lo ocurrido antes y durante las entrevistas muestra los dos universos de significado que
estaban chocando culturalmente, por un lado, desde mi punto de vista el hecho que Gustavo
haya entrado al lugar repentinamente violando la situacién de entrevista significo lisa y
llanamente una agresion a los alli presentes; por otro lado, el universo simboélico de Gustavo
considera que no existi6 ninguna agresién —cuando menos por ahora- y fue una muestra de su
preponderancia sobre el grupo de candomberos. También, Vilma, Dina y los colegas de Gustavo
asumen una posicion de respeto a la decisién tomada por el lider de la comparsa.

Después de mis primeras presentaciones ante los tamborileros intento continuar con mi
trabajo y aparezco cumpliendo un papel cada vez més fuera de lugar para ellos. Es més, en el
momento de los incidentes, Gustavo no me responde con una argumentacién a mi entender
“logica”, prueba de esto es cuando él entra al saléon y me interpela diciéndome: “¢Qué te dije?”y
me advierte, “Te repito por ultima vez, no molestes a la gente y se acabd.” Para finalizar la
discusiéon él remata con una orden elocuente: (no entrevistes) “Porque te lo digo yo.” Esta
posicién de Gustavo clausura cualquier posibilidad de reflexionar juntos; en este escenario
quedé totalmente desubicado y representando un papel que nunca me lo hubiera esperado. Hay
reglas entre los candomberos que desconozco y nadie me explicd porqué en este marco él no
quiere hablar de sus vivencias personales, ni deja que sus compaiieros lo hagan. Las extrafias
enunciaciones de Gustavo, como toda retérica, pretenden hacer del habla aquello que juega con
la voluntad del otro, establece adhesiones y contratos, coordina o modifica practicas sociales,
por ende, determina el tipo de relacién que debe desarrollar el grupo de candomberos con los
extrafios, o sea, conmigo; y sus colegas lo consienten como “algo natural”.

Tiempo después, Ronnie Franckenberg nos contd que “cuando los miembros de
determinado grupo étnico consideran que algo es natural o lo sienten como natural, esto es
algo central en su cultura”8 Esto me permiti6 comprender porque todos los candomberos
habian aceptado la decisién de Gustavo de no hablar conmigo. Ellos consideraron como un
asunto normal que su lider decidiera sin consultar sus opiniones sobre la relacién que deberian
desarrollar conmigo. Quedaba en claro que subyacian ciertas formas ritualizadas de autoridad
entre ellos, ya que las posturas asumidas por todos los candomberos de no continuar con las
entrevistas, apoyando la decisién tomada por Gustavo, legitimaban su potestad para reaccionar
como lo hizo frente a mi intencién de continuar con las charlas. En efecto, el comportamiento de
Gustavo de no brindarme explicaciones sobre la posicién que asumi6 para-con-mi-trabajo, no es
una manera de actuar distinta a la que él asume cotidianamente como director de la comparsa y
como jefe de los tambores de su barrio. Esta actitud es constitutiva de su forma de ser e implica
acciones en si mismas hacia mi y sus colegas. Tiempo después, observé que el comportamiento y
las expresiones de Gustavo son manifestaciones en que se arraiga su distincién como
tamborilero y son actitudes prototipicas de los lideres de ciertos grupos de tamborileros, en
particular de los que salen de los barrios Sur y Palermo. En efecto, estas indicaciones son
siempre de indole sociocultural, aun cuando a veces se revelen como meros signos pintorescos
representativos de los componentes de estas comparsas.
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Llegados a este punto cabe recuperar la distincién que realiza Clifford Geertz entre los-

conceptos de «experiencia proxima» de los de «experiencia distante». El define a los primeros
como las “significaciones que los informantes pueden emplear naturalmente y sin esfuerzo
alguno para definir lo que él o sus préjimos ven, sienten, piensan, imaginan, y que podria
comprender con rapidez en el caso de que fuese aplicado de forma similar por otros. Y un
concepto de experiencia distante es aquel que los especialistas de un género u otro -un analista-
emplean para impulsar sus propoésitos cientificos o practicos.” Esto me permite mirar de otra
manera estos incidentes, ya que en este encuentro los tamborileros participaban como



preceptores para ensefiar a tocar el tambor a quienes no pertenecian a los grupos de
candomberos y yo era uno de sus alumnos.! La experiencia proxima de los tamborileros les
indica que el participar en este tipo de encuentros internacionales cumpliendo la funcién

“docente”, significa asumir un papel central en las actividades del mismo; y no esperaban ser

tomados como sujetos de estudio, asi como tampoco que podian ser puestos en situaciéon de
entrevista. En efecto, desde su punto de vista, la entrevista significa una alteracion de los
términos habituales de sus maneras de interactuar, porque no estan acostumbrados a mantener
una situacién de preguntas y respuestas constantes cuando estan ensefiando.

Supongo que Gustavo tampoco queria que los candomberos fueran entrevistados porque
estaban experimentando una exigencia intelectual y un cansancio fisico muy grande después de
muchas horas de ensefianza, entonces, él asumi6 una actitud paternalista intentando proteger a
sus compafieros para que no se les exigiera un sacrificio adicional con las entrevistas. De igual
forma, como la mayoria de los temas abordados por las entrevistas, especialmente las de
investigacion social, son topicos que los informantes quizas manejen cotidianamente de modo
no reflexivo sino practico; por eso sospecho que Gustavo no queria que sus compafieros se
entrevistasen porque el candombe es algo aprendido por ellos de manera natural en los
conventillos, lo que hace que existan tematicas, tedrico-técnicas de la danza y la musica, sobre
las cuales no han reflexionado con detenimiento y él pensaba que sus compaiieros no iban a
poder responder a mis interrogantes. Lo mas importante era que él queria eliminar la
posibilidad que sus compafieros se ubicaran en una posicioén peligrosa, frente a mis preguntas,
corriendo el riesgo de romper la ilusién estética del rol con el que fueron al encuentro. Sin
embargo, lo que no-se dio cuenta es que con su comportamiento para-con-mi-persona, también,
estaba rompiendo con la imagen esperada para un docente en un encuentro internacional.

Desde “mi experiencia distante del candombe” vine al encuentro porque en él participaban
personas que de un modo u otro estaban vinculadas a lo que estaba estudiando, por ello
consideré que era una situaciéon propicia para entrevistarlos. Por eso hice lo que sé hacer como
investigador social, con mis propias pautas de conducta y de reaccién. Aunque esto me llevo a
errores de procedimiento e infracciones a la etiqueta candombera, pero éste era el tnico “mapa”
que por el momento me orientaba. Por eso, no esperaba que mis informantes reaccionaran y se
pusieran violentos ante una situacién de entrevista; quedando muy sorprendido frente a las
actitudes de estos supuestos “docentes” en un encuentro de este tenor, donde participaban
personas de distintos paises de América.

Tiempo después, me di cuenta que habia cometido el error de abordar este objeto de
estudio confiado en que iba a tener un buen rapport porque los candomberos y yo proveniamos
del mismo pais y compartiamos el mismo idioma. Fue un desatino porque me di cuenta que si
bien teniamos la misma nacionalidad, entre algunos de sus comportamientos y las maneras de
expresar sus pensamientos me separaba una gran distancia con mis compatriotas. Si bien yo no
era un agente totalmente externo a la realidad que estudiaba, no significaba que los sentidos que
le imprimia a sus experiencias hayan sido los mismos que ellos les otorgaban. Por lo cual
experimenté una tension epistemoldgica fundamental: el hecho de conocer como distante los
sentidos que ciertos compatriotas les otorgan a algunas practicas culturales que se desarrollan
en tu propio pais.

Ha llegado el momento de recoger algunas marcas dejadas en el recorrido de este trabajo
para luego realizar una breve evaluacién de la puesta en marcha del estudio exploratorio. En los
comienzos de mi relacién con los candomberos no hubo un intercambio simbdlico con
correspondencia, tanto entre mis intereses y nociones como con las expresiones y decisiones
tomadas por los candomberos. Nuestra relacion estaba cruzada por una tirantez entre los usos e
interpretaciones de ellos y mias de lo que significa ese “estar alli” en un encuentro internacional
sobre las artes del candombe. Por lo general, el investigador cuando va al terreno de

investigacion encuentra a sus sujetos de estudio en un mundo totalmente distinto al del

" Cabe la aclaracion que ellos vinieron al encuentro como docentes pero no tienen ningin titulo que los habilite como profesores, sino
que ellos son recibidos en 1a préctica cotidiana del candombe, por eso es que no tienen un conocimiento teérico de la danza o de la
percusion.



investigador y estdn inmersos en la dinimica de su vida. Esto determina-que tengan intereses y
expectativas distintas a las que tiene el investigador, por eso se sugiere que durante el trabajo de
campo hay que respetar las maneras de hacer cotidianas y la subjetividad de los sujetos de
estudio. El contexto de interaccién que se desarrolld en el encuentro en Colonia no era el
entorno natural de los tamborileros, pese a ello estas personas se comportaron como si lo fuera;
esto ya cobra significado porque los candomberos de cuna manifiestan sus particularidades
‘socioculturales alli a donde vayan. Estas divergencias tienen como corolario que mis sujetos de
estudio no podian comprender la razén de ser de mis entrevistas y yo no podia entender porque
ellos no querian colaborar con mi trabajo, asi como tampoco comprendia cuales eran los
motivos de su agresividad. Con el correr de los dias, mis experiencias con ellos se intensificaron
y me di cuenta que si me interesaba continuar mi indagacién tenia que mejorar nuestra relaciéon
y debia generar un interés en estos tamborileros para vincularse conmigo.

Antes dije que estos incidentes no estaban en mi libreto y que eran escenas totalmente
inesperadas para la proyeccién de mi estudio. Sin embargo, al observarlos a la distancia veo que
no son totalmente injustificables, ya que en cualquier investigacién cualitativa al aproximarnos
a nuestros sujetos de estudio pueden ocurrir estos problemas, ya sea por dudas, desconfianza
y/o rechazo.l Eso no quita que en estos episodios me percibiera protagonizando una situacion
por demas ridicula, ya que me sentia un perfecto desconocido, observado por todos que iba de
aqui para alla para entrevistar gente, sistematicamente cometiendo errores y transgrediendo sus
pautas culturales de manera involuntaria, lo que produjo un sinniimero de situaciones muchas
de ellas tensas y otras cOmicas. Este tipo de peripecias lo que me enseflaron es que el
investigador se ve expuesto a un sinnimero de situaciones ridiculas y a equivocos de diversa
naturaleza, que muchas veces son inevitables para quien desea apropiarse de convenciones que
le son ajenas.

Me preguntaba si mas adelante este tipo de contingencias me beneficiarian o dificultarian
el acceso a los candomberos en su entorno habitual. La lectura de las experiencias de Clifford
Geertz (1973) me dio un poco de tranquilidad, ya que él cuenta que cuando realizaba su trabajo
de campo en Bali sobre “La rifia de gallos”; comienza su estudio con una relacién enajenante con
los balineses, teniendo un confuso rol de “no-persona”, situacién que cambia al escapar de la
persecucion policial, junto con sus informantes durante una rifia de gallos no autorizada. Este
incidente le permite introducirse en esta sociedad y poder comprender sus densos aspectos
culturales. Salvando las distancias, a mi me ocurrié algo similar como consecuencia de los
incidentes con los candomberos, porque frente a esta situacion de bloqueo generada por parte
de algunos tamborileros, yo podria haber asumido la actitud de desentenderme de lo ocurrido,
pasar por alto estos sucesos y continuar mi trabajo de campo con otros candomberos.
Imputando los episodios a una serie de malentendidos en la comunicacién o fundamentando
una potencial mala fe por parte de ellos o argumentando su ignorancia respecto a lo que es un
trabajo académico. Malinowski advertia que “es indudable que tanto desde el punto de vista
sociolégico como psicologico y para cualquier problema teérico, la forma y el tipo de
comportamiento que se observan en la celebracién de un acto tienen la mayor importancia. Es
maés, el comportamiento es un hecho relevante y se debe observar. Insensato y corto de vista
seria el cientifico que brindara todo un tipo de fenémenos puestos al alcance de su mano y los
dejara perderse, s6lo porque de momento no viera cuél podria ser su utilidad teérica.” En esta
ocasion apliqué esta ensefianza y sin ahondar si era un problema psicolédgico o de otro tipo que
pudieran tener los tamborileros, indagué en los motivos que los llevaba a comportarse de esta
manera frente a la solicitud de una entrevista.

' Evans Pritchard nos ensefia que estos imprevistos se deben de esperar siempre, en su caso, con Los nuer tuvo que vencer las barreras e
ironias que ellos le aplicaban. Pritchard “sabia que un estudio de los nuer seria extraordinariamente dificil. Tanto su regién como su
carcter son de dificil acceso... esto me convencié de que no conseguiria establecer relaciones amistosas con ¢'os... Durante aquel

tiempo, los nuer del lugar se negaron a echarme una mano para nada y s6lo me visitaban para pedirme tabaco, y expresaban desagrado, -

cuando se lo negaba... Mi principal dificultad en aquella etapa era la imposibilidad de conversar en extenso con los nuer... que son
expertos a la hora de sabotear una investigacion y hasta que no ha vivido uno con ellos durante varias semanas, frustran constantemente
toda clase de esfuerzos para deducir los hechos mas simples y para aclarar las practicas mds inocentes.” (Pritchard, E., “Los nuer. Una
descripcion de los modos de vida de un pueblo nilético”, (1940), Ed. Anagrama, 1977, pg.21 y subsiguientes).
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Por otra parte, el escenario en el cual se desarroll6 el proceso exploratorio no surgi6
simplemente por “estar ahi”, ni fue resultado del azar; adopté un significado y para ello fue
necesario crear esas situaciones de entrevista. En efecto, tuve que enfrentar los momentos en
que Gustavo se sali6 de sus cabales, fueron instancias en que arriesgué mi cuerpo, inclusive,
hicieron que sintiera un poco de miedo, esto se sumaba a la ansiedad de lograr la informacién
deseada y a la verglienza que sentia frente a los entrevistados cuando ocurrieron estas
circunstancias incémodas. En estas situaciones estaba en juego la otra cara de la moneda de la
investigacion: la subjetividad, el extranamiento y el estremecimiento del investigador.

Estas experiencias me despertaron un dilema como investigador social ya que quienes
iban a cumplir un papel central en mi trabajo y junto a quienes iba a realizar una produccién de
conocimiento, me desacreditaron y no quisieron cooperar con mi estudio. Lo que me llevé a
dudar sobre la posibilidad de trabajar con este grupo. Es mas, me preguntaba si no seria mejor
irme o buscar otro grupo de tamborileros “més amables”. En otras palabras, me encontraba
frente a una encrucijada que me hizo parecer a una suerte de Guillermo de Baskerville, el
protagonista de la novela de Umberto Eco, “El Nombre de la Rosa”. Guillermo para dilucidar
quien era el homicida de los monjes benedictinos se ve obligado a desentrafiar la estructura
interna de la biblioteca del monasterio sin poder entrar en ella. En similar posicién, observaba al
grupo de candomberos desde un absoluto y perpetuo exterior, aunque de vez en cuando podia
entrometerme entre ellos, si bien a veces arriesgaba a que me agredieran. De esta manera,
experimenté en carne propia el riesgo ontoldgico que implica cualquier encuentro humano, ya
que estos desaires me sacaban las ganas de seguir trabajando con ellos. Ademas, se me rompia
en mil pedazos aquella aspiracion de James Frazer (1913) de que “los investigadores sociales
debemos construir puentes entre los intelectuales y los miembros de las clases populares™; que
los investigadores podemos ser mediadores entre los miembros de la cultura popular y de “la
academia”. Mientras tanto, consolidaba la idea de que en el trabajo de campo nos jugamos
mucho porque cada uno en su solitaria y frecuentemente incomprendida individualidad, debe
sostener la utopia de ser social y culturalmente solidario, al mismo tiempo, que se esta dispuesto
a escuchar y a entender lo que otros no escuchan ni entienden. Por eso una adversidad como
ésta nos humilla y.avergiienza, obligandonos a resignificar nuestra devocién humanitaria y a
preguntarnos si hemos nacido para esto.

- (1.3) Resolucién de “la quiebra”:

Estas vivencias eran la primera vez que me ocurrian en méas de diez afios de investigaciéon
socioldgica, por eso me preguntaba: ¢Por qué estaban sucediendo estos incidentes? ¢Por qué los
otros componentes del grupo de candomberos, ratificaban lo que Gustavo habia asumido
como su(s) posiciéon(es) hacia mi investigacion, sin mediar una opinién de ellos? ¢Estos tipos
estan todos locos? Paralelamente, me interpelaba: équé estaré haciendo mal? Estas preguntas
derivaban de “la quiebra”, a su vez, ellas me produjeron nuevas incertidumbres sobre: ¢Cudl es
el trasfondo de estos comportamientos, expresiones e interpretaciones? ¢No serd que las
palabras y las actitudes de los tamborileros son parte de la cultura y el mundo en que habitan,
por lo tanto desempeiian en él algiin papel no residual que es necesario descubrir?

A esta situacién se la puede caracterizar por un estado de aprensién, donde predomina
una sensacion de incertidumbre y vacio, una interrogacién motivada en la desconfianza mutua y
las suspicacias. Que tenian lugar porque los tamborileros ademas de no querer brindar
informacién, se negaban a relacionarse conmigo. Por mi parte no sabia como interpretar atin las
respuestas, ni los sentidos que subyacian a sus expresiones y comportamientos. Estas
circunstancias me llevaron a observarlos desde un angulo diferente, asi busqué indicios que me

" El poner el cuerpo segin Victor Turner significa ser parte de la actuacion, estar en el lugar de la investigacién para luego salirse del
centro del escenario, y dejar que los sujetos de estudio desempeiien sus papeles, asi mantener la distancia necesaria para continuar con
nuestro rol (Turner, V,1987,”Anthropology of Performance ”, New York, PAJ Publications).
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permitieran develar mis incégnitas. Estos rasgos indiciarios eran herramientas heuristicas' que
posteriormente me iban a permitir revelar nuevas situaciones y se transformarian en potenciales
signos lingiiisticos-verbales y gestuales que me ponian en presencia de nuevos descubrimientos
sobre la cultura de estos grupos; al mismo tiempo, a estos indicios les tuve que dar un sentido
porque se abrian a multiples interpretaciones. De esta manera, la investigacién se convirti6é en
una exploracion constante, pudiéndosela comparar a un camino que al transitarlo se lo
(re)construye.i A éste método le cabe bien el verso de Antonio Machado: “caminante no hay
camino, se hace camino al andar”, en tanto que el propio proceso de investigacién pone al
etnografo en camino de “posibles” descubrimientos, sin garantizar que los datos por si mismos
deben considerarse objetivos ni universales.ii El comprender de este modo implica cambiar la
biisqueda de generalizaciones sobre sus comportamientos y administrar encuestas (como indica
la tradicion sociolégica sobre los estudios de opinidon publica)¥ hacia un abordaje que me
aproxime a modos de pensamiento mas familiares al traductor de representaciones. Por lo que
“la estrategia®™ iba a residir en la aprehension de lo que hay detras de sus comportamientos,
apariencias y expresiones. Esto requeria encontrar relaciones entre los incidentes y sus posibles
causas, su interpretacion y analisis no iban a conformar una simple taxonomia o sintaxis, sino el
espacio para ir “tejiendo” los hilos que conforman el sentido de sus discursos y las relaciones
entre el etndgrafo y sus informantes, y de los dltimos entre si.

! Estas conjeturas estan conformadas por conceptos que son tomados en su aspecto epistemol6gico (en tanto recorte particular de la
realidad). A su vez, este proceso de construccién de conjeturas, va a estar siempre abierto a posibles cambios mediante nuevos intentos
de investigacién y reconstruccién analitica.

" Esta perspectiva se situa en el ambito de la investigacion, pero no en la concepcion positivista referida a la comprobacién de
hipétesis, sino el leer, el interpretar como “aventura”, la investigacion como redescripcion de la realidad que va descubriendo (poniendo
de presente nuevas verdades) dandole nuevos sentidos mediante constantes procesos interpretativos.

" James Clifford sostiene que esta perspectiva “proporciona otra forma de tomar la experiencia en serio como una fuente de
conocimiento etnogréfico... Estos estilos de investigacion no estaticos aprehenden relaciones de significaciones circunstanciales y
especificas, y se basan en corazonadas, en la lectura de indicios aparentemente dispersos y en “coincidencias”. Carlos Ginzburg (1980)
propone su modelo de “conocimiento conjetural” como un modo de comprensién disciplinado y no generalizador, yue es de importancia
central, aunque no reconocida, en las ciencias culturales. Se le puede agregar a un almacén de recursos més bien magro, para comprender
rigurosamente cOmo se siente uno en una situacién etnogréfica nada familiar.” (Clifford, J., The predicament of culture, Cambridge,
Harvard Univ. Press, 1988, p.21-54, en “El surgimiento de la antropologia posmoderna”, Gedisa, 1998, p.155).

" Durante 1a formacién metodolégica en Sociologia en la Facultad de Ciencias Sociales la Universidad de la Republica en el Uruguay
se subraya que la técnica principal para la recopilacion de los datos es 1a entrevista, principalmente, la que se utiliza mediante encuestas
de opini6n de aplicacién masiva. Los manuales cldsicos sefialan que este tipo de entrevista permite obtener datos que dan acceso a
hechos del mundo real. Los entrevistados hablan del mundo externo y sus respuestas cobran sentido por su correspondencia con la
realidad factica. Y la estandarizacion de este tipo de entrevistas (formular las mismas preguntas con el mismo fraseo en el mismo orden)
garantiza que las variaciones son intrinsecas a los que responden y no pertenecen al investigador. Su validez radica en obtener
informacién verificable, cuyo contenido sea independiente de la situacién del encuentro entre el investigador y el informante.

La metodologia de investigaci6n que se enseiia en las aulas de esta facultad se basa en manuales que consideran que “la observacién
participante” es una técnica con un alto grado de imprevisibilidad, por ende, tiene un bajo nivel de confiabilidad, ya que con la
observacion no hay otra actitud que confiar en lo que percibe el investigador, quien se convierte en la exclusiva herramienta de trabajo.
(Holy, L.,”Theory, Methodology and Research Process” (1984), citado en Ellen, R., & Gellner, E., (editores), (1988), “Malinowski
between two worlds”, Cambridge, Cambridge University Press, p.13-34). Por otro lado, sefialan que “la participacién”, también,
introduce obstéaculos en la objetividad, porque pone en peligro el requisito que el investigador no se debe implicar con sus sujetos de
estudio. El riesgoso acercamiento del investigador a los informantes hace que esta relacion se vea permeada de sentimientos y afectos,
sesgando lo observado y distorsionando su pretendida objetividad. En esta direccién, estos manuales sugieren que “la actividad de
observacidn queda, con frecuencia, reducida, aunque no necesariamente, a registrar la presencia, la ausencia o la intensidad de los tipos
mas determinados de conducta, de forma semejante a la registrada por un experimentador con animales respecto al comportamiento de
una rata en una forma determinada bajo condiciones controladas. Desde en cuanto tal control de la situacién es adecuado solamente

cuando los investigadores ya poseen un gran bagaje de informacién sobre los que desean estudiar”. (Selltiz, C., {1980) “Métodos de-

observacion” en Métodos de investigacion en las relaciones sociales. Madrid, Ed. Rialp, p.383). En definitiva, la propuesta tedrico-
metodolégica ensefiada a los estudiantes de sociologia concibe que la observacién participante es potencialmente subversiva para sus
propésitos de generalizacion, porque no hay elementos externos que controlen y avalen la objetividad en la produccion de los datos. Por
lo tanto, como la observacién con participaciéon asume un alto grado de subjetividad y si se presentan imponderables en el trabajo de
campo, como los experimentados en Colonia, esto refuerza las dificultades antes planteadas. Puesto que el surgimiento de hechos
inesperados no se pueden prever en el curso futuro de la investigacién, disminuyendo asi las posibilidades de establecer las conductas.

Obviamente que estas afirmaciones son una generalizacién no exenta de excepciones, pero se ajusta recurrentemente a una préactica
ostensiblemente difundida en la tradicion sociolégica de investigacién. En este sentido lo que experimenté en mi trabajo de campo en
Colonia fue la enorme carga de relatividad del contenido de estos manuales metodologicos para la investigacién social. Que me hacian
pensar en los libros de recetas, donde uno puede cumplir fielmente con los sucesivos pasos para llevar a cabo el menu, pero el producto
final nunca es el mostrado en la foto del libro. En este caso, ocurre algo parecido porque la realidad investigada siempre es contingente y
en gran medida impredecible, pareceria que los docentes y los manuales donde se ensefia metodologia sociol6gica se olvidan de ello
cuando plantean sus admoniciones. Incluso, en cierto momento de la investigacion habia llegado a creer que el aparato metodologico con
el cual me formé, era un aura que protegia de modo mégico a la perspectiva del licenciado en Sociologia.

¥ Llamo “estrategia” al calculo de relaciones de fuerzas que se vuelve posible a partir del momento en que un sujeto de voluntad y de
poder es susceptible de aislarse de un ambiente. La estrategia postula un lugar susceptible de circunscribirse como un lugar propio y

19



Para continuar con esta linea de trabajo voy a recuperar una sugerencia de Malinowski: “si
alguien emprende una expedicién, decidido a probar determinadas hipdtesis y es incapaz de
cambiar en cualquier momento sus puntos de vista y de desecharlos de buena gana bajo el peso
de las evidencias, no hace falta decir que su trabajo no tendra ningain valor. Cuantos maés
problemas se plantee sobre la marcha, cuanto mas se acostumbre a amoldar sus teorias a los
hechos y a ver los datos como capaces de configurar una teoria, mejor equipado estara para su
trabajo. Las ideas preconcebidas son perniciosas en todo trabajo cientifico, pero las conjeturas
son el don principal de un pensador cientifico y tales conjeturas les son posibles al observador
sblo gracias a sus estudios tedricos.”2 Teniendo en cuenta esto cambié la perspectiva inicial
desde la cual pensaba la relacién con mi objeto de estudio, ya que los imponderables ocurridos
con los candomberos me llevaron a conjeturar nuevas proposiciones sobre el objeto que queria
examinar. Conjuntamente causaron un viraje en las estrategias de la investigacion: del estudio
de los discursos desarrollados por las instituciones representativas de la comunidad negra
uruguaya sobre el candombe y Las Llamadas, pasaré a indagar las relaciones socioculturales que
se desarrollan en las festividades afrouruguayas vinculadas al carnaval.

Con toda la carga de duda, inadecuacién e incomodidad que implica este aprendizaje,
llegué a algunas resoluciones preliminares. Creo que es necesario realizar algunas
modificaciones en mi proceso de investigacién en cuanto al momento, lugar y secuencia de mis
intervenciones. Estos cambios eran necesarios si deseaba captar los eventos tales como eran
producidos e interpretados por los integrantes de comparsas. Hay que precisar que para este
estudio exploratorio no pude seleccionar los entrevistados mas capaces y dispuestos a dar
informacién relevante, ya que no conocia a ninguno de los candomberos participantes del
encuentro. Ademads, no pude elegir la ocasién y el lugar mas optimo para realizar las entrevistas,
porque esa era la primera oportunidad de acercarme a ellos. Estas cuestiones para el trabajo de
campo a realizar en Montevideo las tuve en cuenta a fin de lograr una mejor comunicacién y
maximizar el flujo informativo. '

Llegué a la conviccién que sélo podia llegar a conocer el “mundo del candombe” a través
de mi experiencia cercana a los protagonistas de estas practicas culturales en el sitio en que las
realizan, es decir, en los barrios en los que se ha practicado tradicionalmente candombe, en Sur,
Cordén y Palermo. Continuaré este proceso de investigacion en un ambito familiar para los
tamborileros pues este contexto me posibilitard descubrir el sentido de sus practicas y
verbalizaciones. Aparte llegué a la conclusién que lo que me pas6 en Colonia me sucedi6é como a
todo “extranjero™ que no conoce de antemano cuél es el contexto significativo y/o adecuado
para llevar a cabo sus actuaciones en el terreno de investigacion. No obstante, creo que estos
sucesos fueron beneficios para mi conocimiento de las maneras de ser de los candomberos,
porque los someti a estimulos verbales diferentes de los que prevalecen en los ambientes a los
que estin acostumbrados a vivir. Si los comparo con los acontecimientos “normales” de su
medio, la artificialidad de la entrevista me posibilité comprender como ellos se comportan
cuando son contratados para enseflar candombe en un encuentro internacional; por supuesto,
cambiando su rol habitual.

Como apéndice quiero marcar que “la negociacioén del acceso y la recogida de informacién
no son, por lo tanto, fases distintas dentro del proceso de investigacion. Estas se sobreponen de
manera significativa. Se puede aprender mucho de los problemas involucrados en la toma de
contacto con la gente, asi como de la forma en que ésta responde a las aproximaciones del
investigador.”3 En mi caso, la negociaciéon del acceso y la recogida de informacién no fueron
fases distintas, porque negociando el acceso me encontré con un tipo de informacién muy
valiosa, por un lado; y por otro lado, al descubrir los obstaculos que dificultaban mi trabajo y la

luego servir de base a un manejo de sus relaciones con una exterioridad distinta. (De Certeau, M., La invencién de lo cotidiano. 1 Artes
de hacer, (1980), Universidad Iberoamericana, México, 1996, pg.xlix).

' Aquellas personas que desconocen ciertos conceptos o representaciones claves son como “extranjeros” en esta cultura, y deberan
hacer un duro aprendizaje para advertir los usos de las designaciones realizadas por los practicantes de esta cultura, quienes lo toman
como conocido. Mientras “el extranjero” no tenga éxito en su aprendizaje, lo dicho y realizado por los sujetos oujeto de estudio sera
simplemente oscuro y enigmdtico. Por otra parte, estos términos muchas veces no son aclarados por algunos practicantes, porque no es la
verdad que les interesa que se establezca.
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seleccion de los medios efectivos para sortearlos me aportaron indicios susceptibles de ser
analizados sobre el mundo del candombe y su organizacién social. Los primeros momentos en el
proceso de investigaciéon fueron tan cruciales como el resto de las instancias, sélo que al
comienzo lo ignoraba casi todo. Creo que la adaptacion al mundo que estudio, contiene al menos
dos paradojas: la primera, {qué es el acceso sino los primeros momentos del proceso de
adaptacion? Asi como también équé es el trabajo de campo sino continuar adaptandose? Por
otro lado, la idea era acoplarme sin “hacerme el candombero”, o sea, debia amoldar mi conducta
a sus comportamientos salvando la distancia sociocultural que tenia con ellos, ademas, sabiendo
que nunca nos considerariamos como “iguales”. En definitiva, lo que hacia era habituarme al
mundo del candombe sin integrarme del todo ni considerarme un candombero mas.

- (I.4) Cambio en los medios de produccion de los datos para continuar
la investigacion:

Comencé la exploracién cometiendo una serie de errores que provocé el bloqueo de las
entrevistas por parte de Gustavo y sus colegas. Si bien este “rechazo” no me impidi6 el ingreso al
campo, de alguna forma cuestionaba mi acceso, ya que la controversia afectaba la legitimidad
de mis requerimientos. Para los tamborileros el hecho de realizar las entrevistas sin la
autorizacion del “negro jefe”, significaba una ingerencia inadmisible y molestaba a “su gente”.
Esta actitud se transformé en una “luz roja” de advertencia si queria mantener una relacién de
trabajo con ellos. Frente a esta situacién se me ocurrié hacerle un presente a Gustavo, una
damajuana de cinco litros de un buen vino, actitud que produjo una gran alegria en particular
entre los tamborileros. Este acontecimiento cumpli6 un rol fundamental ya que fue un punto de
inflexiéon en mi relacion con ellos; de aqui en adelante me invitaron a participar de sus
actividades, donde intervenian exclusivamente miembros de su grupo (como ser comer,
participar de sus fiestas y tocar los tambores). A partir de este momento todo comienza a
adquirir un sentido mas razonable, asi el mundo del candombe se empieza a desplegar ante mis
ojos de forma resguardada. Esta instancia me demostré que es la que mejor define la supuesta
asistematicidad del trabajo de campo.i '

Simultaneamente, cambié mi forma de aproximarme a ellos y empecé a utilizar técnicas
menos intrusivas para comprender sus actividades y pensamientos. Dejé de realizar entrevistas
y observé las reuniones y actividades de los candomberos, siendo un oyente activo de lo que
ellos decian. Esto significo6 que durante algin tiempo me transformara en un testigo de lo que
ellos hacian durante sus reuniones y salidas a comer y beber. En otros momentos, participé en
sus principales actividades cumpliendo algunos roles aceptados por ellos, por ejemplo, cuando
me invitaban a comer, a veces yo cocinaba o realizaba los asados. Esta nueva situacién era estar
constantemente junto a los tamborileros charlando o compartiendo alguna bebida o comida;
ellos al verme constantemente todos los dias, asi dejaron de interesarse, alarmarse o auto-
controlarse por mi presencia, a la vez que yo dejé de ser un elemento perturbador de sus
actividades, las que se habian alterado con mi primera aproximacién. Esta estrategia de
abordaje me permitié un oscilar continuo entre el “adentro” y él “afuera” de los sucesos:
pudiendo atrapar empéticamente el sentido de eventos y gestos especificos; y dando un paso
atras para situar esos significados en contextos mas amplios. De esta manera sus vivencias,
expresiones y actitudes iban adquiriendo una significacién mas profunda y general. Lo cual esta
en concordancia con la consideracion de que “la observacién participante es una férmula
paraddjica y equivoca; pero se la puede tomar en serio si se la reformula en términos
hermenéuticos como una dialéctica entre la experiencia y la interpretacién”.

"El antropélogo francés, Marcel Griaule (nacido en 1898 en Aisy-sur-Armancon) explica que “el etnégrafo, generalmente, se ha fijado
un programa de estudios antes de su llegada al terreno. Luego, en numerosos casos, se verd obligado a cambiarlo, o bien porque lo
habia establecido a partir de datos insuficientes, o bien porque las circunstancias lo colocan frente a instituciones interesantes cuya
existencia ignoraba.”(Griaule, M., “El método de la Etnografia, Ed. Nova, Buenos Aires, p.49). Ante este tipo de situaciones
Malinowski propone que “el etndgrafo deje de lado la cdmara, el cuaderno y el ldpiz, e intervenga él mismo en lo que estd ocurriendo.

Puede tomar parte en los juegos de los indigenas, puede acompariarlos en sus visitas y paseos, o sentarse a escuchar y compartir sus-

conversaciones. No estoy completamente seguro de que todo el mundo tenga la misma facilidad para este tipo de trabajo... aunque los
logros varien, la tentativa esta al alcance de todos” (Malinowski, B., (1922), 1985, Op. Cit., pg.38).
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Salida de tambores organizada por Gustavo Oviedo, Sergio Ortufio y Miguel Garcia con los participantes del
Encuentro Internacional “El retorno de los tambores”, Colonia del Sacramento, septiembre de 1998

Gustavo Oviedo tocando “el piano”, Colonia, Sergio Ortuifio tocando “el repique” (adelante) y
septiembre de 1998 Miguel Garcia tocando “el piano” (atras),
Colonia, septiembre de 1998




Mi presencia directa en sus actividades me exigia no tanto una “observacién desimplicada”
sino una observacion con distintos niveles de participacién. Este involucramiento es, sin duda,
una cuestion de grados pero me advertia dos cuestiones, primero, que mi observacién para
obtener informacion significativa requeria de un grado minimo de participacién en sus
actividades, donde las acciones que los candomberos emprendian tenian su correlato en las mias
y viceversa. En esta relacion existia una reciprocidad y esto cumplia un papel importante en el
suministro de informacién, porque a medida que avanzaba el proceso de investigacion sus
revelaciones esclarecian mis incognitas. Por lo tanto, la produccion de mis datos no era solo una
captacion inmediata de sus actividades, sino una elaboracion reflexiva tedrico-empirica que
estaba desarrollando en el contexto de nuestras interacciones.! A su vez, esto me posibilitaba
observar mis avances y mejoras en nuestra relacién y me permitia evaluar de manera 6ptima los
resultados del proceso de produccion de datos. En segundo lugar, al participar en sus
actividades cotidianas esto me garantizaba la confiabilidad de los datos recogidos y el
aprendizaje de los sentidos que subyacen a las actividades del grupo. En suma, la experiencia y
la certificacion de los comparseros se tornaban en mi fuente de conocimiento.

Tiempo después cuando realizaba el trabajo de campo en las festividades barriales
afrouruguayas de Palermo, para acceder a su confianza tuve que desestructurar la relacion de
entrevista desarrollada durante el estudio exploratorio y utilizar como herramientas de
investigacion: la observacion y el didlogo con los informantes sobre las teméaticas que fueran
surgiendo en los ensayos de la comparsa. Por otra parte, en las reuniones que tuvimos intenté
explicar “mas claramente” lo que anhelaba hacer con mi estudio, para que comprendieran mis
propositos y mostrarles que no tenian nada que temer con mis actividades. Las charlas
realizadas con el grupo fueron muy fructiferas, porque ellos se incentivaban unos a otros a
conversar conmigo; como lo muestra la charla que se desarroll6 en la tarde del dia 12 de enero
de 1999, cuando estdbamos tomando mate:

0 Gustavo: (dirigiéndose a mi) “Vos sabés que todavia estoy confundido con el trabajo que querés
hacer con nosotros, porque no entiendo que querés decir con eso de la investigacién; me confundié
Sergio que viene y me dice «che mird que anda Tinelli intentando entrevistar a la gente». No

entendia qué era lo que Sergio me queria decir con eso de Tinelli y de entrevistar. Pensé que andaba
un actor de “Video Match” haciendo una cdmara oculta...

a Sergio: (lo interrumpe para aclarar): “Yo no te dije nada de Video Match, te dije que habia un tipo
que le habiamos puesto de sobrenombre “Tinelli”, porque en Colonia con Miguel pensdbamos que
Luis venia a hacer preguntas con una camara oculta y después se tba a la casa, leia lo que dijimos
para matarse de la risa”.

Q Miguel (acota a lo dicho): “Por eso, de aqui en mas a él (por mi) le quedé Tinelli: para nosotros, ya
no es Luis el sociblogo, o el periodista, o el portefio... es Tinelli.”

O Gustavo (intenta retomar su reflexién): Fijate la confusién que teniamos todos, que otro dia viene
José y me pregunta: ¢Qué hace este loco aca?”.

0 - José (lo interrumpe para aclarar): “Si, yo te pregunté porque lo veia que estaba en todas nuestras
reuniones; él estaba ahi como que no hacia nada, pero todos veiamos que algo hacia, porque
observaba todo lo que ocurria y preguntaba por qué haciamos esto o lo otro y qué pensdbamos de lo
otro. Por eso, ese dia fui y te pregunté dquién es ese? Y équé hace éste que esta metido en todas
nuestras reuniones preguntando todo? ¢Es de la yuta (policia)?”

O Gustavo: “¢Sabés que le respondi? Le dije riéndome mira José, nosotros estamos locos, pero éste esta
mas loco que nosotros, porque es un sociologo que viene desde la Universidad de Buenos Aires a
hacer un estudio sobre nosotros.”

Q Luis: Pero yo ya me habia presentado y les comenté el tipo de trabajo que estaba haciendo.

Q Mario: Si, pero nadie te entendié. Porque yo pensé que eras un periodista. Incluso, un dia te
pregunté de qué diario o radio sos? Incluso, te dije si ese dia no tbas a seguir haciendo notas.

Q Gustavo: ¢Viste que yo no estaba errado? ¢Por qué no contds bien lo que haces? Asi el que quiere te
puede ayudar.

' Como bien sugiere Tzevan Todorov “en un primer momento, es indispensable identificarse con lo ajeno para comprenderlo mejor;
pero no es necesario mantenerse ahi: la exterioridad del observador es a su vez pertinente para el conocimiento.” Es méas afiade que “el
conocimiento de los otros es un movimiento de ida y vuelta; quien se contenta con sumergirse en una cultura extranjera se queda a medio
camino”. (Todorov, T, “Cruce de culturas y Mestizaje Cultural”, Jacar Universidad, Madrid, 1988, p.29-30).
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O Luis: Ya saben que soy sociélogo, realizo algunos estudios sobre la sociedad y algunos grupos sociales.
Y para mi trabajo final del doctorado que estoy haciendo en la Universidad de Buenos Aires, estoy
estudiando las festividades afrouruguayas y en particular las vinculadas al desfile de Llamadas y los
preparativos de las comparsas para el carnaval.

Esta charla grupal es sintomética del cambio de mi relacién con los tamborileros, porque
en nuestra interaccion ellos van proporcionando informacioén nueva. Ademas, pude observar los
diferentes roles que me atribuyeron durante este estudio, desde ser un policia que venia a
investigarlos por aquellas actividades semi-delictivas que realizaban (como la venta y el
consumo de drogas); otros me relacionaron con un miembro de Video Match que venia a
reportearlos con una camara oculta para después reirme de lo que ellos decian; por altimo, otros
me consideraban una especie de amigo calificado, “el periodista o el sociélogo que viene a
estudiarnos y a hacernos notas.”

En este proceso hay una doble actividad de traduccién de imégenes, por mi parte traducia
la informacién que los tamborileros me brindaban a través de sus actitudes; por su parte los
candomberos traducian mi aspecto y mi presentacién en aquellos personajes (roles) que les
resultan mas familiares. Ante mi solicitud de entrevista, los tamborileros me asignaron algunas
de las categorias sociales que conocian y dentro de ellas las més negativas, como: “el policia que
nos anda investigando”, “Tinelli que viene a reirse de nosotros”, “el loco que viene a
estudiarnos”. Asi se protegian contra mi intrusién y los posibles inconvenientes que pudiera
ocasionarles. Los lugares sociales en que me ubicaron resultaban molestos y trajeron
inconvenientes para mi desempefio en el estudio exploratorio. Por otra parte, se puede observar
a través de esta charla grupal que la presentacion es parte de la negociacién y no sz ubica sélo en
los inicios de la interaccién con los informantes. Porque el contacto con nuevos informantes se
prolonga hasta los Gltimos dias de la investigacién y porque los vinculos ya establecidos
demandan a cada paso reformulaciones y nuevas explicaciones que se ajusten a los sucesos del
contexto, a la etapa de la relacion y al grado de confianza con cada uno de los informantes.i En
suma, la negociacién de los roles y de los sentidos que iba asumiendo en este trabajo no se hizo
de una vez y para siempre, sino que los roles mios y de los candomberos fueron acordados
durante todas las instancias en que nos juntamos. Fue preciso definir los términos del
intercambio simbdlico con todos los que participaron de este trabajo, delineando un marco
comun para la construccién de los multiples significados otorgados en los distintos contextos de
actuacion; como lo son los toques de los tambores por las calles del barrio, los ensayos de
preparacion de la comparsa para participar en carnaval, el Desfile Inaugural del Carnaval, Las
Llamadas, el Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas.

Cuando nos encontramos en Montevideo con Gustavo logramos un entendimiento y
determinamos las funciones que cada uno iba asumir durante mi estudio: Gustavo me iba a
presentar a todos sus compaiieros de la comparsa y yo iba a presenciar los ensayos sin molestar;
en cuanto haya terminado de escribir el estudio le debia hacer llegar una copia. Por lo tanto, lo
que en cierto momento me parecia una ruptura insalvable en nuestra relacion, ahora lo percibo
como un obstaculo superado; que tarde o temprano iba a surgir por las distintas tradiciones que
interactuaban en este estudio. Aprendi en carne propia que la impaciencia es una mala
compafiera en la relacion de trabajo, por eso de aqui en mas aunque no logre eliminar
totalmente mi ansiedad, la he puesto en foco y la he identificado como carga propia. Michel Agar
sostiene que para la resoluciéon de «la quiebra» “hay que tener en cuenta que... la fusién de
horizontes es conceptual y se expresa en el lenguaje. Este punto se relaciona con su visién
general del lenguaje y la tradicién como co-constitutivos. El lenguaje es el almacén de la
tradicion, el sefialador hacia lo que haya en el mundo que sea un objeto, el recurso para crear
especulativamente nuevos mundos. Como tal, la fusién de horizontes es la hazafia propia del

' Para comprender esta nueva competencia es fundamental tener en cuenta la siguiente reflexién de James Clifford: “Una etnografia
estd compuesta de discursos y que sus distintos componentes se hallan dialogicamente relacionados, no es lo mismo que decir que su
Jorma textual deberia ser la de un didlogo literal...Una manera alternativa de representar esta complejidad discursiva es comprender el
curso general de la investigacion como una negociacion continua.” (Clifford, J., The predicament of culture, Cambridge, Harvard
University Press, (1988), p.21-54, en “El surgimiento de la antropologia posmoderna™, Gedisa, 1998, p.161-2).
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lenguaje.”s Una vez que se resuelve la quiebra ella abandona nuestra atencién consciente,i
asimismo, mi experiencia me indica que una vez que hemos comprendido a la quiebra hay que
documentarla sobre una base selectiva. En efecto, no sélo hay que inscribir estos imponderables
del proceso de investigacion, hay que evaluar como ellos van a influir sobre las relaciones
futuras.

Lograr la confianza de los informantes fue un proceso que tardé en obtenerse, ademas,
este proceso estuvo mediatizado, en ciertos casos, determinado por la historia de vida de cada
informante y por el rol que cada uno me asignaba. Efectivamente “uno siente confianza hacia
otro cuando cree que el otro tiene la habilidad, el deseo y la buena disposicién de iniciar una
relaciéon de intercambio reciproco o cuando su propia familiaridad con el otro lo anima a hacer
el primer acercamiento. Este primer acercamiento usualmente consiste en hacer un favor sin
arriesgarse a ser malinterpretado.”¢ El hecho de haberle entregado un obsequio a Gustavo si
bien posibilité obtener su autorizacién para realizar el trabajo de campo con los miembros de su
comparsa, no se solucionaron todos los problemas con su comportamiento. Es més, derivo en
nuevas cuestiones ya que este regalo se habia constituido en un precedente adverso ya que cada
vez que iba a trabajar a su barrio, Gustavo se sentia con el derecho de reclamarme nuevos
presentes. Cuando conoci la experiencia de Vélez e Ibafiez escrita en “Bonds of Mutual Trust”
(1983) en cuanto a que “la confianza es una construccién psicocultural que organiza las
expectativas para las proximas relaciones personales y proporciona un modelo para las redes de
intercambio sociales™7; esto me permiti6 comprender la actitud de Gustavo y la de los nuevos
informantes, quienes también me demandaban presentes.

Otra cuestion problematica que tuve que sobrellevar fue que los tamborileros pensaban
que se los venia a estudiar para escribir un libro sobre sus practicas y experiencias referidas al
candombe; lo que los hacia suponer que iba a recibir un beneficio econémico a costa de su
informacién y ellos no iban a participar en su distribucién. Por eso, cada vez que estaba
trabajando, querian sacar provecho de esta situacién solicitindome dinero, ya fuera para
comprar comida, vino, cigarrillos o droga y cuando no se los daba la situacién se tornaba
bastante molesta. Recuerdo cierto dia que Gustavo me pidié dinero y se lo negué; me contesté:
“Vos me estas robando...” Esto me llevé a preguntarme: équé significa que en este contexto te
digan esto? Entre las posibilidades que manejaba, tenia claro que no realizaba ninguna
actividad delictiva. Luego, entendi que Gustavo consideraba que si no le facilitaba algo de dinero
cada vez que fuera a trabajar al lugar que ensayaba la comparsa, entonces, “le estaba robando”
informacion, conocimientos y experiencias que no eran retribuidas.

Otra de mis observaciones era que los tamborileros se hallan en un estado de
marginalizacién y no tienen un ingreso de dinero constante, por ello para hacerse con algiin
dinero me pedian que les compensara su informacién ya sea con dinero o con articulos que les
interesaran. Si no les hubiese dado estos presentes, lo méas seguro es que tendria serias
dificultades para realizar el trabajo de campo y si hubiera realizado las entrevistas y
observaciones sin tener en cuenta sus demandas (como en Colonia) me pondria en situaciones
muy dificiles. Por eso llegué a la conclusién que cualquier investigador que intentase trabajar
con este tipo de grupos, se iba a encontrar con interpelaciones relativamente similares a las que
me tuvieron sometido. De hecho, ocurrié que al mismo tiempo que realizaba mi trabajo de
campo lleg6 la antropéloga brasilefia Liliane Staniscuaski Gutérres a realizar el trabajo de
campo de su tesis de doctorado, con el mismo grupo de tamborileros y del mismo modo que
cuando empecé a trabajar con ellos, a ella le demandaron dinero y comida como forma de
compensar su autorizacion para trabajar alli. Ella cuenta que cierto dia cuando estaban sentados
en la vereda conversando con Gustavo, le explicaba porque le molestaba que le pidieran dinero y
él le retruco diciendo:

" Hans Georg Gadamer en su libro “Verdad y método” sostiene que “Una tradicion tiene un limite, el confin de sus puntos de vistas,
llamado “horizonte™. La resolucion tiene lugar cuando el horizonte de las diferentes tradiciones resulta “fundido”, es decir, cuando este
horizonte se modifica y se extiende de modo que la quicbra desaparece como problema. Esto “siempre involucra el logro de una
universalidad mas elevada, que supera no s6lo nuestra universalidad particular, sino también la del otro.” (Gadamer, H., “Verdad y
método”, (1975), pg. 272 citado por Agar, M., (1998), pg.123-125).
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* Gustavo: Yo nunca te pedi nada...
o Liliane: Hum!... (frente a minha atitude, voltou a afirmar com maior conviccao).
e Gustavo: Yo nunca te pedi nada! '

o Liliane: (insisti): ¢No? ¢Cémo no? ¢Y los 20 pesos por subir en la azotea para hacer la
foto?

 Gustavo: No te pedi nada. iAllf te cobré! TE COBRE!

¢ Liliane: Bah! Mira .... es verdad ! i Es verdad! iMe llamaste la atencién! éViste como
no me habia dado cuenta?

e Gustavo: sorriu satisfeito.18

- (I.5) Prosecucioén del trabajo de campo con los candomberos.

En la tercera fase se organizaron los datos construidos en el estudio cxploratorio (a
mediados de 1999 ya habia entrevistado aproximadamente a treinta personas vinculadas a las
expresiones culturales afrouruguayas) se analiz6 esa informacién y las experiencias vividas en
dichas organizaciones. Se realiz6 un informe preliminar sobre los discursos que las instituciones
de la comunidad negra desarrollan sobre las festividades afrouruguayas. Dicho trabajo fue
enviado a los lideres de las instituciones (Mundo Afro, A.C.S.U.N. y Bantd) y se les propuso
iniciar un proceso de andlisis y debate sobre lo escrito en el informe. Esta “etnografia activa”
permiti6 reconstruir los discursos que circulan en la esfera publica sobre la practica del
candombe, las comparsas y Las Llamadas. Posibilitd, también, generar un proceso de
investigacion dialdgico; a fin de acceder a la confianza necesaria con aquellos activistas, que
también son componentes de comparsas, para ingresar en su agrupacion lubola y llevar a cabo el
seguimiento de su etapa de preparacién para el carnaval. Finalmente, permiti6 disefiar la mejor
estrategia de insercion a la comparsa e iniciar una relacién apropiada con sus miembros.

En una cuarta fase, sobre la base de la informacién, conocimientos y contactos
originados se realiz6 la focalizacién sobre el objeto de estudio. Esta etapa tuvo dos objetivos
principales, el primero, era delimitar las caracteristicas del Desfile de Llamadas de hoy y de las
actuaciones de los diversos tipos de personajes que integran la comparsa de negros y lubolos,
para ello se observo esta celebracién durante cinco afios consecutivos. El segundo objetivo era
determinar la logica del funcionamiento y la dindmica sociocultural de las comparsas lubolas en
su etapa de preparacion para “salir en carnaval” y durante sus actuaciones. Para ello se
observaron los procesos de preparacién de agrupaciones de distintos barrios y ciudades del pais;
a fin de realizar un estudio comparativo de la preparacion de las comparsas que proceden de
distintos sitios del pais.

Esta fase se desarroll6 en dos temporadas de carnaval:

 Primero, trabajé con agrupaciones que tenian mayor tradicién candombera, como Sinfonia
de Ansina y Morenada de los barrios Palermo y Sur, respectivamente.! El seguimiento de sus
etapas preparatorias comenzo en enero de 1999 y finalizé en marzo del 2000, en los meses
siguientes- realicé el informe conteniendo un anélisis cultural de las festividades
afrouruguayas vinculadas a los toques de los tambores de los barrios Sur y Palermo”, que se
denominé “Mtisica en la calle”; y se configuré en el trabajo final de graduacién como
Magister en Sociologia de la Cultura y Anélisis Cultural.i Tiempo después, este informe fue
distribuido entre los duefios de las comparsas y los tamborileros involucrados en este trabajo.

' Considero la tradicién como “lo que persiste del pasado en el presente, donde se transmite y sigue actuando y siendo aceptada por los
que la reciben y, a su vez, al hilo de las generaciones, la transmiten oralmente, puesto que los hombres han repetido su pasado antes de
haber inventado la escritura, por ejemplo, cuando se trata de perpetuar practicas. Se transmite lo que es conveniente saber y hacer en el
seno de un grupo que asi se reconoce 0 s¢ imagina una identidad colectiva duradera, siendo lo importante no tanto justificar
racionalmente la obligacién como (creer) conformarse correctamente a ella: relatar los mitos como han sido oidos, reivindicar una
historia tal y como ha sido aprendida, hacer suyas ideas de todas las clases que son otras tantas ideas recibidas.” (Bonte, P. e Izard, M.,
Tradicion, “Etnologia y Antropologia”, (1991), Ed. Akal, Madrid, 1996, p.709).

" Trabajo presentado en el Instituto de Altos Estudios Sociales de la Universidad Nacional General San Martin, Buenos Aires, 2000.
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Tiempo después, los volvi a entrevistar sobre la base del conocimiento producido, generando
un nuevo proceso dialégico de investigacion con todos ellos.

» Luego, desde enero del 2001 hasta marzo del 2002, trabajé con comparsas que provenian de
lugares en los que no se acostumbraba a practicar candombe, como Lonjas del Paraiso de la
ciudad de Paso Carrasco, del departamento de Canelones; y con Yambo Kenia que sale del
barrio Buceo, que ademas se caracteriza por tener éxito en los concursos que se realizan en
carnaval.i

Durante el seguimiento de todas estas organizaciones se trabajé con diferentes tipos de
técnicas de investigacion, como ser: observaciones de la preparaciéon de estas comparsas;

estudios de opinioén (encuestas) en el barrio; entrevistas en profundidad a los integrantes de’

estos conjuntos y charlas en el contexto de los ensayos de estas agrupaciones, ya que era
necesario confrontar lo que decian los informantes con lo que observé durante estas actividades.
ii Estas entrevistas sirvieron para comparar con lo dicho y antes categorizado, lo que a su vez
permiti6é una estrategia de replicacion y testeo de lo relatado por los entrevistados en primera
instancia. Asimismo, posibilit6 sistematizar y comprender el material obtenido, estableciendo
los alcances de las categorias significativas identificadas en esta y otras instancias del proceso
etnografico.iii Los principales topicos que se abordaron:

e Los motivos personales que llevan a los integrantes a participar en la comparsa.

e La significaciéon del Desfile de Llamadas y sus representaciones sobre lo qué es el
candombe.

¢ Elsentido que cada miembro le otorga a su funcién.

o La descripcion de la actividad que el componente desarrolla y la funcién que cumple en la
comparsa.

o Ladinamica cultural y organizativa que caracteriza a la agrupacion.
e Los cambios que se han desarrollado en esta categoria de carnaval.
e Lasrelaciones econdmicas que se desarrollan en cada comparsa.

e Larelacion existente entre el barrio, la comparsa y el candombe.

En esta fase se utiliz6 una “muestra evaluada” porque en la segunda fase de esta
investigacion se habia usado el muestreo de oportunidad, que permiti6 identificar determinadas
caracteristicas y calificaciones distintivas de los comparseros, entre ellos: la importancia de
residir en el barrio del que sale la comparsa; practicar y estar relacionado simbdlica y/o
materialmente al candombe. Sobre la base de estos criterios elegi las unidades de estudio y me
vinculé a los subgrupos que respondian a dichas particularidades (sin esperar el ofrecimiento de
los informantes). Ahora intervine més que en el muestreo de oportunidad, contrapesando su
excesivo particularismo porque pude identificar atributos socioculturales relevantes, ponderar
los roles y status de los miembros de la comparsa y sistematizar las variables individualizadas a
través de los informantes de oportunidad. También, elegi a los informantes segin la
oportunidad que tuve para contactarlos, para ello me fue wtil la relacién generada con alguno de
ellos en Colonia; a quienes los volvi a entrevistar para profundizar en los conceptos vertidos
anteriormente y con el propésito que ellos me sugirieran nuevos informantes, para acceder a
nuevos nudos de la red candombera.

"“Yambo Kenia” es una comparsa que sale de un barrio sin tradicion candombera: El Buceo. No obstante, ha venido ganando en los

tiltimos cinco afios el primer premio del concurso de carnaval en la categoria lubolos, hecho que no ocurria desde que “Fantasia Negra” —
comparsa del barrio Palermo- ganara el primer quinquenio desde el afio 1954 hasta el concurso del carnaval de 1958.
-~ " Aqui, también, fueron utiles las ensefianzas de la etnografia, un objetivo importante a alcanzar era poder conversar con los nativos,
ser capaces de reconocer su otredad, aproximarse a su(s) universo(s) de sentido(s) admitiendo la existencia (y la legitimidad) de
sistema(s) de comprensién y comunicacion que deberian ser coherentes para el desarrollo de practicas que experimentan como necesarias
durante esta faz preparatoria para el carnaval.

“ En este caso, comprender es escuchar todas las campanas sobre las practicas candomberas, que consiste en desplazar la referencia
subjetiva de la escucha sobre el relato, para determinar el mundo que abren las diferentes significaciones de las Llamadas.
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El muestreo evaluado se disefié para conseguir cuatro objetivos especificos:

(i) Lograr la representatividad de los contextos, tipos de componentes y comparsas. Para ello
seleccioné deliberadamente aquellos comparseros que son tipicos ya que por su
homogeneidad relativa se tiene més probabilidad que las conclusiones representen a la
media de los miembros de estas agrupaciones, que una muestra de igual tamafio elaborada al
azar.

(ii) Captar la heterogeneidad de los integrantes de comparsas para asegurar que las conclusiones
representen al rango entero de variaciones mas que a sus miembros tradicionales. Para ello
se definieron las dimensiones de variacién que eran mas relevantes para su estudio y se
seleccionaron individuos, momentos y contextos que representasen las variaciones posibles
de esas dimensiones.

(iii) Examinar casos criticos para las teorias que se estan cotejando; este tipo de casos seran
una prueba crucial para esas teorias e iluminarin que esti pasando de una forma que los
componentes representativos no lo pueden hacer.

(iv) Establecer comparaciones para determinar las razones de las diferencias entre celebraciones

Yy comparsas.

La muestra evaluada que representa a la opinién ptblica comparsera quedé conformada
por cuatro circulos con sus correspondientes componentes:

(4°) Miembros de las instituciones organizadoras del Desfile de Llamadas

.....

(1°) Plantel
estable de la ,
comparsa S o7

(1°) El nicleo principal esta integrado por los conductores, los componentes antiguos (con
cinco o mas afios que salen en este conjunto) y los vinculados desde su nifiez al candombe.
Ellos son parte de “el entorno activo” de la comparsa. Generalmente, existen entre ellos
redes de relaciones que se desdoblan como si fueran una cadena de pequeiios eslabones o
circulos sociales interligados, los que se centran principalmente en torno a los lideres o
figuras principales del grupo. Estos componentes conforman un grupo unido fundado en el
principio de parentesco y en el de vecindad; por consiguiente, este circulo también esté
integrado por familiares cercanos a los conductores (hermanos, hijos, sobrinos, primos,
etc.), por parientes lejanos y amigos intimos. Junto a ellos realicé aproximadamente unas
diez entrevistas en profundidad en cada agrupacién (totalizando las treinta entrevistas
realizadas con los miembros de Sinfonia de Ansina, Morenada, Yambo Kenia y Lonjas del
Paraiso).

' La opini6én pablica comparsera estar& conformada por todas aquellas personas que de una u otra manera estdn involucradas con la
préctica del candombe, entre ellos: los miembros de comparsas de negros y lubolos, los alumnos de fas escuelas de candombe, los
tamborileros que tocan su instrumento por las calles de su barrio, los activistas de las instituciones que defienden los intereses y
propuestas de la comunidad negra, los comunicadores sociales que comentan y escriben sobre estas précticas, los espectadores que las
observan, y los vecinos que participan en los ensayos y las actuaciones de las comparsas.
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(2°)  El circulo “B” esta integrado por los componentes de “el entorno cercano a
la comparsa”, ellos tienen una relacién muy estrecha con el grupo nuclear, pese a que no
son familiares de ellos. Entre ellos tenemos a informantes calificados vinculados a
determinados tépicos como los artesanos constructores de tambores; los directores de
instituciones de defensa de la cultura afrouruguaya que vivieron en los conventillos (“Medio
Mundo” y el de “Gaboto”) y el barrio Ansina; los tamborileros que son vecinos del barrio y
los alumnos de las escuelas de percusién de estos lugares; los que colaboran para que la
comparsa salga en carnaval; los investigadores o especialistas estudiosos de las practicas
culturales afrouruguayas. Con ellos hice unas quince entrevistas en profundidad.

(3°)El circulo “C” esta compuesto por “los componentes del entorno contextual”,
integrado por los vecinos de los barrios desde donde salen las comparsas estudiadas. Se
investigaron las relaciones que mantienen las comparsas con las realidades que se
encuentran proximas a ellas (vecindario, barrio). Se analiz6, también, la participacién de los
vecinos en los ensayos de estas organizaciones y se estudié la opinién de los vecinos de los
barrios Sur, Palermo, Cordon, El Buceo y Paso Carrasco, sobre la comparsa y Las Llamadas.

(4°) El cuarto y taltimo nivel esta compuesto por miembros de las instituciones
organizadoras del Desfile de Llamadas, es decir, se realizaron entrevistas con los
funcionarios del Departamento de Cultura, la Division de Turismo y Recreaciéon de la
I.M.M.,, con los miembros del jurado del Concurso de Agrupaciones Carnavalescas y con
integrantes del gremio de los D.A.E.C.P.U.

En el transcurso del trabajo de campo, mi observacién y las entrevistas, fueron
acompafiadas de la realizaciéon de imagenes audio-visuales; a través de fotografias y la
videograbaci6n: de la vida cotidiana que se desarrollaba en la casa de Gustavo Oviedo, en los
toques de los tambores (de Ansina, La dominguera, El Buceo, Paso Carrasco, Mundo Afro); y en
las Llamadas durante cinco temporadas de carnaval, desde 1998 hasta el 2003; también, hice
fotografias de los ensayos de las comparsas (Morenada, Sinfonia de Ansina, Yambo Kenia y
Lonjas del Paraiso). Asimismo, he utilizado imégenes: hechas por mi; iconografias de pinturas y
de artistas uruguayos; también he recopilado fotos de época de archivos familiares. Me propuse
pensar a través de esas imagenes y no sobre ellas, activando el placer y la afectividad, en tanto
que cada imagen siempre revela algo que no esta alli, sino que esta “llamada” a abrir distintos
sentidos. Todas estas representaciones han contribuido a la construccién del conocimiento de
estas précticas culturales afrouruguayas.

~ Aparte de los ensayos he participado en los Gltimos cinco afios de los desfiles Inaugural de
Carnaval y de Llamadas, he observado las competencias en el Concurso Oficial, inclusive, en el
afio 1998 he integrado la comparsa de Mundo Afro y en 1999 he intervenido en las Llamadas
con Sinfonia- de Ansina. Esa observacién participante fue lo que defini6 mi relacion de
interaccién con los miembros de las comparsas con las que trabajé. Esa interaccién y
convivencia fue la clave que permitié esta etnografia radical. Todas esas situaciones fueron
cuidadosamente transcriptas para los diarios de campo, asi como también lo fueron las setenta y
cuatro entrevistas a los comparseros y activistas negros; y las doscientos cincuenta entrevistas a
los vecinos de los barrios Sur, Palermo y Corddn. En las que recogi historias de vidas y relatos
autobiograficos; construi datos sobre el carnaval, Las Llamadas y las comparsas; igualmente,

i La ficha técnica del estudio que realicé es la siguiente:

* El trabajo de campo se realiz6 entre los meses de enero de 1999 a marzo del 2000, en los barrios Sur, Palermo, Cordén, El Buceo y
Paso Carrasco

* La cantidad de entrevistados fue doscientos cincuenta.

* Las personas fueron seleccionadas a través de un muestreo probabilistico, estratificado en estos barrios, teniendo en cuenta la
cantidad de habitantes estimados para el afio 1997.

* Las personas a ser entrevistadas se seleccionaron por cuotas proporcionales de edad y sexo.

* Se trabajé con un error estimado en: +/- 5 %.

* Se realizaron veinte preguntas abiertas.

* La encuesta se llevd a cabo de forma oral por un encuestador, las respuestas fueron grabadas, luego, desgrabadas y editadas por mi.
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hice estudios de redes de relaciones de parentesco y afinidad; busqué datos demograficos,
estadisticas socioeconémicas e histdricas; revisé datos de bibliografia existente y otros
elementos visuales y sonoros; exploré en los sitios de candombe que se ubican en Internet;
busqué articulos y novedades sobre el carnaval y las comparsas en los periddicos y revistas
especializadas.

La documentacion construida de forma oral y escrita la transcribi, la procesé
informéticamente junto a las notas de campo, para lo que usé el software NUD*IST; que
posibilitd organizar, sistematizar y categorizar los datos construidos. Posteriormente, realicé los
informes preliminares y los analicé a la luz de la experiencia y los conocimientos obtenidos en
todas las instancias del proceso etnografico —la revisiéon bibliogréfica, el estudio exploratorio, la
focalizacién y la profundizacién. Por dltimo, escribi el informe final de esta tesis de doctorado.

- (1.6) Reflexiones finales sobre los imponderables ocurridos con los
- candomberos

El trabajo de campo se tradujo en un encuentro entre diferentes mundos de vida,
discrepantes en cuanto a valores, intereses e interpretaciones. Pero, ese cruce produjo efectos y
ninguno de los dos “mundos” resultaron intactos. El contacto con el “otro” puso a prueba mis
entendimientos e identificaciones, algunas se reafirmaron y otras se modificaron, se
abandonaron o enriquecieron. En efecto, el contacto con el grupo de candomberos me dej6é
marcas que me permitieron saber més sobre mi mismo, dando me cuenta que pensaba y me
orientaba hacia ellos inicamente a través de mis propios esquemas. Asi aprendi que era
necesario cotejar mis conceptos con los marcos de referencia de mis sujetos de estudio. Esto
permitié delimitar que el investigador una vez que se ha puesto frente a la mirada del otro,
simultineamente debe aprender a verse a si mismo; “el conocimiento de lo ajeno sirve para el
enriquecimiento propio: en este campo, dar es recibir.”9 En otras palabras, el investigador debe
volver sobre si la mirada previamente informada por el contacto con el otro, a fin de contribuir a
matizar e interpretar las experiencias culturales con la sensibilidad de la reflexividad y la
transvaloracién.! Al mismo tiempo, el no pertenecer al grupo me puso en condiciones de
descubrir lo que escapaba a sus miembros debido a que ellos se confundian con que sus
actitudes podian ser adoptadas en cualquier contexto social.

Estos ejercicios intelectuales y experimentales contribuyeron a mejorar mi sensibilidad
para adecuar mi comportamiento como investigador social al entorno comparsero y dejar de ser
un portador inconsciente de sus significados explicitos e implicitos. En especial, logré una
mayor apertura estética para aprender a apreciar con “nuevos ojos” lo habitual y sabido de la
practica candombera. Asi desarrollé mi capacidad de reflexién a través de la cual tomé
conciencia de mi manera de entender el proceso que iba desarrollando durante la investigacién
y puse en tela de juicio mis acciones y las de los candomberos, asi como mi subjetividad y la de
los informantes se enlazan en el proceso de interpretaciéon. En definitiva, “¢conocer al otro y
conocerse no son, al final de cuentas, para esta modalidad de la antropologia, las caras de una
misma moneda?”.2°

Por dltimo destacar un detalle que no es menor, este proceso de investigaciéon se ha
llevado a cabo durante cinco afios sin financiacion ni apoyo de ninguna fundacién ni
universidad. Este trabajo cont6 con mis magros recursos econémicos, pero con el fuerte apoyo
espiritual de amigos y familiares. Por eso mi agradecimiento es para todos aquellos que
participaron desinteresadamente de este trabajo (mas de ochenta fueron entrevistas en
profundidad); entre ellas a: los activistas de Mundo Afro: Sergio Ortufio, Vilma Carrizo, las

' Para definir la transvaloracion Tzevan Todorov (1986) sigue a Northrop Frye quien la equipara “a esa vuelta sobre si mismo de la
mirada previamente informada por el contacto con otro y decir que constituye en si misma un valor, mientras que lo contrario no lo es.
Contra la metafora tendenciosa del enraizamiento y el desarraigo, habria que decir que el hombre no es una planta y que eso mismo
constituye su privilegio; y que asi como el progreso del individuo consiste en pasar del estado en que el mundo sélo existe en y para el
sujeto a otro estado en que el sujeto existe en el mundo, el progreso «cultural» consiste en el ejercicio de la transvaloracién.” (Todorov,
T, 1986, “Cruce de culturas y Mestizaje Cultural”, Jacar, Madrid, 1988, p.23).
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hermanas Beatriz e Isabel Ramirez, Jorge Brum, Luis Pereira, Juan Pedro Machado, “Tia Dina”,
“Lagrima Rios”, Néstor Silva y Alberto Britos; los militantes de A.C.S.U.N: Candido Olivera,
Amanda Rora, Margarita Méndez y Rubén Galloza; los miembros del Grupo Banta: Tomas
Olivera, Carlos Vilela, Hugo Santos, Enrique Diaz, Esther Arrascaeta y “Perico” Gularte; los
componentes de Sinfonia de Ansina: los hermanos Gustavo y Edison Oviedo, Gustavo
Oviedo (h), Serrana Oviedo, Héctor Acuiia, Carlos Robes, Hugo Odair, “Liber”, “el flaco”
Gerardo, Jorge Gularte, Claudio Martinez, Antonio Carrizo, Leonel Abelino, a los hermanos
Miguel, José, Marcos y Mario Garcia, Libertad Martinez, “El Profe”, Castro y Humberto Alvarez,
Daniel Morena, Eduardo “Tierra”; los miembros de Yambo Kenia: Pedro Ferreira, Virginia
Carrizo, Eduardo Da Luz, Carlos Larratra, Luis Trochén, Wellington y Héctor Suarez, Eduardo
Jiménez, Maximiliano Petrone, Gonzalo Lencina y “Tina” Ferreira; los integrantes de
Tronar de Tambores (ex Kanela y su Barakutanga): Raul Fernandez, Lourdes de Marco, Julio
di Bartolomeo y Julio Sosa “Kanela”; los nuevos comparseros de Lonjas del Paraiso y de
Fiestambor a: los hermanos Eduardo, Marcos y Marcela Pérez y William Figuerén; los
componentes de Serenata Africana: “José De Lima”, Eduardo Outerelo y Virginia Carrizo;
a los integrantes de Morenada: Juan Angel Silva, Radl Silva, Martha Gularte, Vilma
Carrizo; miembros de Mi Morena: Florencia Gularte; de La Dominguera: Claudia
Martinez y Libertad Martinez; a los funcionarios del Departamento de Cultura de la
L.M.M., especialmente a la jefa de la Divisién de Turismo y Recreacion: Lilidn Kechichidn y a la
economista Silvia Altmark; a los miembros del jurado del Concurso de Agrupaciones
Carnavalescas, en particular al periodista Nelson “Laco” Dominguez; a los funcionarios de
la D.A.E.C.P.U.: Marita Iglesias y Alvaro Medero; a los artesanos constructores de
tambores: Fernando Nuifiez, Alfredo Gillerén, “Juan Velorio” Bienvenido Martinez; y a los
vecinos de los barrios Sur, Palermo y Cordén (unos 250). En suma, el agradecimiento es
para todos los comparseros, activistas de la comunidad negra y conciudadanos que participaron
de este trabajo. También, mi gratitud hacia mi director del trabajo de investigacién Renzo Pi por
su atento seguimiento de todo el proceso de realizacién de esta tesis; y para mi consejero de
estudio Carlos Herran un docente y compaiiero en la labor desarrollada. Muchas gracias a todos.
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SEGUNDA PARTE: Historia y representacion actual del
Candombe y de Las Llamadas

Capitulo II: Las festividades afrouruguayas entre los siglos XVIII y
mediados del XX

- (IL.1) Breve apunte sobre la esclavitud en la Banda Oriental:

Los traficantes comienzan a traer esclavos africanos al Rio de la Plata a fines del siglo
XVII. Los traian, principalmente, desde la regién del Golfo de Guinea (conocida como la “Costa
de los Esclavos” por la importancia que en ella tuvo él trafico); también, trajan esclavos de la
franja costera que .comprende los territorios del Congo y Angola. El antropélogo Renzo Pi,
estudioso del legado de los inmigrantes en el Uruguay, aclara que “el modo por el cual las
poblaciones de color fueron trasladadas al Nuevo Mundo no puede ser encuadrado en el
concepto estricto de emigracion, porque ellos fueron sacados violentamente de su territorio y
sin su consentimiento.” Con similar connotaci6én, la cantante popular y presidenta de Mundo
Afro, Lagrima Rios, sefiala que “los negros en América no son inmigrantes, porque inmigrantes
son los que se trasladan a otro pais por su propia voluntad o decisién. Los negros fueron
traidos a América por la decisién de un mercader que los compraba, los tiraba después en un
barco y luego, los vendia como una mercancia. Esa no es una forma de emigrar.”

A fines del siglo XVIII hubo un auge de la esclavitud porque se habia dictado la real cédula
en 1791 que autorizaba introducir esclavos por el puerto de Montevideo en las colonias
espafiolas a barcos de todas las banderas; ademas, los eximia del pago de los derechos
aduaneros y del impuesto de alcabala de primera venta.i “Desde entonces hasta 1810
Montevideo fue el iinico puerto del Rio de la Plata habilitado para centralizar ese comercio
infame, con arreglo a las exigencias de la cuarentena. Las autoridades de Buenos Aires
perseguian y obligaban a los buques negreros a cumplir con las disposiciones pertinentes,
porque carecia de instalaciones adecuadas en el puerto principal y en los puertos menores de
la costa.”* Este decreto refuerza el establecimiento de distintas etnias africanas en el Uruguay.

En la sociedad colonial uruguaya “descartando los individuos cuya denominacién de
procedencia no ha podido aclararset los de origen Bantil eran un 72% y los de origen
Guineano-sudaneses un 22% del total.”?? Los guineano-sudanés estaban conformados por
distintos grupos, entre ellos, los Fanti-ashanti de la antigua Costa de Oro también llamados
Mina por proceder del puerto de Elmina-; los Ewe o Gegé del Togo; Los Fon y Adja o Ardra del
Benin y los Yoruba o Nag6 de la actual Nigeria. A éstos se agregan algunos grupos islamizados,
como los Mandinga, Fuld y Hauss4, originarios de zonas situadas al interior del continente
africano. Todos ellos posefan culturas diferentes, si bien lo que tenian en comiin era que sus
culturas se manifestaban como especialmente ricas en sus manifestaciones religiosas,
caracterizadas por un numeroso panteén, una mitologia muy elaborada y un ritual dramatico en
el que el fenémeno de la posesion tiene una importancia fundamental. Como veremos en el
capitulo IX, algunos comparseros actualmente intentan conservar estas creencias. Estos
africanos fueron traidos forzadamente al Caribe y al Noreste del Brasil, donde es notoria su
influencia cultural en la lengua, las costumbres y en la formacién de cultos sincréticos afro-
americanos como €l Vudi de Haiti y los candomblés de Bahia.

' Las fuentes histéricas sefialan que en 1680 se introducen los primeros esclavos en el territorio uruguayo por los portugueses y
fundan la ciudad de Colonia del Sacramento. Tiempo después, el 26 de enero de 1743, arriba el primer barco que introduce
legalmente desde Guinea africanos al Rio de la Plata. Estos datos fueron extraidos de las Actas de la Facultad de Filosofia y
Letras, Instituto de Historia Argentina en “La trata de negros en el siglo XVIII” de Elena Studer.

" A través de esta real cédula de 1791 no se inicia el trafico de esclavos africanos, sino que se hace oficial, sin limitaciones y de
modo permanente la esclavitud en la Banda Oriental.

" Aproximadamente el 6% de los consignados en los padrones.
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Como se ha dicho, los pueblos Bantis representan el 72% del total de la poblacién negra
de los habitantes de la Banda Oriental; de estos los procedentes de la regién Congo-angolefia
fueron el 55% y los de la Contra Costa el 17%. Fueron designados con los nombres de los lugares
de procedencia, como Congos, Mozambiques y Angolas. Entre estos tltimos se distinguian los
de lengua Umbundu y Kimbundu, llamados respectivamente Benguelas y Loandas por los
puertos en que fueron embarcados. Desde el punto de vista racial, ellos fueron el producto de las
antiguas mezclas de Negros, Camitas, Hotentones y Bosquimanos, por lo que su apariencia fisica
era muy variable. Presentaban una corpulencia menor y una coloracién menos pronunciada que
los guineano-sudaneses y su religion no alcanzaba el brillo ritual de aquellas que se
desarrollaron en la Costa de Guinea; por su institucion real, aunque presente en todas las
culturas, parece haber tenido un prestigio mayor que en los otros pueblos. Estos esclavos de
origen congo-angolés fueron traidos principalmente al Brasil, sobre todo a Rio de Janeiro y
constituyeron el grueso de la esclavatura introducida en el Rio de la Plata. En los afios de mayor
trafico, casi todos los cargamentos procedieron de regiones del Brasil en que predominaban
ampliamente los bantts y los que llegaron directamente de Africa provinieron de Angola o
Mozambique. ,

Desde el 24 de noviembre de 1791 hasta 1810 ingresaron més de 20.000 esclavos a la
Banda Oriental. Los que en su mayoria fueron enviados a otros sitios del Virreinato, donde se
utilizaba una mayor cantidad de mano de obra esclava para el trabajo en las minas y las
plantaciones (del Brasil, Bolivia, Cuba, Haiti, Pert, Islas del Caribe y al sur de los Estados
Unidos). En estos paises se pudieron conservar algunos elementos culturales y religiosos porque
la cantidad de esclavos era muy grande, también, porque compartieron una vida en comin en
los campos de trabajo. En cambio, en regiones donde su actividad principal era la ganaderia,
como en el Rio de la Plata, los esclavos realizaron labores y oficios domésticos. Ademas, en estas
zonas no hubo una gran concentracién de trabajo esclavo, por eso estos tuvieron “un mejor
trato” que en las plantaciones, aunque no conservaron sus dialectos y religiones.

El registro poblacional de Montevideo realizado en 1805, consignaba una poblacién total
de 9.356 habitantes, de los cuales 3.114 eran africanos.?3 Se puede afirmar que a principios del
siglo XIX la poblacién negra era considerable, estimdndose en un tercio de los habitantes de la
Banda Oriental. En cambio, hoy los que tienen descendencia africana son alrededor del 6% de la
poblacién general del pais.! Las tres principales causas que contribuyeron para la dréstica
reduccién de la poblacién negra en el Uruguay fueron: el corte de la corriente migratoria
compulsiva a raiz de la conclusién de la trata; la obligacién impuesta a los esclavos de combatir
en los batallones para obtener su libertad; y el tercer factor es que la marcha de la vida llevo al
mestizaje indefinido, como advierte Lagrima Rios: “el amor por suerte no tiene raza y eso tiene
como resultado que en el presente las parejas integradas por diferentes razas sean habituales”.

Los africanos arrancados brutalmente de su entorno fisico, cultural y afectivo fueron
incorporados como fuerza de trabajo esclava a sociedades basicamente ajenas a sus valores,
creencias y formas de vida. Aproximadamente, un siglo después del arribo del primer barco con
negros de Guinea al puerto de Montevideo, en febrero de 1813, la Asamblea Constituyente de las
Provincias Unidas instalada en Buenos Aires consagro la libertad de vientres, disposicion que se
mantuvo vigente en la Banda Oriental hasta que la invasion portuguesa de 1816 la dejo sin
efecto. En el marco de la cruzada Libertadora el 20 de agosto de 1825, la Asamblea de
Representantes de la Florida reimplanta la libertad de vientres, prohibiendo también el trafico
de esclavos; estas disposiciones fueron ratificadas por los Constituyentes de 1830 que las
incorporan al texto de nuestra primera Constitucién. En el contexto de la situacion creada por la
Guerra Grande, el Gobierno de la Defensa primero ~en 1842- y el del Cerrito después —en 1846-
decretan la abolicién de la esclavitud con el objeto de enrolar a los negros adultos en sus
respectivos ejércitos, en tanto que las mujeres y los ancianos permanecieron subordinados a sus

" En la actualidad, las estadisticas relevadas por Mundo Afro consignan aproximadamente unos 164.000 los negros y pardos en
el pais, con una concentracién significativa en la capital y en los departamentos fronterizos con el Brasil.
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amos en calidad de “pupilos”. Finalmente, en el afio 1853 finaliz6 toda forma de esclavitud en el
Uruguay. Esta situacion marcé un hito en la historia de la colectividad negra uruguaya. Con
todo, los esclavos aqui no sufrieron el régimen terrible de las economias de plantaciéon o de
mineria desarrolladas en otras colonias, por mas que no se liberaron de la degradacién y las
humillaciones derivadas de factores étnicos y econémicos. Los que los confinaron a situaciones
sociales inferiores e inferiorizantes, condenéndolos al desempefio de los oficios més humildes y
peor remunerados, bloqueando asi sus posibilidades de ascenso social.

(I1.2) Las festividades afrouruguayas en los siglos XVIII y XIX.

En el Uruguay existe una importante literatura (historica, literaria, socioldgica,
antropoldgica y musicoldgica) sobre la produccién sociocultural de los negros en este pais.
Dichos estudios la han abordado como tépicos centrales o como asuntos colindantes. Por
supuesto, sus objetivos han sido de diversa indole y se han basado en fuentes disimiles; hay
literatura fundada en poesias y novelas controvertidas, documentos histéricos, observaciones
“en el campo”, testimonios de informantes, conexién con redes socioculturales, relatos de vida y
autobiograficos.i De esta extensa literatura me interesa detener, particularmente, en lo escrito
sobre tres tépicos:

(I1.2.i) Los modos de organizacion social y las celebraciones que llevaban a cabo
los esclavos y sus descendientes en el siglo XVIII en la Banda Oriental.

(I1.2.ii) Los primeros carnavales: incorporacién y difusién de las comparsas de
negros.

(I1.2.iii) Las festividades afrouruguayas en el carnaval montevideano del siglo XX.

(I5.2.i) Comencemos por advertir que resulta dificil reconstruir las caracteristicas del
candombe antiguo sobre la base de documentos histéricos incompletos, crénicas del siglo XVIII
y XIX y el recuerdo de informantes octogenarios. No obstante, muchos estudiosos escribieron
sobre los modos de organizacion social y las celebraciones que llevaban a cabo los
esclavos y sus descendientes en el siglo XVIII en la Banda Oriental.

Vicente Rossi (1926) y Rubén Carambula (1952) establecen que los esclavos recién
llegados, a la Banda Oriental, se organizaron en instituciones fundadas de acuerdo a la
comunidad de origen y cultura, denominadas “naciones”.ii Eran organizaciones reconocidas y

i Una posible clasificacion de esta literatura es la siguiente:

(i) Estudios histdricos y culturales antiguos, los més conocidos son los de Isidoro de Maria (1888 y 1968), Vicente Rossi (1926),
Eduardo Acevedo (1932), Marcelino Bottaro (1934), Ildefonso Pereda Valdés (1941, 1965), Eugenio Petit Mufioz, Edmundo
Narancio y José Traibel Nelcis (1948), Antonio Placido (1966), Alberto Gonzalez (1962), Rubén Carambula (1952, 1966),
Carvalho Neto (1963, 1965, 1971), Lauro Ayestaran (1953), Renzo Pi y Daniel Vidart (1969).

(ii) Estudios histéricos contemporaneos, como los de José Pedro Barran (1989), Milita Alfaro (1991 y 1998), Eduardo Gonzélez
Bermejo (1997), Alberto Britos (1999).

(iii)Novelas y poemas, entre ellos los de Vicente Rossi (1926), Lino Sudrez Pefia (1933), Ildefonso Pereda Valdés (1936),
Alberto Britos (1990, 1996), Tomés Olivera (1992), Tomés Olivera y Juan Antonio Varese (1996).

(iv) Estudios musicolégicos antiguos o “tradicionales” son los realizados por Lauro Ayestaran (1953, 1967, 1968).

(v) Trabajos musicologicos actuales de: Coriin Aharonian (1990, 1991), Luis Ferreira (1985, 1991, 1997),Gustavo Goldman
1997

(vi) Estudios antropoldgicos y socioldgicos caracterlzados por “el auto-didactismo de las ciencias sociales uruguayas de mediados
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del siglo XX; como los de: Lauro Ayestaran (1953), Rubén Carambula (1952, 1966), Paulo de Carvalho Neto (1963, 1965,

1967, 1971 (1) 1971 (ii), Renzo Pi Hugarte y Daniel Vidart (1969) y Carlos Rama (1967).

(vii) Estudios culturales contemporéneos, entre elios los de: Lauro Ayestaran, Flor de Maria Rodriguez y Alejandro
Ayestaran (1990), Rafael Bayce (1992), René Goudchal (1992), Gustavo Diverso (1989, 1993), Gustavo Remedi (1996),
Teresa Porzecanski y Beatriz Santos (1997), Daniel Vidart (1997), Mundo Afro (1999), Daniel Sempol (1999), Antonio
Torrén (1999), Alejandro Frigerio (1996, 2000), Luis Orban (1997, 2000), Liliane Staniscuaski Guterres (2003), Luis

_ Ferreira (2003).
" Segiin Rubén Carambula, “cuando los negros fueron transplantados al Rio de la Plata, los que pertenecian a una misma tribu o
pueblo, trataban de reunirse, debido a la afinidad de su dialecto, costumbres, ritos originarios y danzas... de ahi provenia el



estimuladas por las autoridades coloniales. En el siglo XIX, cada nacién africana se congregd en
su “sala”, que era un local en el que se reunian sus miembros para celebrar sus rituales y
ceremonias mortuorias.i Cada nacién tenia sus propios “reyes”, “ministros” y “jueces” que
“oficiaban de maestros de ceremonias”. Pero, “aquellos reyes no eran auténticos... la ocurrencia
de organizarse politicamente por sus naciones para sus candombes, les sugiri6 la instituciéon de
esos reyes no dinasticos, decorativos, y a imitacion de los que gobernaban a los blancos... Hacian
de majestades en las fechas de recepciones y candombes, pero en lo demds dias del afio vivian
incorporados a la labor com1in, olvidados de su elevado cargo.”+

Los antropdlogos Renzo Pi Hugarte y Daniel Vidart han estudiado el legado de los
inmigrantes, ellos coinciden que en las salas “se desarrollaron algunos festejos tradicionales y
ciertas practicas religiosas encubiertas por las formas del catolicismo impuesto... Estas
asociaciones cubrieron las necesidades elementales de sociabilidad y favorecieron la
aculturacién de grupos africanos de procedencias diversas y de éstos con la sociedad colonial.”25

Las jerarquias religiosas de la Banda Oriental, igualmente, buscaban integrar a los
esclavos y libertos a las actividades sociales, a mediados del siglo XVIII, los incorporan a la
Procesion de Corpus, como elementos de animacion y atraccién. Antonio Placido precisa que
“en el afio 1760 encabezaron la procesién de Corpus tres conjuntos de danzarines, uno de
soldados, uno de negros y otro de pardos. Les seguian grupos de organizadores y devotos,
llevando en andas la imagen de algin santo y cirios encendidos, luego el sacerdote con la
custodia bajo el palio, rodeado de sacristanes y monaguillos, quienes perfumaban las calles
envolviendo en nubes de incienso al Santisimo Sacramento. Detrds del sacerdote iban las
principales autoridades con el gobernador y los militares de alta graduaciéon seguidos por el
pueblo y éste a su vez por un importante nimero de soldados de tropa. Era costumbre que en las
colonias espafiolas los fieles agrupados en corporaciones profesionales tomaran parte en las
procesiones danzando al compéas de las Bandas Militares.”2¢ La participacién de los negros no
estuvo exenta de problemas con las otras agrupaciones que participaban de la procesion. Asi lo
reflejan las decisiones tomadas por el Cabildo del 7 de mayo de 1760: “(1) Antes de 1760 solia
danzar, al frente de las procesiones de Corpus una corporaciéon de soldados; (2) que los
soldados, en la de 1760, se negaban a tomar parte, porque lo harian también los morenos,
aunque luego aceptaron; (3) que estos altimos intervinieron por primera vez ese afio, costeando
el gremio de albafiiles la danza de los negros y los sastres y zapateros la de los pardos; (4) que
los negros fueron preparados por un esclavo vecino José Guido y los pardos por Xavier de
Leandro Pardo.”27

Tiempo después, el viajero francés Alcides D’ Orbigny estuvo en Montevideo en 1827 y
describi6 las caracteristicas de una celebracion realizada por los africanos y las formas en que
participaban sus protagonistas: “el 6 de enero, Dia de Reyes, unas raras ceremonias atrajeron mi
atencién. Todos los negros nacidos en la costa de Africa se congregaban por tribus, cada una de
las cuales elige un rey y una reina. Ataviadas de la manera mas original, con las ropas mas
brillantes que pudieron encontrar y precedidas por todos los stibditos de las tribus respectivas,
estas majestades de un dia, concurrian primero a misa, luego paseaban por la ciudad y reunidas
por dltimo en la plazoleta del mercado, ejecutaban, cada cual a su modo, una danza
caracteristica de su pais. Alli he visto sucederse rapidamente bailes guerreros, simulacros de

origen de Las Llamadas naciones Conga, Cabinda, Benguela, Magis, Mozambique, Mina, en ¢l Uruguay.” (CARAMBULA, R.,
1966, p.23 y ss.). Seglin Vicente Rossi, “los traficantes de esclavos clasificaron la mercancia segun las regiones de procedencia.
Una misma comarca africana podia comprender varios pueblos, tribus o reinos, que los traficantes titularon «naciones»,
conservandoles su nombre local, africano, que era la etiqueta clasificadora necesaria y rigurosa, pues entre los nativos de aquellas
naciones existian diferencias fisicas, orgénicas y morales, que se tomaban bien en cuenta en las transacciones.” (ROSSI, V.,
(1926), 1958, p.52.) ‘

' Seglin Placido las salas estaban “instaladas en ruinosos caserones de piedra asentada en barro y cubiertos de tejas, ubicados en
los suburbios de la ciudad, eran alquilados o cedidos por algin amo generoso con ese objeto. Cada local era alhajado por la
respectiva congregacion con un pintoresco moblaje desvencijado, endebles cortinados y gastadas alfombras, incluyendo el
infaltable espejo y los maltrechos sillones para los “reyes”. En su casi totalidad eran piezas obsequiadas por los amos a sus
servidores, que éstos a su vez donaban a la nacién. Todas contaban, por lo menos, con tres habitaciones: “la sala de los reyes”, el
oratorio con las imagenes de San Benito y San Baltasar.” (PLACIDO, A., 1966, p.43.).
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faenas agrarias y las figuras mas lascivas. Alli, més de 600 negros parecian haber recobrado por
un momento su nacionalidad en el seno de una patria imaginaria, cuyo solo recuerdo al
lanzarlos en medio de aquellas bulliciosas saturnales de otro mundo, les hacia olvidar, en un
solo dia de placer, los dolores y privaciones de largos afios de esclavitud”.28

- Isidoro de Maria (1888 y 1968), Vicente Rossi (1926, 1958), Lino Suarez Pefia (1933),
Marcelino Bottaro (1934), Ildefonso Pereda Valdés (1941), Antonio Placido (1966), Lauro
Ayestaran (1953) han descrito las caracteristicas de las celebraciones que llevaron a
cabo los africanos y sus descendientes por las calles de Montevideo en el siglo XIX.
Vicente Rossi cuenta que observo los tltimos candombes antiguos, llevados a cabo a fines del
siglo XIXi: “en la Banda Oriental del Plata, los candombes, en su mejor época (por los afios 1875-
1880), alcanzaron a celebrarse todos los domingos, considerandose grandes fiestas Afio Nuevo,
Navidad, Resurreccién y San Benito, y excepcional el Dia de Reyes, en que se lucia toda la
pompa circunstancial. En esta conmemoracién y en Afio Nuevo, se verificaban recepciones de
representantes de la raza africana, por las autoridades civiles y eclesiasticas.”? Rossi en su
resefla pintoresquista narra que “mientras se reunian las delegaciones y se esperaba la hora de
salida, una pequefia banda musical (integrada por morenos criollos), la que luego debia
preceder al séquito en marcha, desplegaba su repertorio cuartelero frente al local... De 8 a 9
formaba la comitiva en la vereda, y daba la orden de marcha... Gran acompafiamiento de pueblo
iba en aquella heroica prueba de resistencia para los negros africanos, empujados por los
acordes de la banda que no les daban tregua... se dirigian al Cabildo y a la iglesia Matriz. En esta
ultima, semanas antes se preparaba el altar de San Baltasar, donde debia ofrecerse la tradicional
misa... Terminada ésta, se dirigian al domicilio del Presidente de la Republica, que solia
esperarlos con sus edecanes; también visitaban a los ministros y al obispo... Ratificaban ante
todas aquellas autoridades las seguridades de su fidelidad y respeto... en todas partes se les
obsequiaban donaciones en dinero, que no ofendian de manera alguna a los dignatarios de la
mas humilde gente, condenada a perpetua pobreza y convencida de su humana inferioridad
(SIC). Un abundante y apetitoso almuerzo, en su propio local, recibia a la comitiva de regreso...
Terminado el almuerzo, las delegaciones se retiraban a sus respectivas “salas”... A las tres de la
tarde se iniciaba... el acto se precedia con una breve ceremonia, entrando en funciones otras dos
figuras de esta tradicién: «el ministro» y «el juez». El rey salia de su sala acompafiado de los
citados, y se detenia en la calle a unos tres metros de la vereda... Los tocadores y bailadores
rodeaban a este terceto, y a una seiial del juez se ubicaban en los asientos; pasados unos
instantes el rey declaraba inaugurado el acto... y los tipicos instrumentos africanos rompian su
«tan-tan»... El rey se retiraba con su ministro (maestro de ceremonias en la sala); el juez
(maestro de ceremonias en la calle) quedaba de «bastonero» a él le correspondia dirigir y
animar el baile”3°, “Se formaba la rueda de bailadores colocandose alternados un hombre y una
mujer, sin prejuicio de que estuvieran seguidos de un mismo sexo, pues aquel baile no exigia
parejas... El «bastonero», en medio de la rueda, blandia su palo en alto y paraba el tamborileo;
luego pronunciaba las primeras silabas de uno de sus brevisimos cantos, y bajando el palo daba
la sefial para comenzar el baile, a cuyo efecto volvian a sonar los instrumentos, y la rueda
entraba en movimiento respondiendo con otras silabas del canto iniciado por el director. La
rueda giraba; el paso solia ser mesurado, los cuerpos marcando un suave vaivén en las mujeres,
con oxilacién natural de caderas; los hombres desarrollan una dificil diversidad de movimientos,
sin perder el paso. No es posible demostrar con palabras aquella caprichosa coreografia,
entregada al buen tino e inventiva de cada uno... Los bailadores no estaban, pues, sometidos a

' Rossi narra una de sus experiencias: “Con un amigo pasabamos a una cuadra de distancia; notamos mucho piblico agrupado
en la calle y corrimos a curiosear... Encontramos un auditorio del pueblo haciendo marco al Candombe. Entramos a la casa y nos
introducimos en la sala de'los reyes, que contemplamos con curiosidad. Nos notaron: el rey nos dispensa su sonrisa y nos hace el
honor de observarnos que debiamos descubrirnos, lo que hicimos en ¢l acto, avergonzados; el afan de observar nos hizo olvidar
de ese detalle; calclilese que era la primera vez que veiamos reyes, y que nosotros los creiamos «de verdad»”. (ROSSI, V.,
(1926), 1958, p.73).
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ninguna regla de uniformidad de figuras en aquella danza; la obligacién era una sola, tnica
ineludible: el canto, cuya modulacién sostenia el caracter y el compéas del bailable. «Calungam...
gué» cantaba el bastonero; «oyé-yé-yumba!», contestaba la rueda; y siempre asi, durante media
hora mas. El compas era lento; algunas veces el bastonero lo levantaba de tono o lo agitaba...
Luego levantaba su palo por sobre todas las cabezas y daba el grito caracteristico: «Giiél»... la
rueda repetia el grito, deteniéndose, y los bailadores iban a sus asientos y enmudecian los
instrumentos africanos”.3:

Por su parte, Isidoro De Maria testimonia cémo fueron los candombe del Recinto: “al son
del tamboril, de la marimba en el mate o porongo, del mazacalla y de los palillos, se entregaban
contentos al candombe... acompafiados con las palmas cadenciosas de los danzantes, que
movian piernas, brazos y cabeza al compés de aquel concierto que daba gusto a los tios. Y siga el
tango y el tan-tan del divertimento de las clases y de la multitud siguiendo la costumbre, iba a
festejarlo en el Paseo del Recinto. iiComo se divertian las amitas y los amitos en aquel
pasatiempo... todos bailando el candombe!! El tango se prolongaba hasta la puesta del sol, con
sus variantes de bebe chicha para refrescar el gaznate, seco de tanto “eee... llumb4”, paseantes y
danzantes se ponian en retirada.” Segin De Maria, a ellas concurrian las principales figuras de
la sociedad colonial, quienes “aprovechan las tardes soleadas y esperan la iniciacién del
espectaculo, siempre igual y distinto, de los candombes de los negros”, que se “pliegan y
despliegan en movimientos ritmicos de extraordinaria policromia.”s2 Mas alla del hipotético
rigor de estos datos, lo cierto es que las primeras celebraciones de los esclavos y sus
descendientes nacen del sincretismo religioso que fusioné los cultos paganos de América con la
liturgia cristiana, donde el baile era vivido como una catartica recuperacién de la libertad
perdida. En estas reuniones los africanos “llamaban” con sus tambores a sus coterraneos a
participar de la celebracién; realizada cerca de lo que hoy es la puerta de La Ciudadela.

Las fiestas con tambores se desarrollaban con normalidad en el Paseo del Recinto a través
de la colaboraci6én de algunos amos; quienes mantenian una actitud permisiva y benevolente.
Incluso a veces les daban dinero, alimentos y atuendos para mejorar su esplendor, goce y
popularidad.s3 En cambio, habia amos que luchaban por la eliminaciéon de este tipo de fiestas.
Asi lo atestiguan el Archivo General de la Nacién de la época: “Los vecinos de esta ciudad que
tienen esclavos se quejan amargamente de que los bailes de éstos, que se hacen dentro y fuera de
ella acarrean gravisimos perjuicios a los amos. Porque con aquel motivo se relajan enteramente
los criados, faltando al cumplimiento de sus obligaciones, cometen varios desérdenes y robos a
los mismos amos para pagar la casa donde hacen los bailes y si no se les permite ir a aquella
perjudicial diversion, viven incomodos, no sirven con voluntad y solicitan luego papel de
venta.”34 Por este motivo el gobernador Francisco José de Elio convoca al Cabildo el 26 de
noviembre de 1807 y resuelven: «respecto a que los bailes de negros son por todos motivos
perjudiciales, se prohiban absolutamente dentro y fuera de la Ciudad y se imponga al que
contravenga el castigo de un mes a las obras publicas».”35 Esta resolucién del Cabildo, al
parecer, no fue tenida en cuenta porque las fiestas se siguieron realizando, por ello el 27 de
enero de 1816 el Cabildo lanza un nuevo bando de Orden Piblico pero mas benévolo respecto a
la realizacion de estas celebraciones, estableciendo que: “«Se prohiben dentro de la Ciudad los
bailes conocidos por el nombre de Tangos y solo se permiten a extramuros en las tardes de los
dias de fiesta, hasta puesto el sol; en los cuales, ni en ningin otro dia podran los negros llevar
armas, palo o macana, bajo pena de sufrir ocho dias de prision en la limpieza de la Ciudadela”.36

A mediados del siglo XIX, mientras los negros ya eran libres seguian llevando a cabo su
musica y danza; y los antiguos amos —que se habian transformado en patrones- continuaban
exigiendo que “aquellas escandalosas trasnochadas que tienen por resultado el extravio de las
sirvientas y la ausencia de ellas en sus respectivas ocupaciones.”s” Por lo cual, nuevamente, el
Jefe de Policia decret6 prohibir “los bailes y candombes de morenos dentro de la poblacién del
Departamento inmediato a las casas de vecinos” y asigno los predios para la celebracion de esas
celebraciones “en la antigua y nueva ciudad... el descampado que se encuentra en las
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inmediaciones del cementerio viejo (en el actual barrio Sur)” y “en el terreno publico que se
encuentra al Sur de la calle que pasa por la antigua cancha de pelota (en el Barrio Palermo)...”38
Esta manipulacion del espacio colectivo o esta “fijacién topografica del candombe”3® fue un
factor determinante para la configuracién de un espacio urbano en el que los uruguayos se
acostumbraron a practicar candombe, del mismo modo, para que los negros se afincaran en los
barrios Sur y Palermo y convirtieran a sus calles como escenarios publicos y populares en los
que se presento, desarrollé y consolidé el candombe.

- Vicente Rossi (1926, 1958) y Marcelino Bottaro (1934) describen detalladamente el
candombe que se practicaba en “las salas” a fines del siglo XIX, aunque revelan que ya
en estos afios “la ceremonia no era la misma a la de los buenos tiempos”, porque las figuras
principales no desempeiiaban en plenitud sus roles en la ceremonia; Rossi especifica que “el
«rey» no salia de su sala, se limitaba a contemplar... El «ministro» era cargo suprimido por
innecesario pues ya no existia el ceremonial diplomatico... Subsistia el «juez» llamado siempre
bastonero... su baston de «tambor mayor» es ahora un palo cualquiera o una escoba, lo que hizo
que también se le titulara «escobero». Este “director” es simplemente el «hechicero»i o
sacerdote pontificante coreografico, infaltable en las danzas de los pueblos salvajes.”s°

Marcelino Bottaro sefiala que “en el comienzo de la organizacién de los candombes la
ocurrencia no era publica... Los amos o los protectores de sus adeptos y sus familiares eran los
unicos que eran admitidos con placer, pero se interrumpia la ceremonia si en ese momento se
realizaba la parte en un ritual de alguna sala. Se ejecutaba, entonces, otro niimero de canto o de
danza que consideraban sin importancia.”# Los informantes de Pereda Valdés le sugieren que
“las danzas negras en sus comienzos fueron publicas y ruidosas; méas tarde la misma lascivia y el
escandalo obligd si no a prohibirlas, a que ellas se refugiaran en las salas. Entonces, los
candombes fueron semi-secretos... Mas tarde se hicieron publicos, se oficializaron y tal vez fue
una de las razones de su rapida decadencia.”#> Hacia fines del siglo XIX, toda la organizacién
establecida en relacion a las “naciones” y a sus respectivas “salas” decaia irremediablemente. No
asi la esencia de su legado, porque al margen de algunas viejas tradiciones que no sobrevivieron
a la desapariciéon fisica de los altimos negros africanos que las encarnaban, la fuerza del
candombe se mantenia. '

Entre los estudiosos de estos temas hay dos tipos de interpretaciones sobre los
fundamentos que ostentaba el candombe antiguo. Un primer marco interpretativo se funda en
- las consideraciones de Marcelino Bottaro; son retomadas por varios estudiosos de la cultura
negra contemporaneos como Lauro Ayestaranii (1953, 1994), Paulo Carvalho Neto (1967, 1971),
Luis Ferreira (1997) y Alberto Britos (1999). Bottaro sostiene que las representaciones de ritos
realizadas por los esclavos africanos “pueden reducirse a primitivas invocaciones, ruegos,
suplicas, ofrecidos de perfecta buena fe a los dioses primitivos y mezclados a veces con lentos
cantos guerreros, recordando la vida de las tribus.”#3 Alega que dichos ritos eran cofradias
protectoras de la comunidad negra, para posibilitarles una vida mas amena frente al rigor del
sistema esclavista, seglin él, eran “la piedra angular de todo este sistema de cultos, es la
proteccion racial de sus adeptos®#4. Bottaro indica que a fines del siglo XIX, estos rituales se
degeneran y “las reuniones que habian sido como quien dice los humildes santuarios de
religiones desconocidas, se transformaron en indignas cuevas de gitanos... Era el paraje mas
apropiado para la gente supersticiosa donde se practicaba la escuela de imposturas de “amor y
fortuna” y “curalo todo”, con su mezcolanza de hierbas y yuyos para hacer infusiones y
brebajes... Mientras tanto desaparecio la fe nativa y la delicada y simple armonia de las danzas
africanas.” 4 Como corolario “las practicas de estas religiones ya destrozadas, los rituales de
estos cultos tuvieron que conformarse a las organizaciones del Candombe”.4¢ Se puede inferir de

i Estudiosos de distintas disciplinas sociales (como Pi & Vidart (1969), Ayestaran (1953), Carambula (1995), Ferreira (1997)
entienden que este Gltimo es el brujo de la tribu antecesor del actual personaje de la comparsa: el «escoberoy.

® Lauro Ayestaran comenta que las observaciones de Marcelino Bottaro (1934) son “un documento de trascendental
importancia sobre el desarrollo y la significacién del Candombe” (AYESTARAN, L., 1953, p.153 y ss.).
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las consideraciones de Bottaro que el candombe es un nuevo esfuerzo para la organizacién de los
cultos africanos deteriorados. Dichas tentativas estaban corrompidas, ya que su propésito era “el
éxito financiero del Candombe fuera de la prictica de un culto nativo y los recuerdos de su
lejano hogar; alli se cre6 el comercio de las chucherias, en el cual entraban por partes iguales la
sagacidad de las gentes de color para “hacerse de unas monedas” y la estupidez del blanco para
dejarse esquilmar creyendo que en el Candombe iban a hallar una fuerte nota de puro caracter
tipico.”#” Por ello, concluye que “los candombes primero eran rituales y, después, fueron
fiestas.”8 Estas celebraciones se caracterizan porque “sus cantos, bailes y la espectacular
atmosfera de que se rodeaban, eran un insulto a los elementos de la raza negra africana.”s?

Los temas que encierran las consideraciones de Marcelino Bottaro e Ildefonso Pereda
Valdés influyeron las obras de dos importantes estudiosos de la cultura negra uruguaya: Paulo
Carvalho Neto y Lauro Ayestaran. Esta influencia se presenta en dos aspectos, uno es en la
definicién del candombe como “una danza dramética”. Segiin Carvalho, “se trata de un baile
colectivo con sus dramatis personae especificas, las cuales desarrollan variados momentos
coreograficos, aprendidos por transmision folklérica, desde hace muchisimos afios. Ademas, en
€l superviven sugestivos didlogos mimicos...”5° y para Ayestaran “es una danza dramética de los
esclavos africanos -luego libertos- y sus descendientes, que desaparecié en el Uruguay en las
postrimerias del siglo XIX. Se cumplia en torno del 6 de enero y su accién recordaba la
ceremonia de coronacion de los reyes congos.”s! Segiin Ayestaran esto ha permitido “levantar un
tanto el velo del valor y significacién de las danzas negras en el Uruguay y nos habla de tres
etapas bien diferenciadas: La primera seria la de la auténtica danza negra. La segunda, la
formacion del Candombe en el cual se aprovechan y asimilan todos los elementos blancos. La
tercera seria la degeneracién del Candombe, alrededor de 1880 que fue combatida hasta por los
propios negros de sensibilidad y cultura”.s

La perspectiva de Bottaro ha influido en Ayestaran, en el sentido, en que lo ha llevado a
considerar que el candombe “era una externacion del culto de las religiones afroamericanas que
constaban -y constan ain hoy en América- de tres jornadas: la "iniciacién" con sangre vertida y
propiciatoria de un gallo, de un cordero o de un macho cabrio sobre la cabeza de los nedfitos,
ceremonia secreta acompaiiada con cantos, danzas, instrumentos y estados de éxtasis religioso -
en las religiones africanas la divinidad desciende sobre el ne6fito que se convierte en caballo del
“orishd”-; la “fiesta”, ceremonia ptiblica con participacién de la colectividad, de los no iniciados e
incluso de sus amos o patrones, que muy bien pudo ser el Candombe que tan exacta y
morosamente describieron los viajeros y memorialistas que lo vieron en los siglos XVIII y XIX; y
la tercera jornada o “levantamiento”, ceremonia secreta otra vez, en la cual las divinidades
retornan a su pantedn, jornada ésta en la que se repiten los descensos —“bajada del Santo”- que
transforman al neéfito ya iniciado en “pae de Santo” y lo habilitan para abrir una nueva casa de
culto o terreiro”.i

La segunda perspectiva, desarrollada por los antropélogos uruguayos Renzo Pi y Daniel
Vidart, ellos conciben que “se ha sostenido muchas veces que los origenes de los candombes
implicaban una forma criptica de perpetuar los cultos africanos, que luego, derivaron en simples
bailes de salas. Asi lo dice Marcelino Bottaro: «En tiempos antiguos eran ritos», también se ha
dicho que «encubiertos de las miradas curiosas de los amos, los negros revivirian sus ancestrales
danzas religiosas, en tanto que en sus celebraciones esotéricas bailarian el candombe
tradicionalmente conocido».” Ellos estiman que el candombe antiguo se funda en una especie de
contracultura de juego y esparcimiento ante la opresion del esclavizador “puesto que el estricto
control social que sobre los negros se ejercia, desalentaba y quitaba oportunidades de

" El antropélogo brasilero (1995) Florestan Fernandes —analizando el caso del Candombe en el Brasil coincide con Bottaro en
que “o candombe € um ritual de origem africana banto que exprime a esséncia da sacralidade ancestral. Os mistérios do
candombe séo transmitidos de gerecdo a gerecdo, e atualmente poucos sdo os que detém esse conhecimento. Neste ritual cada
participante entoa versos que fazem referéncia a mitos de origem, a passagens do cotidiano e da histéria...” FERNANDES, F.,
(1995), “Navio negreiro. Cotidiano, castigo, rebelido escrava”, Departamento de Antropologia da FFLCH-USP, Co-patrocinio da
Secretaria Municipal de Cultura de Séo Paulo, p.34.
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reafirmaciones étnicas de este tipo; las referencias que se poseen tampoco autorizan a afirmarlo
de modo concluyente.” 53 ’

Este contrapunto sobre los fundamentos ideol6gicos del candombe antiguo, vislumbra que
algunos autores conciben que el Candombe antiguo posibilité la supervivencia de los rituales
africanos en la Banda Oriental. Y otros estudiosos sostienen que estas festividades tuvieron una
clara funcionalidad en la sociedad colonial y fueron estimuladas por el sistema esclavista; la
practica del candombe era la valvula de escape que los negros tenian, puesto que les permitia la
reviviscencia transitoria de sus autoridades tradicionales y de hechos vinculados a la memoria
comun, por supuesto, también estimulaban su orgullo étnico que no se podia expresar en el
marco de su vida cotidiana. Los africanos y sus descendientes hicieron de su musica y sus
danzas rituales un poderoso factor de ligaz6n; ambas fueron las claves identificatorias llamadas
a continuar en algunas de sus celebraciones actuales.

- Lauro Ayestaran, también, ha delimitado que existen dos corrientes en el orden de la
musica afrouruguaya, continuaciéon la segunda de la primera: “La inicial es secreta y esta
constituida por la danza ritual africana sélo conocida por los iniciados, sin trascendencia
socializadora y desaparece cuando muere el dltimo esclavo llegado del otro continente. La
segunda es superficial —en el sentido de su ripida y extendida afloracién- y fuertemente
colorida; en el siglo XVIII constituy6 la comparsa que acompafiaba a la custodia en la festividad
de Corpus Christi, organiz6 luego la Calenda, el Tango, el Candombe, la Chica, la Baimbula o
Semba que se bailaba entre la Navidad y el Dia de Reyes alrededor del 1800 y se transformé por
ultimo en la comparsa de carnaval de las sociedades de negros, desde 1870 hasta nuestros
dias”.5+ Este musicélogo es concluyente en cuanto a que “si la danza africana hubiera
permanecido intacta al transplantarse de un continente a otro, no hubiera tenido justificacién
en el nuevo ambiente. Se pierde el antiguo ritual, se pierde la antigua musica africana, pero
como sobrevive el elemento humano, éste va a dar su interpretacién de las danzas de la época
tinica al recuerdo de la coronacion de los Reyes Congos. Esto fue para nosotros el candombe que
se gesta lentamente a fines del siglo XVIII y que muere alrededor de 1870, pero que lega a la
posteridad el bello detalle coreogréfico de su paso, algunos de sus personajes (la mama vieja, el
gramillero, el escobero, las bailarinas y los tamborileros) y sobre todo un instrumento privativo,
el tamboril, con una ritmica riquisima...”ss :

Los estudiosos de las distintas disciplinas sociales —a mediados del siglo XX- concordaban
con esta periodizacion histérica de las danzas negras y con la coreografia del candombe expuesta
por Ayestaran; estas descripciones han quedado instaladas como las “auténticas”. Por tal
motivo, quiero comentar que los trabajos de Lauro Ayestaran, Paulo de Carvalho e Ildefonso
Pereda han realizado un cambio sustancial en la produccion literaria sobre la cultura del negro
en el Uruguay.i No obstante, muchos de estos escritos deben ser severamente evaluados. En este
sentido, coincido con el antropdlogo Alejandro Frigerio en cuanto a que hay que evaluar
criticamente tres ejes teméticos en la literatura sobre el Negro en el Rio de la Plata, ellos son:
“(1) La imagen que transmite del negro como un ser alegre y simple. ii (2) La imagen congelada

" En sus obras no aparecen las imagenes representando a los negros como seres infantiles y la realizacion de practicas salvajes —
como aparecen en los trabajos de Isidoro de Maria, Vicente Rossi, Antonio Placido y Rubén Carambula.

" Frigerio detecta cuatro trabajos en los que se presentaban este tipo de descripciones:

(a) “Una de las primeras descripciones del candombe uruguayo de Isidoro De Maria brinda una imagen del negro como un ser
infantil, ingenuo, de una fidelidad absoluta a los "amitos", y cuya tnica particularidad parece ser la de ser capaz de tocar el
tambor y bailar para olvidar las penas de la esclavitud y las afioranzas de su tierra natal...”

(b) En numerosos pasajes de ¢l libro “Cosas de Negros”, Rossi transmite la imagen del negro como ser infantil y salvaje.”

(c) La supervivencia de la imagen del negro como ser infantil se puede apreciar en dos trabajos aun hoy considerados como de
referencia obligatoria respecto del candombe y las comparsas de carnaval. Uno es la historia que Placido (1966) realiza del
carnaval montevideano...”

(iv) La poesia sobre los afroamericanos de Carambula (1952) oscila entre brindar una imagen del negro como salvaje o un ser
infantil. Las ilustraciones que la acompafian muestran a todos los negros con rostros infantiles y expresiones de estupida alegria:
los ojos redondos, abiertos, con expresién de asombro, los labios exagerados, siempre sonrientes, las bocas en forma de
trompas.” (Frigerio, A., 2000, 76-80).
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que se brinda del candombe, a partir de la cual varios de los cambios y elementos que
caracterizarian a la danza y la misica afrouruguaya actual son concebidos como degeneraciones
de versiones anteriores més "puras". (3) La falta de atencién a aspectos actuales de la
comunidad negra, y especialmente, a las conflictivas relaciones raciales.” 56 Los dos tltimos
topicos se evidencian en algunas obras de Ayestaran (1953, 1990) y en las de Carvalho Neto
(1965, 1971); a modo de ejemplo, destacar que Ayestaran elabora una prolija reconstruccién de
la coreografia del candombe de fines del siglo XVIII y principios del XIX, adema4s, determina sus
componentes principales y evalda cuél es su legado para el presente.

En referencia a la periodizacion de la practica del candombe, realizada por Ayestaran,
quiero precisar dos aspectos, uno es que esta periodizacién del candombe no tiene en cuenta la
instancia en que las agrupaciones de negros y lubolos se integran al cronograma carnavalesco
oficial organizado por el gobierno municipal; instancia que implica su preparacién durante el
afio, la participacién en el Desfile de Llamadas y en el Concurso Oficial de Agrupaciones
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carnavalescas. El segundo aspecto es que Ayestaran no profundizé en el supuesto legado del

candombe antiguo a la comparsa; principalmente, no analiz6 los origenes y los fundamentos
histéricos de los personajes tipicos (mama vieja, gramillero, escobero, bailarinas y
tamborileros).

- (II.2.ii) Los primeros carnavales: incorporacién y difusiéon de las
comparsas de negros.

El desarrollo del cristianismo en las colonias espafiolas hizo que las celebraciones de
carnaval quedaran fijadas en los tres tltimos dias previos al miércoles de ceniza. Montevideo
como no podia ser menos inicia sus fiestas de carnaval en la época colonial (asf lo acredita un
decreto dictado por el gobernador José de Bustamante y Guerra el 2 de febrero de 1799), estos
festejos se llevaron a cabo cuando culminaba el ciclo festivo iniciado en las fiestas navidefias.

El aporte de los historiadores dentro de este campo de estudio ha contribuido a
determinar una historia coherente de la aparicion y las caracteristicas de los carnavales del siglo
XIX y de las primeras comparsas de negros y lubolos. El historiador José Pedro Barran (1989)
analiza la “Historia de la sensibilidad en el Uruguay” (1989), donde la fiesta y el carnaval del
siglo XIX ocupan un lugar preponderante e ilustrativo a efectos de mostrar el pasaje de una
“cultura béarbara” a una “cultura disciplinada” -no necesariamente civilizada- y de sus
consecuencias. Barrdn detalla que “los cohetes, matracas, serenatas y bandas de j6venes,
continuaban con la recepcion del Afio Nuevo con los grandes bailes de sociedad y populares (de
“mascaras”) y la quema de fuegos artificiales en la Plaza Constitucién. A ellas les seguian las
celebraciones de carnaval, por lo general en los primeros dias de enero. El carnaval oficial
comprendia el domingo, lunes y martes, pero su «triunfo», se anunciaba desde el «martes
gordo». El miércoles de Ceniza debia empezar su «muerte», pero la ceremonia de su
«entierro», sucedia recién el domingo de la semana siguiente. El «entierro» no era el fin. El
carnaval invadia la Cuaresma, para escéndalo del clero y regocijo de esta sociedad de jovenes.”s?

El peri6dico satirico “La matraca” realiza una memorable descripcién del carnaval de 1832
y creo que vale la pena reproducirla: “Dias de trabajo, de agitacién y continuo movimiento;
dias apetecidos y bien llegados para casi todas las clases de personas, menos para los devotos.
El ocioso, el pisaverde, la elegante, el tenderito, los criados, los amos —hasta la oposicién-,
todos buscan mdscara y todos hallan entretenimiento. Algunos rabian, pero en desquite son
mas los que a su costa se divierten y hallan placer. Unos van, otros vienen; unos suben, otros
bajan. Aqui un turco, alli un soldado de la marina; el mamarracho de los Diablos, el cartel de
la comedia. Por aca la policia, por allé los negros con el tangé. Un huevazo de este lado, un
balde de agua por aquel; la harina, la gragea, el almidén y sus mezclas... iAh! No puede darse
una escena mds variada.”® Esta nota periodistica tiene un indudable valor documental en
varios sentidos, el primero, que el carnaval era una fiesta con un alto nivel de participacion,



donde se involucran “todo tipo de gente” y “todos hallan entretenimiento”. No caben dudas que
los primeros carnavales “eran un juego acometedor”, en efecto, era una guerra de agua y
huevos, esta forma de festejar traduce la realidad que se vivia cotidianamente. Esto es lo que
lleva a Pedro Barréan a definir al carnaval como “la fiesta y el juego de la cultura barbara”, en la
que se juegan con “un huevazo de este lado, un balde de agua por aquel; la harina, la gragea, el
almidén y sus mezclas”; “no puede darse una escena mas variada.”s® El verdadero climax de la
alegria fisica y el desborde emocional se lograban cuando el carnaval se transformaba en
“refriega”, juego en que la agresividad liberada se convertia en diversién violenta, acercamiento
fisico y risa estruendosa. Es mas “muchas veces del juego se pasaba o a la rifia pura o al escarceo
amoroso... Su objetivo final: sacar al mundo y a toda la gente de su quicio.”s° Esto a veces “no
cae bien” en algunos periédicos de la época, el diario «El Constitucional» consideraba que: “El
juego de carnaval ha sido grosero, cuando los hombres jugaban con hombres (...) si el acometido
se incomodaba, entonces se alzaba una algazara tremenda y algunos hombres formales en el
cuerpo, mas no en el juicio, tomaban la defensa de la cuadrilla de muchachos y tenian lugar
escenas de insultos y atin se dice que de palos. Si el juego de carnaval puede ser tolerable y
permitido entre ambos sexos, este juego pierde todo el placer cuando es entre el mismo sexo y se
hace de forma brutal. No se ha visto que las sefioras mojen a otras sefioras, sea dicho en honor
de ellas, pero si que los hombres arrojen agua, huevos, polvos, gatos, tarros y piedras a los otros
hombres con disfraz o sin él.”6! Es més, en 1835 algunos cronistas sugieren estar alerta porque
“el juego de carnaval es de tal naturaleza que... allana todos los obstaculos del respeto entre uno
y otro sexo; autoriza las pequefias tentativas... se empieza por ligeras gotas arrojadas con
delicadeza para acabar después con baldes de agua y otras libertades que el decoro reprueba y
de que se prevalece hombre inmoral.”s2

El carnaval de estas épocas era una mezcla de celebracion, juego un tanto violento como
amoroso que los edictos de la policia reducian a “torpe y escandalosa, perjudicial para la salud
Yy propenso a fomentar las pendencias y las desgracias, principalmente en la gente del orden
inferior”s. El mensaje de este edicto no era aislado, se presentaba en un contexto en el que
muchos dirigentes del elenco politico, las jerarquias eclesiasticas, los idedlogos mas visibles de
la clase conservadora y la prensa vinculada a todas ellas, “los reformadores de la sensibilidad” —
como los denominé Barran- miraban con recelo los “desenfrenos” que se desarrollaban en
carnaval e intentaron impedirlos. Para disuadir este tipo de festejos el gobernador José de
Bustamante y Guerra, el 2 de febrero de 1799, dict6 un decreto que “prohibe jugar con agua y
con huevos, vender huevos, jugar a caballo por las calles, estableciendo severas penas para los
que infringieran esas normas, haciendo distinciones entre las penas que recibiran el hombre
blanco y el negro. A los primeros los castigan con un mes de carcel; y a los sequndos, los
condena a un mes de trabajo en las obras publicas.”+ Este sector de la opinién publica
montevideana, en 1831 garantizaba el éxito de las medidas restrictivas, como puede apreciarse a
través de los siguientes comentarios: “Este afio ha sido el primero de que haya memoria en el
pais, en que las personas decentes de uno y otro sexo han podido salir a la calle, con seguridad
de no ser mojados ni acometidos con huevos, a cualquiera hora del dia y de la noche... Juegos
que estaban en prdctica en los tiempos de barbaridad que debemos suponer a gran distancia
de nosotros. La juventud ha sustituido espontdneamente la delicada y agradable diversién de
comparsas enmascaradas, al indecente entretenimiento de arrojar huevos y otros abusos no
menos indecorosos y brutales.”s Pese al entusiasmo de los “reformadores de la sensibilidad”
por el éxito de sus medidas, nuevamente, la policia volvié a emitir un edicto policial prohibiendo
que se empiece a jugar con agua antes de carnaval arguyendo que: “ya ni de noche las sefioras
pueden transitar por nuestras calles, porque de todas partes salen atrevidos a mojarlas.” El
diario «La Tribunita», el 22 de febrero de 1867, define a la situacién del siguiente modo: “han
comenzado los dias de locura.” No obstante, los festejos en carnaval mantuvieron su sentido de
violencia y acercamiento fisico, indudablemente, “lo liidico era para esta sensibilidad un
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aspecto irrenunciable de la vida. El juego era de masas, cast nadie se sustraia a él.”66 Por mas
que los edictos policiales los prohibieran, esta sociedad no podia dejar de jugar de esa manera.

Otro elemento destacado por “La Matraca” es que “unos van, otros vienen; unos suben,
otros bajan... Por aca la policia, por alla los negros con el tangé.”! Esta es la primera referencia
escrita que encontré sobre el momento que se incorporan los africanos con sus tambores en el
carnaval montevideano, corria el afio 1832. A mediados del siglo XVIII los africanos ya salian en
conmemoraciones oficiales danzando en la Procesion de Corpus; en las que estaban “colados”,
porque estas no eran practicas organizadas por los negros, simplemente, eran incorporados
como elementos de animacioén y atraccién. A mediados del siglo XIX los negros participaban de
otra celebraciéon que no es genuinamente africana y estaban colaborando a consolidar el

carnaval criollo y a recrear su aspecto exético, ya que desfilaban tocando sus tambores.

En la década del “70 del siglo XIX, se presenté un auge del carnaval con la formacién de
agrupaciones que realizaban un repertorio de canciones y actuaciones; ensayadas unos meses
antes del comienzo de la temporada carnavalera, sus integrantes salian con una vestimenta
adecuada y conformaban un verdadero espectaculo. En el predominaba el objetivo de brindar
una representacion organizada y dramatizada. De este modo se comenz6 a “civilizar” aquel
festejo que se desarrollaba, a través de la participacion masiva e incontrolada con la guerra con
agua, huevos y demaés elementos. Otro indicador del florecimiento de comparsas es que en 1867
no superaban la docena y diez afios después se registraron ochenta y siete conjuntos;!
efectivamente en el transcurso de una década el incremento de agrupaciones carnavalescas fue
en mas del 700%.

Algunas de esas primeras “sociedades filarménicas” integradas por negros y pardos que
colaboraron para que se produjera este fendmeno fueron “La raza africana” —segiin Rossi
fundada en el afio 1867-%7 y “Los Pobres Negros Orientales” creada en 1869; a estas pronto se
sumarian muchas mas (tales como Unién Oriental, Esclavos Cubanos, Lucero de Africa, Nacién
Lubola, Esclavos de Guinea, Habitantes del Sahara, Hijos de Angola, Nacion Bayombe). La
historiadora Milita Alfaro las caracteriza “por el «orden», el «método» y la «disciplina» de sus
«evoluciones»; algunas de esas primeras «sociedades filarmoénicas» -que aparte de los tambores
y «demas ftiles a la africana»fii incluian platillos, clarines y panderetas- parecen haber estado
impregnadas de cierta reminiscencia militar que condice con la labor descollante que les cupo a
muchos negros en las bandas cuarteleras de los afios setenta y ochenta.”®® Rossi detalla que
estas agrupaciones “recorrian las calles de la ciudad dnicamente en carnaval, cantando y
bailando ante las casas de las familias pudientes y de las personas que ocupaban altos cargos en
el gobierno y en el Ejercito... No presentaban mas detalles de origen que su titulo y el color de
sus socios, de ambos sexos”. Salir en «La Raza Africana» “fue una cita de honor a la que sus
miembros nunca faltaron... Vestian los hombres sombrero de paja blanca, saco colorado,
pantalén blanco, botas altas negras... En marcha llevaba su estandarte delante y a retaguardia
un gran farol de tela pintada... El repertorio: un paso-doble para sus marchas; varios motivos de
bailes sociales de actualidad, que cantaban con versos alusivos a la raza negra y a su triste
destino, e intercalacién de algunos amorosos. Cantares sencillos, como notas del pueblo que
eran, saturadas de un dejo melancélico. Todos frutos de la inspiracién de ellos mismos, que se
renovaban anualmente.”® El especticulo que representaban, en las casas, estaba compuesto por
tres danzas, dos tangos y una despedida. Las letras de su repertorio —realizados por entendidos
en la materia- evocaban la autenticidad de su danza, la energia del tambor, la exaltacién de la

i Segiin las consideraciones mas fundadas de la época, la expresion “tang6” nace de la deformacién de la palabra tambor en el
habla de los africanos, que decian “vamo”a tocd tangé”.

" De las ochenta y siete comparsas inscritas en el registro oficial: nueve eran de sefioritas, trece de negros y lubolos y sesenta y
cinco eran enmascaradas de ambos sexos.

" Seglin las crénicas y los recuerdos de viajeros, los africanos utilizaban diversos idiéfonos como: la marimba (xil6fono
construido con placas de madera de distinta longitud percutidas con dos macillos), las tacuaras, las mazacallas (que eran
parecidas a las maracas metalicas consistentes en dos conos de hojalata dentro de los cuales se agitan chumbos o piedras
pequefias), los porongos (calabaza rodeada de una red en la que se prendian conchillas), las escalerillas de huesos y los
cordéfonos (de uso mas escaso) como ¢l arco musical y la citara africana.
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sexualidad, las fantasias eréticas y los desengafios amorosos. Ademas, aprovechaban esta
instancia para denunciar las situaciones discriminatorias que experimentaban; aunque muchas
veces estos repertorios eran escritos por blancos, por ejemplo, el letrista Julio Figueroa escribié
los versos de varias comparsas; sus canciones evocaban la mentalidad de la época y la de sus
intelectuales.i

Este tipo de comparsa tuvo un gran éxito entre la poblacion, tres indicadores significativos
de la ocurrencia de ello, el primero, es la presentacién de sus espectidculos en los espacios
representativos de “la alta sociedad”, como el Teatro Solis.ii El diario “El Ferrocarril” del 22 de
febrero de 1872 comentaba que: “el Teatro Solis, orgullo de la cultura uruguaya, donde el
publico ha conocido grandes compaiiias liricas y dramaticas europeas, donde asistié, ademds,
a memorables funciones de gala, se realizaria en la noche del 22 de febrero... un tablado,
construido expresamente en el centro de la sala, para que actuaran las comparsas que se
habian destacado en el curso del carnaval... Segun los comentarios que publican los diarios al
otro dia, asistieron alrededor de 3.000 personas, calificadas como de la mejor sociedad.”7°

El segundo indicador de su notoriedad es el éxito que obtuvieron las comparsas de negros
en los certamenes de carnaval. A titulo de ejemplo, en el afio 1880, ganaron el primer premio
“Nifios Terribles” (agrupacion integrada por blancos), segunda salié “Nacién Lubola”, tercera
“Negros Decentes”. En 1881, primero salieron “Obreros del porvenir” (agrupacion integrada por
blancos); segundo, Negros Lubolos; tercera Nacion Lubola. En 1882, primero fueron “Esclavos
de Guinea”; segundos, “Marinos Uruguayos” (Blancos) y terceros “Hijos de Marte” (blancos).

El tercer y persistente hito fue que algunos jovenes blancos quisieron imitar las comparsas
de los negros; por la década del “80 del siglo XIX (en el afio 1876 segiin Placido y en 1874 segin
Rossi) el Sr. Crewell (argentino de nacionalidad que vivia en el barrio Sur y de oficio tipografo)
junto a Bernardo Escalera (también Argentino) y Pérez Castellanos, fundan la sociedad
denominada “Negros Lubolos”. Esta agrupacién fue un hito en la historia de las comparsas
porque —aunque parezca paradéjico- fue la primera agrupacién de blancos en que los
tamborileros se pintaban la cara, las manos y las piernas con bettn para parecerse a los negros y
asi salian a desfilar en carnaval. Segiin Vicente Rossi “La preocupacién mayor de aquellas
sociedades era su tango... caminaban y accionaban imitando impecablemente a los negros...
hablaban en el gracioso bozal de nuestros africanos, y sin desviarse de la ingenuidad y
respetuosidad proverbiales en aquellos... No descuidaron la fiel representacién de la raza que
caracterizaban... En su repertorio se repitio una vez mas el catalogo de bailes sociales de la
época, que tocaban y cantaban en las casas donde eran recibidos, despojandose por un momento
de su papel, pues cantaban en idioma nacional uruguayo, con musica de valses, mazurcas,
siguiendo la rutina de toda agrupacién filarmoénica carnavalesca, pero volvian sibitamente a su
caracterizacién y a su entusiasmo, cuando los tamboriles daban la sefial del tang6 que habian
tomado de los negros criollos...” Los lubolos se ejercitaron en él tomando lecciones bajo la
direccion de negros africanos que aun vivian y sostenian prospera su tradicion.””

La reglamentacion interna de la agrupacién “Los Pobres Negros Orientales”, de febrero de
1869, revela que “su objetivo principal era crear fondos para el sostenimiento de una academia
de musica... consiguiendo al mismo tiempo formar un centro de reunién (“las salas”) a fin de
obtener la mejor armonia y unién entre los de color... y en los dias de carnaval, la sociedad se
constituira en comparsa.””? Esto pareceria darle la razon a algunos autores (como Ayestaran
(1953), Carvalho Neto (1965, 1971), Pi & Vidart (1969) que consideran que el candombe antiguo
“se transformo por Gltimo en la comparsa de carnaval de las sociedades de negros, desde 1870

" El escritor Julio Figueroa a través del diario “El Ferrocarril” —del 20/1/1871- se dirige a “las muchas comparsas que me
abruman con sus pedidos de versos y més versos... digan lo que digan y piensen lo que piensen, yo no escribo por lujo”,
reclamandoles su colaboracién monetaria; este poeta estaba sentando las actuales bases del carnaval: el cobro de un sueldo por
trabajar para la comparsa.

" Para observar una apreciacién diferente del tema se puede leer el libro de Carlos CIPRIANI llamado “A méscara limpia. El
carnaval en la escritura uruguaya de dos siglos. Crénicas, memorias y testimonios”, Ed. Banda Oriental, Montevideo, 1994,
p.175.
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hasta nuestros dias.””3 Al mismo tiempo que se presenta el éxito en la formacién de comparsas
“los candombes de tipo clasico (practicados en las salas) caen en decadencia y hacia 1890 dejan
de realizarse, cediendo su lugar a otra modalidad de danza ya concretamente vinculada al
carnaval... del mismo modo que de las antiguas “naciones” emergieron las comparsas.”74

- (I1I.3) Escritos sobre las festividades afrouruguayas en el carnaval
montevideano de mediados del siglo XX:

A mediados del siglo XX, hay dos escritores de referencia para el estudio del carnaval
montevideano, uno de ellos es Antonio Placido con su libro “Carnaval. Evocacion de
Montevideo en la Historia y la Tradicién” (1966); y el otro es Paulo de Carvalho Neto que
publicé “El carnaval de Montevideo. Folclore, historia y sociologia” (1964) y “La comparsa
lubola del carnaval montevideano” (1963). Antonio Placido destaca que “el carnaval es una
manifestacion social compleja que sbélo puede ser comprensible a la luz de las estructuras,
siempre dindmicas, en las que se produce. Su vigencia esta condicionada a los grados de
participacién popular que lo expresan en su fuerza euférica y lo traducen como una
reminiscencia de lo primitivo: la fuerza liberada de hondas vivencias colectivas (...) Lo
perdurable del carnaval consiste en la misma necesidad de expansién libertadora que le dio
origen: el negro con su tamboril y su danza que enciende en el Sur el fuego de sus “Llamadas”.
Porque con el negro y las murgas, pese a tantas explicables venalidades, subsiste la calidez
comunitaria y la evocacion de las fuerzas originales que alentaron las horas més significativas
del Carnaval.” 75 Estas son algunas de las cosas que ensefia y sugiere este hermoso libro,
conjuntamente, rescata la importante tradicién carnavalesca que se desarrolla en el Uruguay,
destacando que se remonta a tiempos previos a su fundacién como nacién independiente,
cuando alla por el afio 1760 se realizaban las primeras procesiones de Corpus Christi. Eran
integrados por bandas militares, agrupaciones de danzarines y comparsas de negros bailando al
son de sus tambores. En suma, Antonio Placido nos permite observar que para el desarrollo de
los carnavales no fueron un obstaculo ni el régimen ni el partido politico que gobernaba el pais,
por ello cuando el carnaval llega a la orilla Oriental del Rio de la Plata es para quedarse y
arraigarse entre sus futuros habitantes.

Por su parte, Carvalho Neto describi6 el carnaval montevideano del afio 1954 y las cinco
categorias de agrupaciones carnavalescas que lo integraban. Una de las caracteristicas
principales que destaca del carnaval uruguayo, que es un “carnaval de espectaculo”, porque la
participacién de los espectadores es pasiva, o sea que su rol principal es ser meros espectadores
de los diferentes espectaculos que los grupos carnavalescos presentan en los tablados.
Asimismo, caracteriz6 a las agrupaciones carnavalescas montevideanas como elementos
constitutivos de “un magnifico teatro popular’’s, realizado por conjuntos de actores, cantantes,
danzantes y musicos. Este teatro popular se desarrolla en un escenario con localidades para el
plblico y se participa de un espectaculo con papeles bien definidos: empresario, componente,
intérprete y espectador. Por otra parte, Carvalho-Neto describi6 a las categorias principales de
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este carnaval: “comparsas”, “murgas”,! “parodistas”,’ “humoristas” y “Revistas”.iii

" Carvalho Neto define a la murga uruguaya como una agrupacién carnavalesca que se dedica principalmente a “criticar temas
de actualidad”, “ridiculiza las cosas™; y lo hace tanto en su actuacidn en los escenarios como en el desfile (Inaugural de carnaval)
(CARVALHO P., 1967, p.44). Actualmente el Reglamento del Concurso Oficial designa que esta organizacion es “un medio
natural de comunicacion, trasmite la cancién del barrio, recoge la poesia de la calle, canta los pensamientos del asfalto. Es una
forma expresiva que trasunta el lenguaje popular, con la veta de rebeldia y romanticismo. La murga comunica la esencia del
sentir ciudadano, conforma una verdadera auto caricatura de la sociedad, por donde desfilan identificados y reconocidos, los
acontecimientos salientes de la misma, lo que la gente ve, oye y dice, tomados en chanza y en su aspecto insélito, jocoso y sin
concesiones. Y si la situacion requiriera, mostrara la dureza conceptual de su critica, que es su verdadera esencia. EI contexto del
libreto, asi como la critica social, tendra un nitido sentido del ingenio, picardia y autenticidad. La veta de protesta punzante,
ir6nica, aguda, mordaz, inteligente y comunicativa, es la estructura y la esencia de la murga. El panfleto politico o demagogia,
como elementos integrantes de la misma, le retacean creatividad y la despojan de la natural y esponténea autenticidad popular. La
mistica de la murga se mantiene en la medida de una natural autenticidad del libreto, que trasmite y logra crear una corriente
fluida de comunicacién con su auditorio, integrandolo y haciéndolo participar espiritualmente de sus canciones y hechos.”
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- El anélisis de la literatura sobre las festividades afrouruguayas vinculadas al
carnaval, de mediados del siglo XX, me ha permitido observar que han sido estudiadas por
—investigadores de las diversas disciplinas sociales- como t6picos centrales o como asuntos
colindantes. Por otra parte, me ha posibilitado enmarcarla en el siguiente debate: “por un lado,
Melville Herskovits... enfatiz6 la necesidad de tomar en cuenta la supervivencia de rasgos
culturales africanos... para entender la cultura y organizacion social de las comunidades negras
afroamericanas. Por otro lado, sin embargo, habia quienes —como Franklin Frazier- sostenian
que el efecto de la esclavitud habia sido tan devastador que de poco servia conocer las culturas
africanas para entender la condicion cultural y social de los afroamericanos. (Quienes) se habian
desarrollado principalmente en contacto con los blancos y de manera independiente de
cualquier influencia africana.”?”

La perspectiva del antropélogo norteamericano Herskovits se incorpora, en primer lugar,
a una diversidad de estudios e investigaciones sobre las festividades afrouruguayas vinculadas al
carnaval que se pueden designar como “clasicos” y han sido durante mucho tiempo de consulta
obligatoria; entre ellos estan los trabajos de Paulo Carvalho (1963, 1965, 1967, 1971), Antonio
Plécido (1966), Rubén Cardmbula (1952, 1966), Lauro Ayestaran (1953, 1967, 1968) y Flor de
Maria Rodriguez de Ayestardn y Alejandro Ayestardn (1990). Estos estudiosos abordan este
campo de estudio con una nocién “esencialista”, que remite a una supuesta pureza original y
consideran que toda reformulacién posterior de esas practicas es una “contaminacién” o una
“infidelidad” a aquella tradicién original; y las mudanzas o cambios que se les introducen los

(Reglamento del Concurso oficial de agrupaciones carnavalescas, Temporada 2003, articulo 44). Segun Carvalho, “pese a su
popularidad, la murga es un género dificil... pues hay que hacer ademanes artisticos que reflejen el sentir y el pensar del
murguista. Ademas, ellos tienen que afinar su voz por la del director musical, que es quien da el tono... Su pintura, por otra parte,
es trabajosa, por la serie de “macanas”. (CARVALHO, P. 1967, p.45) Detalla que “la murga es fundamentalmente musical. Para
funcionar, requiere: cuatro cuerdas vocales, un animador y la bateria (redoblante, bombo y platillo). Las cuerdas vocales son
Bajos (2 personas), Segundos (4 o 5 personas), Primos (8 o 9), Tenores (2)... Los murguistas salen siempre disfrazados, de
acuerdo al tema de su espectaculo. Se pintan la cara con pinturas.” (Carvalho, 1967, p.48-51).

En su repertorio hay por orden de entrada en escena: “animador”, “caracteristica”, “presentacién”, “saludo”, “couplet”, “pot-
pourri” y “retirada”. Relegados a un segundo plano, también, son parte de la murga el letrista o libretista, el impresor de los
versos, €l vendedor de versos, el dibujante de los trajes, los sastres, el duefio del local de ensayos, el maquillador, el contratista, el
chofer “del 6mnibus”, los encargados del pasacalle en los desfiles. El “director de canto” se encarga de ensayar la murga; el
animador ameniza el especticulo, anuncia las canciones, hace propaganda a la empresa patrocinadora y se encarga de los
agradecimientos en escena. El “director de la murga” oficia de empresario, administrador y patrén de la agrupacién también, se
encarga de los contratos, de las nuevas incorporaciones de componentes y de los despidos. El director comienza a buscar gente
con dos o tres meses de anticipacién, prefiriendo a los que tienen experiencia en carnaval y los que no poseen fama de actuar “en
copas”. Otras de sus principales obligaciones es conseguir empresas comerciales o industrias patrocinadoras y pagar a los
componentes luego de las actuaciones. Los pagos son diferentes para cada componente, y los ensayos no se pagan. A los
integrantes que viven en zonas distanciadas se les pagaba el costo del transporte. (Para una mayor profundizacién del tema se
recomienda la lectura completa del libro de CARVALHO (1964), GUSTAVO DIVERSO (1989) y GUSTAVO REMEDI (1996).

" Como vimos, la murga hace critica e ironiza sobre temas nacionales —como ser las resoluciones tomadas por los gobernantes.
Sin embargo, los parodistas hacen parodias, en efecto, ellos “eligen un tema de actualidad y lo cantan con alguna musica de
moda. El parodismo no crea canciones, no hace musicas, salvo raras excepciones... Sino que cambia la letra de musicas
conocidas” (CARVALHO NETO, P. 1967, p.67). El Reglamento del Concurso Oficial los define como “conjuntos carnavalescos
que parodian el argumento de obras o historias de hechos y/o personajes de publico y notorio conocimiento, en una imitacién
burlesca realizada en tono jocoso, pudiendo en determinados pasajes del espectaculo tener matices dramaticos, segin la
propuesta de cada conjunto” (Reglamento Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas, 2003, art.42). La cantidad de
integrantes oscila sobre un maximo de 15 a 20 personas, “cada cual tiene su papel. Existen las voces, el director musical, el
animador, la orquesta y el director. Ei libretista, si bien asiste a los ensayos, puede no integrar el conjunto; ademds, casi nunca
desfila ni actda en el tablado... Su repertorio, generalmente, consta de presentacién, saludo al carnaval, pot-pourri, cancién y
retirada. La presentacion incluye baile o canto y al animador... El saludo también es cantado y dura aproximadamente 10
minutos. El pot-pourri se compone de numerosas parodias cantadas. A veces introducen un couplet antes o después del pot-
pourri. La cancidén es un tema de recuerdos... y la retirada es el adi6s al carnaval que pasa” (CARVALHO NETO, P. 1967, p.67).

i “Los «humoristas» son grupos que se basan en la libre comicidad de escena, situaciones o personajes, no pudiendo basarse en
argumentos de una obra literal, hecho o suceso real. Puede utilizar una creacién jocosa Gnica o plantearse varios cuadros con
pequefios intervalos muy agiles enmarcados siempre en una faz cémica.” (Reglamento del Concurso oficial, 2003, articulo 43).

“ “La «Revista» €s una agrupacion que realiza una expresion artistica integral, de libre creacién, conceptuaimente imaginativa,
tendiente a la diversion. Sin perjuicio de su caracteristica de libre creacion, se entiende que una Revista prioriza la alegria, su
musica y su baile como asi también el destaque de la figura femenina. Podréan utilizar misicas grabadas siempre que estas
contribuyan a enriquecer la ejecucion en vivo. Armoniza coreografia, vestimenta, baile, musica, canciones y parlamentos con
marcada alegoria, en una sucesién de cuadros enlazados que eviten la interrupcion del espectaculo, dotandolo de continuidad y
dinamismo. Estos cuadros alternaréan lo artistico con lo divertido dentro de un clima alegre y colorido, asi como una fina técnica
revisteril” (Reglamento del Concurso oficial, 2003).
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conciben como hechos que deforman su esencia. A titulo de ejemplo, observemos la designacién
de Lauro Ayestaran de la comparsa de negros y lubolos que se presenta en carnaval: “es la
agrupacion de 20 6 30 tamborileros y otros tantos cantores, bailarines y portaestandartes que
recorren las calles de Montevideo en los desfiles del Carnaval y cantan en los tablados que se
organizan en algunas esquinas o en el Teatro de Verano del Parque Rod6 durante el Concurso
Anual de Agrupaciones Carnavalescas. Estas Comparsas se organizan en torno a un conventillo
—y por extensién a un barrio- con vida activa durante los meses de enero, febrero y marzo, y
latente el resto del afio”.”8 Destaca que el Desfile de Llamadas del afio 1964 fue “uno de los mas
brillantes- congregé ante unos ciento cincuenta mil espectadores, nueve agrupaciones que
totalizaban 230 bailarines (Gramilleros, Escoberos, Mamas Viejas, Negras y Negros Jovenes) y
153 tamborileros.” A mi entender lo mas importante es que advierte que “cuando se asiste al
hecho folklérico en primera potencia lo primero que llama la atencién es la presencia
simultinea de hechos espurios a su misma naturaleza... Entonces, el asistente desprevenido se
percata con cierta desilusion que lo auténtico funciona con igual fuerza que lo postizo... Junto
con los arcaicos personajes dramaticos del Candombe (el gramillero, el escobero, la negra y el
negro joven, la mama vieja y los tamborileros), en el Desfile de comparsas, una joven baila con
pasos y atuendos de “revista” con envidiable fervor. Junto a los severos tamborileros que
avanzan embebecidos en su ritual funcién ritmica, un homosexual disfrazado se entremezcla
con ostentosa petulancia. Por aqui la Negra Joven con su antiquisimo desplazamiento
tradicional; junto a ella baila un mal remedo de las “sambistas” brasilefias. Por all4, una joven
disfrazada de india "sioux" con su hacha en la mano derecha, su plumaria frontal y su llovida
pollera de rafia, pretende obtener pasos seudo-etnograficos de culturas que sélo sospeché a
través de alguna pelicula cinematografica hecha en un estudio de Hollywood. ¢Acaso todos los
cronistas de la primera mitad del siglo XIX no nos relatan prolijamente que el Rey de los
Candombes pedia prestado a su amo la casaca militar o el frac?”7 Al mismo tiempo, Flor de
Maria Rodriguez de Ayestardn (1990) investiga las supervivencias del candombe antiguo en la
comparsa lubola, que son el instrumento del tamboril y los personajes tipicos. Ella evalia que
“de todo aquel ceremonial de homenaje, pervive hasta hoy dia un instrumento: el tamboril, y
varios personajes sueltos que integran la comparsa carnavalesca: escobero, gramillero, mama
vieja, negros jovenes de ambos sexos, tamborileros. Son estos personajes los que ejecutan
durante los desfiles de carnaval una variada y deslumbrante coreografia”;8c mas adelante ella
intenta descifrar los significados pantomimicos de las coreografias de los personajes tipicos del
candombe que se danza actualmente.

Paulo de Carvalho Neto produjo una obra mas heterogénea y vasta que Ayestaran, no
obstante, mantiene la misma perspectiva que él, puesto que en sus estudios sobre el carnaval
montevideano y la comparsa lubola uno de sus objetivos principales es determinar los
significados originales de las danzas de los personajes tipicos. Carvalho considera que la
comparsa lubola “es hoy un género de carnaval y que interviene en él para bailar el
Candombe.”® En una de sus tiltimas obras establece que “el candombe —designaci6én antigua- o
danza de la comparsa lubola —designacién moderna- es una danza dramatica porque se trata de
un baile colectivo con sus dramatis personae especificas, las cuales desarrollan variados
momentos coreograficos, aprendidos por transmision folklérica, desde hace muchisimos afios.
Ademés, en él superviven sugestivos didlogos mimicos.”82 Y es concluyente en cuanto a que “sélo
bajo los esfuerzos de la Antropologia Cultural podemos captar el lenguaje enmudecido de dicho
drama”,®3 asimismo, sostiene que los significados de los personajes tipicos del candombe
provienen de su presunta funcién y simbolismo en las naciones africanas existentes en el siglo
XVIII en Montevideo. Mi opinién sobre esta descripcion coincide con la de Alejandro Frigerio,
en cuanto a que “en todos los casos, los significados asignados a los personajes y sus acciones
provienen de la conexién que puedan establecer los estudiosos con elementos culturales
afrouruguayos del siglo pasado. Desde esta concepcion, toda la cultura afrouruguaya actual no
seria mas que un pélido reflejo de la de sus ancestros, su patrimonio cultural actual una
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degeneracion del original y toda innovacién constituira, necesariamente, una deformacién.”s4
De ello se desprende que el enfoque de Carvalho y de Ayestaran niegan a las expresiones
culturales afrouruguayas un futuro venturoso y refuerzan la idea que estas practicas son algo del
pasado, unas reliquias y se inscriben en el enfoque que concibe al candombe como una
celebracién pintoresca.

La perspectiva de Herskovits, en segundo lugar, es asumida por los estudiosos que
conciben que en las celebraciones contemporineas realizadas por los- afrouruguayos —en el
Desfile de Llamadas y a través de los toques de los tambores del candombe- se llevan a cabo
reminiscencias de rituales ancestrales africanos y estas practicas poseen fundamentos religiosos;
entre ellos estdn Lauro Ayestaran, Flor de Maria Rodriguez de Ayestaran, Alejandro Ayestarin
(1990), Alberto Britos (1990, 1996, 1999) y Luis Ferreira (1985, 1991, 1997, 2003). Finalmente,
el punto de vista de Herskovits es asumido, también, por ciertos escritores que estan apegados a
las usanzas tradicionales del candombe, colaborando con este espiritu conservacionista, que
promueven respetar la cultura del candombe tocando el tambor con las caracteristicas
acostumbradas (entre ellos estan Tomas Olivera (1992) y Olivera & Juan Antonio Varese (1996)
y presentando las comparsas lubolas de acuerdo a como lo designa la tradicion (segin Paulo
Carvalho Neto (1967, 1971) y Luis Ferreira (1997).

Por su parte, la tesis de Franklin Frazier alude a los estudiosos que incorporan a su
interpretacion los cambios socioculturales; estos investigadores y escritores enfocan sus trabajos
considerando que las nuevas maneras de produccién cultural y de esparcimiento afectan las
celebraciones afrouruguayas que se desarrollan en carnaval. Esta perspectiva puede estar
escindida en dos subsectores, uno de ellos considera que todo lo concerniente a estas practicas
se enmarca en la perspectiva que toda tradicién esta siempre en proceso de cambio y sus
practicantes van a significar su préactica de acuerdo a las vivencias de los tiempos que corren
(Rafael Bayce (1992), Daniel Vidart (1997), Alejandro Frigerio (1996 y 2000), Milita Alfaro
(1998), Daniel Sempol (1999), Luis Orban (1997, 2000); la otra perspectiva considera que la
evolucién debe ser acompasada y tener en cuenta los fundamentos tradicionales del candombe
(Renzo Pi & Daniel Vidart (1969), Gustavo Goldman (1997), René Goudchal (1992) y Antonio
Torrén (1999).

La lectura de la literatura presentada aqui, también, me ha permitido delimitar algunos
conceptos e hipotesis, algunas de ellas son:

o Desde los inicios del siglo XVIII los negros hacen sus celebraciones con tambores en
Montevideo; ellas se han desarrollado desde los primeros afios de la vida del Uruguay como
nacién independiente y su difusion llega hasta hoy. A mediados del mismo siglo, las clases
dominantes europeas que residian en esta ciudad, integraron a los festejos y solemnidades
publicas a los esclavos africanos (miembros de las clases subalternas) en especial a las de
caracter religioso; y viceversa, los miembros de la cultura dominante participaban
observando las celebraciones en las que los negros realizaban reminiscencias de sus danzas
nativas. En suma, los negros traidos del Africa permanecieron se reprodujeron e integraron
a la sociedad local, al tiempo que también influyeron en las practicas sociales y culturales
montevideanas.

o Estas referencias, también, permiten deducir que el candombe es una practica social y
musical tipica de la cultura afromontevideana. Es mas, los productores del primer ritmo
montevideano fueron los negros, al tocar candombe con tambores hechos en el Uruguay y
que eran diferentes a los que ellos utilizaban en Africa.
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o Se puede predecir que fue necesario que pasaran mas de un siglo para que los
descendientes de europeos actuaran activamente en las celebraciones de los negros en
carnaval, al organizar la agrupacién Negros Lubolos. Por otra parte, tuvieron que pasar dos
siglos y medio para que sean los descendientes de europeos quienes més practican el
candombe. Las comparsas y el candombe —de hoy- son producto del proceso de circulacién
intercultural entre los descendientes de europeos, aborigenes y africanos.

¢ Desde una perspectiva estructural, la década de 1890 marca un punto de inflexiéon, un antes
y un después en la articulacion del candombe con el Carnaval montevideano.
Principalmente porque fue el momento en que se empez6 a imponer el tambor como
elemento basico de la comparsa de negros, transformiandose en su instrumento
fundamental. La trascendente novedad, desterr6 vestigios marciales o filarménicos y
consolid6 la cabal incorporacion del candombe a las comparsas, resulta ain mas
significativa si la vinculamos con la progresiva declinacién de las antiguas "salas", verificada
precisamente en esos mismos afos.

e Los decretos gubernamentales realizados, a mediados del siglo XIX, que prohibian el toque
de los tambores y las danzas negras cerca de las casas de los vecinos adinerados fue una
delimitacién topografica del candombe. Asimismo, fue un factor determinante para la
configuraciéon de un espacio urbano en el que los uruguayos se acostumbraron a practicarlo
y para que los negros se afincaran en los barrios Sur y Palermo y convirtieran a sus calles
como escenarios publicos y populares en los que se presentd, desarrolld y consolidé el
candombe. De esto se puede derivar que ante la desaparicién de “las salas” que era un
ambito clave para la produccién simbdlica y cultural de los negros; los barrios y el
conventillo recogieron su legado y, en una reveladora transposiciéon de escenarios, las
comparsas sellaron la definitiva identificacién del carnaval con la tradicién afrouruguaya. El
espacio publico del carnaval permiti6 que el candombe evolucionara y permaneciera,
plasmandose un tipo de espectaculo que se realiza como una de las mayores atracciones de
la cultura popular uruguaya actual.

« En los comienzos del siglo XX, los negros aprovecharon su vivienda colectiva en los
conventillos' para cultivar las practicas culturales vinculadas al arte de construir, tocar,
bailar y vivir junto al candombe. Configurando el marco para el desarrollo de las relaciones
interpersonales en las comparsas que provienen de los barrios Sur, Palermo y Cordén; sitios
que designaré como «los barrios en que se inicié la tradicién candombera», ya que
fueron las zonas en las que surgieron los ritmos legendarios del candombe que se tocan hoy.

' Los conventillos eran inmuebles peculiares, “casonas grandes” subdivididas en muchas habitaciones, hechas para que las
personas de pocos recursos las alquilaran, generalmente una por familia.



Capitulo III: «Actualidad del Candombe, el Desfile de Llamadas
y la Comparsa de Negros y Lubolos»

En nuestros dias existe una estrecha relacién entre Las Llamadas, las comparsas y el
candombe, puesto que en Las Llamadas desfilan inicamente comparsas de negros y lubolos que
marchan al ritmo del candombe tocado por los tamborileros.

- (III.1) Definicion del candombe desde la perspectiva de sus
practicantes actuales:

El candombe que se practica hoy no tiene los mismos fundamentos ni las caracteristicas
que el que efectuaban los esclavos y sus descendientes en el siglo XVIII. Actualmente el
candombe es una expresion tipica de la cultura popular uruguaya. Los que participan en Las
Llamadas lo definen desde diversos puntos de vistas, la mayoria considera que esta es una
practica cultural que traspasa el periodo carnavalesco, en el tiempo y el espacio. Por ello para
aprehenderlo es preciso situarlo en su dimension histérica.

(i) Los que se retrotraen al pasado para definir al candombe hacen referencia a algunas de
las précticas culturales que los esclavos desarrollaban antiguamente, como ser las desarrolladas
en el Paseo del Recinto, en el famoso Cubo del Sur a orillas del Rio de la Plata, cuando los amos
le concedian el dia de descanso; otros lo ubican cuando los africanos y sus descendientes se
reunian en las salas y las sociedades de socorro mutuo, estos eran los denominados «candombes
de los reyes». Confiriéndole diversos trasfondos a la practica del candombe, algunos creen que
era un ritual religioso ancestral que desarrollaban los africanos para venerar a sus ancestros.
Otros le conceden una connotacién festiva y lo definen como una celebracién en la que los
negros tcmaban bebidas alcoholicas (chicha y cafia cubana), comian mazamorra y empanadas,
luego, danzaban hasta altas horas de la noche al son de los tambores.

También se practicaba el candombe en las “sociedades filarmoénicas” integradas por
negros y pardos, que comenzaron a organizarse desde fines del siglo XIX. Estas organizaciones
influyeron en las comparsas actuales en algunas de sus caracteristicas; acopiaron a sus
repertorios las particularidades de sus figuras mas representativas: los “tamborileros”, el
“escobero”, el “gramillero”, la “mama vieja” y las bailarinas o “molembas”. Por ello, las
representaciones que hoy se realizan de estos personajes son folkléricas “en la medida en que
sus significantes (los elementos preceptiales con los que se las construyen) estan ya disponibles
en otros textos a los que la comunidad atribuye calidad folklérica.”8s En otras palabras, en la
comparsa hay un conjunto de contenidos implicitos en la representaciéon de los personajes
tipicos que son tradicionales porque se basan en experiencias previas sobre la manera de
interpretarlo y por el uso que popularmente se les ha adjudicado. Ahora bien, “tras haber
establecido el contenido esencial del mensaje folklérico, corresponde determinar el contexto en
el que se emite. El momento en que se manifiesta ese fendmeno es el presente, pero debe tener
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un arraigo en el pasado, con lo cual se establece la tradicionalidad del hecho. Se le exige

reiteracion y vigencia.”8¢ Ahora veremos cuales son las significaciones actuales del candombe.

(ii) Los uruguayos cuando hacen referencia a la practica actual del candombe, lo
consideran desde tres perspectivas:

s~ Un género artistico multidimensional.

#~ Desde el punto de vista musical, el candombe es una composicién colectiva en la que
el instrumento protagonista es el tambor del candombe hecho en el Uruguay.

+ Desde el punto de vista sociocultural, se define al candombe como una practica tipica
uruguaya, que se lleva a cabo tocando los tambores los fines de semana por las calles
del barrio y con la actuacién de la comparsa en carnaval.



Se concibe al candombe como un género artistico de miltiples dimensiones que integran
la danza, el canto, la mimica, la musica y el juego entre sus figuras tipicas.! Isabel Ramirez,
dirigente de Mundo Afro, sefiala que “para hacer candombe hay que partir de la base que da el
ritmo producido por los tres tipos de tambores, a ello se le suman la poesia, el canto, la danza
y la coreografia. Estas artes se conjugan en una comparsa’.

Cuando se define al candombe como una danza que se realizaba durante las ceremonias
llevadas a cabo en las postrimerias del siglo XVIII; ya descriptas en el capitulo II. Esta danza es
una mezcla de “los elementos artisticos que traia el negro del Africa con componentes de la
cultura europea existentes en la colonia, como los pasos del Minué”. Algunos especialistas,
como los antropdlogos Renzo Pi y Daniel Vidart, creen que “la estructura general de los
candombes los emparienta con otros festejos de contenido profano de otros sitios de América
como los Maracattls, Reisados y Congadas del Brasil, y los Cabildos y Reinados cubanos™’. El
candombe antiguo y el actual lo Gnico que tienen en comun es su nombre.

En el presente, “el candombe -coreografia de la comparsa- es una gran danza colectiva,
porque hombres y mujeres bailan juntos y sueltos, sin unirse en pareja y solamente llegan a
reconocerse como tal en forma accidental. Actian en esos momentos como pareja suelta
independiente: porque no se toman, no se enlazan, no se abrazan, no establecen més relacion de
contacto que la mirada y la intencién que rodea a las figuras o movimientos que efectian
durante la danza.” Flor Rodriguez considera que los movimientos de danza de los personajes
tipicos del candombe “de balanceo o de giro, movimientos de hombros, sacudimientos de
caderas, éxtasis de temblor convulsivo, todos movimientos presentes en antiguos y modernos
rituales africanos; que los negros de las comparsas los conservan por tradicién. Esta gran masa
de movimiento y de ritmo podria devenir de una danza sagrada de fertilidad, donde la
sexualidad es proclamada para la procreacion, en exaltaciéon de la vida y el olvido total de la
muerte; danza de festividad agricola donde el grupo tribal manifiesta su regocijo por medio de la
musica, el canto y la danza.”88

Aquel que baila en Las Llamadas siente que el candombe es “un baile que alegra”, porque
“es muy lindo practicarlo y contagia a todo el mundo”. En este sentido, el musico uruguayo
Ricardo Piedrahital inmortaliz6 la consideracion de que: “el candombe es de los negros, pero lo
gozan los demds”. En otro sentido, los comparseros que practican cultos brasilefios —como la
umbanda, el batuque y sus derivados- creen que el candombe es “una danza fiinebre” por eso
sus “movimientos son lentos y acompasados”, en ello coinciden Vilma y Virginia bailarinas de la
comparsa La Fuerza.

Desde la perspectiva de la musicologia, en los Gltimos cuatro decenios, el término
candombe —segtin Coritin Aharonian- se emplea para designar una misica en la que asomarian
relaciones con los tambores: “la de las comparsas lubolas; las de las orquestas de tango; la de las
«orquestas tropicales» -especialmente el modelo de Pedrito Ferreira de la década de 1950; el
«candombe beat» y sus variadas consecuencias, la de voz —o voces- y guitarra de los cantantes
populares... en las décadas de 1970 y 1980”.89 En Las Llamadas el candombe se expresa
mediante una composicién musical colectiva que se realiza a través de la percusiéon de los
tambores. El instrumento musical protagonista de Las Llamadas es el tambor del candombe; es
de un tnico tipo pero se construye en tres tamaifios: chico, repique y piano.

Para los comparseros el candombe es un simil de lo que significa tocar los tambores y en
Las Llamadas se toca Gnicamente este ritmo. Por otra parte, se concibe que el candombe es un
tipo de musica que los uruguayos recibieron de los esclavos y se realiza con ciertas
modificaciones por la influencia de otras tradiciones. Desde similar punto de vista, el

' Como bien indica Alejandro Frigerio “una de las caracteristicas principales, sino la principal, de las artes negras es su carécter
multidimensional, su densidad de performance. Es una performance que ocurre en varios niveles a la vez, mezclando géneros que para
nosotros serian diferentes y separados... Por tal razén, varias manifestaciones artisticas afroamericanas son frecuentemente dificiles de
ubicar en las categorias algo mas rigidas a las cuales nos ha acostumbrado la cultura occidental”. (Frigerio, A., 2000, p.146).
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musicologo Fernando Ortiz sostiene que a la musica afrocubana se la puede considerar: “una
«miisica «mulata» sin error, ni encomio ni menosprecio, porque el mestizaje no es hibridismo
insustancial ni eclecticismo, ni decoloracién, sino simplemente realidad vital y fecunda, fruto
generado por copula de pigmentaciones y culturas, una nueva sustancia, un nuevo color, un
alquitarado producto de transculturacién”.s® También, el candombe nace por la mezcla de las
culturas negras traidas desde Africa con las disposiciones culturales aborigenes y europeas. No
nos olvidemos que la sociedad uruguaya es producto —entre otras cosas- de esta mezcla de
etnias, como también lo es la musica uruguaya y por ende, lo es el candombe.

- (II1.2) Particularidades del Desfile de Llamadas:

El Desfile de Llamadas o “Las Llamadas” integra el cronograma carnavalesco organizado
por la LM.M. Es un desfile de comparsas de negros y lubolos en el que participan agrupaciones
de diversos barrios y ciudades del pais; cada zona presenta a su grupo y cada una toca a una
cadencia distinta de candombe. En 1956 se realiza por primera vez y se lleva a cabo todos los
afios, el primer viernes de febrero por la calle Isla de Flores en los barrios Sur y Palermo. Puede
ser comprendido desde multiples puntos de vistas y desde abordajes tan disimiles como el
histérico, religioso, cultural, social, econémico y politico. Por eso es que cuando se lo
conceptualiza se construye un entramado complejo de significaciones que se mezclan, a veces,
son coincidentes y otras se contraponen. La labor de categorizar las principales consideraciones
que realizan los uruguayos sobre Las Llamadas es el propoésito de este capitulo.

- (I11.2.1) Consideraciones de los comparseros sobre lo que son Las Llamadas:

En el capitulo anterior sefialé lo qué significa el candombe para los uruguayos, alli vimos
que algunos de sus practicantes para definirlo se remitian al pasado y otros lo exponian
pensando en su practica actual; algo similar ocurre cuando definen a Las Llamadas. Las ubican
en dos momentos distintos del pasado:i

Para la mayoria de los “candomberos de cuna” una Llamada constituye una celebracién
del mito de los origenes del candombe de la época colonial. Segtin Pedro Ferreira, esto ocurria
“cuando los negros hacian los candombes en el Recinto, durante las fiestas patrias, las
distintas naciones africanas se juntaban con sus tambores, llamaban a los otros a tocar... era
una expresién de tristeza porque los habian sacado de sus tierras en Africa”. Recordemos que
el mito se crea por una necesidad mental de explicarse un hecho; cuando toma esa forma
concreta, entonces gravita sobre la gente. Segin ellos, estas particularidades se conservan
actualmente y son las que distinguen los ritmos de los tambores de cada barrio montevideano.

Otros sitdan a Las Llamadas en las primeras décadas del siglo XX, cuando la ciudad se
expande y empiezan a tocar los tambores, en procesion, por las calles de los barrios Sur,
Palermo y Cordén. Eran festividades callejeras en las que los tamborileros salian desde su
vecindario y desde alli marchaban tocando los tambores. Los veteranos recuerdan que en la
comparsa antiguamente no se vestian con grandes vestuarios como ocurre ahora. Esther
Arrascaeta, “mama vieja” de la comparsa «Elumbé» cuenta que: “cuando yo era nifia por el afio
1954, antes que se hiciera el primer Desfile de Llamadas de carnaval, nosotros saliamos con
los tambores desde las casas donde viviamos —el conventillo de Charriia-- todos los que
viviamos alli ibamos sin grandes vestimentas y nos vestiamos de acuerdo a como podia salir
cada uno, con la ropa que tuviera del personaje que cumplia.”

' Ricardo Piedrahita fue autor de varios candombes en la década del “50 del siglo XX, como “Tingo tingo”, “Lonja y fuego”, “P al
Desfile” y el candombe orquestal “Candela” del que proviene esta frase.

i Para comprender esta doble ubicacion del significado de las Llamadas por parte de estas personas voy a recurrir a la historiadora
norteamericana Spigel, quien explica la relacion existente entre la historia de las practicas culturales y sus (re)significaciones,
preguntindose “;qué es el pasado?”’; responde el pasado es “esa experiencia otrora material, ahora silenciada que sobrevive sinicamente
como signo y como signo que atrae hacia si cadenas de interpretaciones opuestas que se ciernen sobre su presencia ausente y compiten
por la posesion de las reliquias intentando imprimir huellas de significado a los cuerpos y las prdcticas de los muertos.” En Spigel, G.,
“Huellas de significado. La literatura histérica en la era del postmodernismo”, en El Pais, afio VI, N°289, julio de 1993, Pg.5.
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Algunas exégesis de ciertos candomberos de cuna toman la forma de narraciones miticas,
recibidas de sus antepasados. Estas persuasiones son expuestas en tanto que contenidos
transmitidos por tradicién oral y por la costumbre de realizarlas. En efecto, estas pretensiones
de verdad no proceden de aquellos que hacian candombe en la época colonial, sino que les llega
como una voz del pasado que se enuncia como la representacién originaria de estas fiestas. Si
hay una categoria que responda a esta significacion primordial es la distancia temporal, en este
caso, no es un intervalo de separacién sino un proceso de mediacién, jalonado por una cadena
de interpretaciones y reinterpretaciones de las herencias del pasado. Estas son creencias y
maneras de “tener-por-verdadero” los fundamentos originarios de Las Llamadas. Asi se
configuran las consideraciones “tradicionales” que los candomberos supuestamente reciben del
pasado. La prototipica es que “en las Llamadas originales salian dos tamborileros de una casa
tocando un «chico» y un «piano». Se arrimaban a otra casa, se paraban en la puerta, tocaban
un rato hasta que salia otro compaiiero con un «repique». Asi formaban «la cuerda bésica de
tambores». Luego iban a la casa de otro y hacian lo mismo, asi itban integrando a todos los
tamborileros del barrio. Por eso se da la designacion de Llamadas, porque los tamborileros se
iban llamando con los toques de los tambores. Al final recorrian su barrio y partian para otros
de la ciudad, tocando los tambores. Asi eran Las Llamadas y quedaron como algo que se fue
manteniendo en el tiempo de salir con los tambores e ir juntando a la gente para tocar y
bailar”, explica Rubén Galloza. Esta experiencia nos indica que algo que aparece en boca de una
persona en le presente, narrando un cuento o una pequeiia historia infantil, pudo haber sido un
mito importante, en nuestro caso, un mito fundacional de las Llamadas. Por ejemplo, Gustavo
Oviedo desde su doble condiciéon de director de la comparsa Sinfonia de Ansina y jefe de los
tambores del barrio Palermo, cuando define a esta fiesta confirma que “Las Llamadas se hacian
desde hace mucho tiempo atras los dias feriados, especialmente en los barrios Sur, Palermo y
Cordoén. Estas fiestas eran totalmente distintas a lo que se hace ahora. La misma palabra lo
dice: “Llamadas”. Salian del Barrio Sur e iban hasta Palermo tamborileros; tocando los
tambores iban llamando a sus comparieros para que se integraran a la formacién. Desde
Palermo salia otro grupo de tamborileros que iba hacia el barrio Sur, haciendo lo mismo.”
Aqui lo que hace Gustavo es otorgarle trascendencia a la instancia originaria en que los
tamborileros salian tocando los tambores por las calles de su barrio, lo que comtnmente se
denominé “llamadas espontaneas”.

Las llamadas barriales o “salidas de tambores” se realizan los feriados y/o los dias que se
festeja algan triunfo deportivo de algiin cuadro de fitbol o de la seleccién nacional. Los dias més
importantes que se realizan son: el 6 de enero “Dia de San Baltasar”, el 25 de diciembre “Fiesta
de Navidad”, el 1° de enero “Afio nuevo”, el 4 de abril, el 1° de mayo “dia de los trabajadores”, el
18 de mayo “dia de la Madre”, el 19 de junio “Natalicio de Artigas”, el 18 de agosto “Dia del
Nifio”, el 25 de agosto “Dia de la Independencia Nacional”, el 11 de octubre “el ultimo dia de
libertad en América”; y se empezo a salir el 21 de septiembre “Dia del Patrimonio Nacional”. En
el caso, de los tamborileros del barrio Sur y de Palermo si el tiempo se lo permite salen, ademas,
todos los domingos, por eso en el Sur su cuerda de tambores se denomina “La Dominguera”. De
estas fiestas la Llamada del 6 de enero, el “Dia de Reyes”, es la mas concurrida por el ptblico. No
nos olvidemos que estamos en verano, hace buen tiempo en Montevideo y la gente esta mejor
predispuesta para participar en fiestas populares. Ademas, es la tiltima Llamada que se realiza
antes de que empiece la temporada carnavalesca, transformandose para los componentes de las
comparsas en la antesala al debut en el carnaval. Aparte es una instancia en la que los directores
de comparsas aprovechan para contactar con componentes para confirmar su participacién y
viceversa aquellos comparseros que todavia no se integraron a ninglin conjunto, saben que ese
dia pueden coincidir con directores dispuestos a incorporarlos.

Junto a estas coexisten interpretaciones que se fundan en principios religiosos, que
proclaman que lo relevante es que “en Las Llamadas perdura el homenaje a nuestros ancestros
y dioses africanos™, indica Armando Ayala, exdirector de Marabunta. Otros entienden que Las
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Llamadas eran rituales étnicos en el que “se llamaban por los distintos toques de los tambores
de la nacién y los africanos no salian de sus casas hasta no escuchar su ritmo y cuando esto
ocurria se integraban al grupo, porque ahi estaba su nacién”, alega Alberto Britos.

Las Llamadas estdn configuradas por procesos hibridos y complejos; por otra parte,
condensan muchas ideas, relaciones, interacciones y transacciones sociales y econ6micas. Los
protagonistas les aplican signos de identificacién, en cada caso, les designan elementos de
distinto orden (ya sea religioso, étnico y/o tradicional).

Arribados a este punto cabe preguntarse: écémo surge el Desfile de Llamadas actual?

Un grupo de dirigentes de A.C.S.U.N. a mediados del siglo XX (el Secretario Rubén
Galloza, su Presidente Larratra Suarez y el Tesorero José Maria Natale) observan el desarrollo
de las fiestas negras por los barrios candomberos e intentan jerarquizarlas. Por eso —en el afio
1955- le proponen al Director de Espectaculos de la Intendencia de Montevideo organizar y
difundir el candombe con una finalidad cultural. Uno de sus creadores Rubén Galloza cuenta
que los moéviles que los llevaron a realizar esta propuesta a las autoridades municipales fueron:
“que el tamboril es un instrumento uruguayo «a muerte», entonces pensamos que ese elemento
de nuestra identidad nacional debia tener una base cultural que podia ser el grupo folclérico
afrouruguayo y se lo podia mantener en el tiempo y transmitir de generacién tras generacion.
Por eso les propusimos a las autoridades municipales hacer las fiestas negras en el Sur. La
idea era juntar a todos los conjuntos que salian por los barrios tocando candombe y que se
realizara un festival que se desarrollaria durante toda una semana, en el que se presentarian
los espectaculos de candombe de todas las comparsas y se premiaria a los mejores
“gramilleros”, “mamas viejas”, “escoberos”y “cuerdas de tambores”. Ademadas, se proponia que
estas fiestas no se realizaran en carnaval sino que se desarrollaran en otra fecha.” La
propuesta de A.C.S.U.N. tenia tres objetivos especificos: uno era aglutinar en un mismo lugar,
durante una semana, a todos los conjuntos que realizan candombe; el segundo propodsito, era
conservar la danza de los personajes tipicos del candombe con sus pasos tradicionales; y el
tercero, era crear un grupo folklérico de candombe para participar en eventos internacionales
representando al pais y mostrar su especticulo a los turistas extranjeros cuando visitaban el
pais. En definitiva, a través de estas celebraciones deseaban recuperar los valores que
identificaban a la comparsa en tanto organizacion social, a la vez que se diferenciaban de los
carnavales de otros paises.

Esta propuesta no fue concretada de acuerdo a sus objetivos primigenios. Por lo cual,
Rubén Galloza se sentia profundamente defraudado ya que “nuestras aspiraciones terminaron
en un desfile carnavalesco un dia del mes de febrero, cosa que nos decepcioné mucho y ahora
cuesta hacer entender a la gente que una Llamada no es el espectaculo de carnaval como se
hace hoy... La Llamada vinculada al carnaval es un desfile de comparsas de distintos barrios y
ciudades del pats, pero no es la Llamada que aspirabamos los directores de A.C.S.U.N. que la
propusimos. Las verdaderas llamadas surgen con las salidas de tambores por la calle Isla de
Flores y terminaban con los diferentes grupos reunidos en la Plaza del Cementerio.”

La primera vez que se realizé el Desfile de Llamadas —afio 1956- participaron cuatro
comparsas: Fantasia Negra, Morenada, Guerreros Africanos y La candombera. En ese orden fue
el resultado final del concurso. En este caso, también, lo institucional fue el medio que permitié
manifestar una actitud folklérica, pero de ningtin modo fue el que la generd. Por lo cual creo que
el mensaje folklorico del candombe practicado en las comparsas se deberia de manifestar con
independencia de los condicionamientos institucionales; como lo son los reglamentos y las
predilecciones que se conceden para ganar el concurso.

Los participantes de las primeras Llamadas cuentan que aquellas tenian particularidades
que las distinguian de las actuales. Una de ellas es el recorrido, segin Alfredo Gilleron,
“antiguamente el desfile empezaba en Curuguati y José Maria Ross; las comparsas subian por
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Curuguati, seguian por Cuareim hasta Durazno, de ahi hasta Minas; de alli se bajaban dos
cuadras por Isla de Flores, se doblaba hacia el Sur y se entraba en Ansina. Era una cuadra de
San Salvador a Isla de Flores. iHabia que entrar ahi! Cuando entraba la gente de Ansina no
pasaba nada, pero cuando entraban las demds comparsas teniamos que meter manos en las
lonjas; porque si no metias te abucheaban y te gritaban de todo. Se abucheaba pero habia
respeto, cosa que no hay ahora que te tiran cualquier cosa. Era algo fabuloso entrar en
Ansina. Después agarraban Isla de Flores hasta Cuareim, donde terminaba el desfile. Las
Llamadas eran larguisimas en comparacién a lo que es ahora, porque era de ida y vuelta.
Ahora el desfile es la mitad porque sélo es de ida”. Otros indican que Las Llamadas se
realizaban en distinto horario y los tamborileros salian temprano a recorrer las calles del barrio.

Alfredo Gillerén recuerda que otros rasgos distintivos eran los materiales con que eran
hechos los tambores y su formato antiguo, estos componentes de los instrumentos hacian que
Las Llamadas fueran especiales, “porque los tambores estaban todos enlonjados y se templaba
a fuego y se salia a tocar”. Por eso el sonido que emitian los tambores construidos de esta
manera era superior al que se produce hoy. Ademas, “si el tambor «bajaba» su sonido durante
el trayecto habia que seguir tocando de cualquier manera, porque no se permitia parar a
«templar»”. Otro aspecto emblematico de las antiguas llamadas consistia en que los
tamborileros “tenian que tocar esas veintidés cuadras y si no aguantabas te arrastraban, la
unica que te quedaba era descolgarte el tambor y salirte de la llamada. Pero sin tocar no
podias quedarte en la comparsa”, asi lo alude Candido Olivera.

También, se destaca que antes habia una mayor rivalidad entre los tamborileros de las
agrupaciones de diferentes distritos, principalmente entre las representativas de los barrios Sur,
Palermo y Cordén. En este sentido, aclaran que antes no habia una competencia exclusivamente
para ganar los premios en dinero como ocurre actualmente; refiriendo a que “antes no habia
competencia sino que habia rivalidad entre las comparsas. Entre los tamborileros de diferentes
comparsas se trataban como caballeros, ahora no existe esa relacién. Porque ser rival es una
cosa y ser hermano es otra, porque se puede ser hermano y rival a la vez, esto significa que
termino el partido y nos damos un beso y queda todo como estd. Ahora no es asi, porque se

termina el carnaval y se siguen peleando por los fallos del jurado, para ganar la plata de los

premios y se insultan y se dicen cualquier cosa unos de otros”, explica Fernando Nuifiez.

Lo que perdura de Las Llamadas decanas en las de hoy es que ambas conmemoraciones se
basan en la misma estructura musical y con idéntica practica de hacer musica en la calle y de
forma colectiva. Més adelante analizaré otros cambios que ocurrieron en esta fiesta; como ser:
las derivaciones de que Las Llamadas sean uno de los componentes principales para el
desarrollo del turismo en Montevideo, por un lado; y por otro lado, los corolarics de su mayor
comercializacion.
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- (II1.2.2) El papel del municipio en la organizacion de Las Llamadas:
Las actividades basicas que lleva a cabo la I.M.M. para organizar el Desfile de Llamadas son:

o Laelaboracion del cronograma carnavalesco y la organizacion del desfile.

o La administracién del evento ya que la comparsa que participa tiene que inscribirse,
registrar su titulo' y a los componentes. Para el Concurso Oficial, también, tiene que
consignar las letras de las canciones. La intendencia una vez que los conjuntos se
inscribieron les expide los permisos para su participacion.

o Larealizacion del reglamento junto a una delegacién de propietarios de las comparsas, para
la regulacion de la participacion de las comparsas y de su marcha durante el desfile.

o Laseleccion y la designacion de los miembros del jurado, quienes van a dictaminar sobre la
actuacion de los conjuntos y determinaran los resultados del certamen.

» La provision del equipamiento técnico para que el jurado desempeiie su labor.
» La contratacion de los agentes policiales para mantener el orden y la seguridad en el evento.
» _ La promocion del especticulo a nivel local e internacional.

e La comercializacion de los derechos de transmisién del evento.

La funcionaria de la Division de Turismo y Recreacién y secretaria del jurado del Concurso
Oficial, la economista Silvia Altmark explica que los roles primordiales del municipio para Las
Llamadas son: “actuar como ente controlador por intermedio de la Divisién de Turismo,
realizar las reglamentaciones para todas las instancias de carnaval y hacerlas cumplir.
Ademds, para Las Llamadas y el Concurso Oficial todas las agrupaciones tienen que
inscribirse y cumplir una serie de requisitos para salir en carnaval; que son administrados y
controlados desde la I.M.M.; tiene que dar las garantias para que el concurso sea
transparente, a través de la seleccién de los jurados y proporcionar los sistemas informdticos.
Por otra parte, el municipio debe promover estas actividades a nivel local e internacional.”

Del mismo modo, hay que considerar los premios en metalico que concede la I.M.M. para
estos concursos, a fin de laurear a la mejor agrupacién, asi como a las menciones especiales (en
“vedettes”, “gramilleros”, “escoberos”, “mamas viejas”, portas “banderas”, “estandartes”,
“trofeos”; al mejor cuerpo de baile y a la mejor “cuerda de tambores”); también, otorga una
prima por presentismo a todos los conjuntos que participan de Las Llamadas.

La I.M.M. junto a los directores de comparsas asociados en la D.A.E.C.P.U. designan al
jurado, ésta comisién tiene como funcién principal la de emitir fallos sobre las actuaciones de
las agrupaciones tanto en los desfiles como en el Concurso Oficial. El jurado del Desfile de
Llamadas del 2003 tuvo en cuenta para emitir su fallo los niveles de puntaje siguientes:

¢  Ala «cuerda de tambores» de: 0 a 25 puntos.

e Al «cuerpo de baile» de: 0 a 15 puntos.

o Al «colorido y originalidad» de: o a 15 puntos.

¢  Ala «alegria de los conjuntos» de: 0 a 15 puntos.

¢ Ala «vestimenta y la presentaci6én general del conjunto» de: 0 a 15 puntos.

" En el afio 1971 a instancias de la iniciativa de un funcionario de la intendencia el Sr. Dagoberto Carreras se crea el registro de
componentes Y titulos. Esta iniciativa se llevo a la préactica y fue muy bueno para los comparseros, porque al tener la constancia de sus
actuaciones en carnaval, los componentes pueden reunir afios para su jubilacién y acceden al servicio médico que presta la DAECPU.
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Debera tener en cuenta, también, la permanente movilidad y animacién de los conjuntos y
de sus componentes a lo largo del trayecto de todo el desfile; sin desdibujar el orden tradicional
de los personajes. Sobre cada uno de estos elementos de juicio, el jurado emitira su fallo por
simple mayoria de los votos, no admitiéndose que se abstengan de emitir su voto.9

Los comparseros mas experimentados entienden que la verdadera competencia deberia
ser en “el toque de los tambores”, como ocurria antiguamente, ya que existia una rivalidad entre
los distintos barrios que participaban. Asi consideran que “cada grupo trata de tocar lo mejor
posible para ser la cuerda de tambores ganadora del concurso. Eso es lo que tiene de fuerte y
de lindo, ademads, que la gente participa abiertamente de este espectaculo, porque esta muy
cerca de los que desfilan”, explica un vecino del barrio Sur. Otros ratifican que Las Llamadas se
han mantenido con sus caracteristicas tradicionales, aunque existe quien entiende que la
competencia ha alterado sus fundamentos culturales, porque los organizadores han dispuesto —
a través de la asignaciéon de puntajes- que los jurados galardonen a las agrupaciones més
vistosas y mejor vestidas. Proponiendo que los grupos presenten un vestuario mas esplendoroso
y una puesta en escena mas organizada, para que el espectaculo adquiera un mayor atractivo
turistico y comercial.

Para las Llamadas del 2004, las autoridades municipales proyectan mejorar esta situacion,
Lilian Kechichian, que es la jefa de la Division de Turismo y Recreacién de la I.M.M. explica que:
‘este ario, sin desmerecer el rubro de vestimenta y puesta en escena, hicimos un dispositivo en
el que va a tener el 53% del puntaje total la cuerda de tambores y el baile; y el 47% va a
corresponder a los otros rubros. Creo que nos pusimos a tono con el momento candombero que
esta viviendo la ciudad; ademas, no queriamos que la parte de brillo y fastuosidad declinara.
Nuestro interés es que no se caiga ninguna de las dos partes ni la presencia de los conjuntos ni
la identidad cultural del candombe. Al fin y al cabo lo que el municipio quiere es que el
carnaval exhiba la identidad cultural de los uruguayos, pero de forma equilibrada:
representando las tradiciones e incorporando innovaciones a la fiesta popular.”

También, se marca que la mayor dificultad para desarrollar las estrategias culturales para
Las Llamadas es la faz organizativa. Lilidn Kechichian indica que esto ocurre “porque se tiene
que hacer una fiesta linda, alegre, divertida, transparente y con participacion de la gente. A la
vez, tiene que haber orden y compostura para que todos la puedan disfrutar y los canales de
television la transmitan. Esto exige un esfuerzo muy grande por parte de la I.M.M. y en los
tltimos anos con el crecimiento de la cantidad de comparsas, este esfuerzo organizativo es la
dificultad mayor que tenemos. Para compatibilizar que Las Llamadas no sean excesivamente
vigiladas porque es una fiesta y los ciudadanos participen, pero debe ser organizada. Esta
combinacioén con el publico no es facil. Con todo aquellas Llamadas que terminaban con todo el
mundo peledndose y arrojandose las sillas por la cabeza se han terminado. Ahora hemos
tenido una buena respuesta del piblico y una participaciéon sensata de los espectadores,
cuando menos hasta las horas que estamos los funcionarios municipales controlando.”
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- (I11.2.3) Alegorias actuales referidas a Las Llamadas:

Para abordar esta seccién voy a tener en cuenta dos ideas, la primera es que “el arte no es
s6lo lo que culmina en grandes obras, sino un espacio donde la sociedad realiza su produccién
visual. Es en este sentido amplio que el trabajo artistico, su circulacion y su consumo configuran
un lugar apropiado para comprender las clasificaciones con que se organiza lo social”.93 Las
Llamadas son una obra de arte per se y como toda fiesta popular son una forma de buscar placer
colectivamente; en ellas se produce una evasién de la cotidianeidad, de la monotonia de la vida y
es una bisqueda de placer en comunidad.

Luego de realizadas estas precisiones, quiero decir esquematicamente que el Desfile de
Llamadas es definido por los uruguayos desde cuatro perspectivas bésicas:

- (II1.2.3.1) Es una fiesta tipica montevideana.

- (II1.2.3.2) Es un festejo de caracteristicas populares que se realiza en
carnaval.

- (I1L.2.3.3) Los militantes de la comunidad negra entienden que Las Llamadas
son una fiesta de su raza.

= (II1.2.3.4) Se define a Las Llamadas haciendo referencia al cronograma
carnavalesco y a sus distintos propoésitos.

- (II1.2.3.1) Un sector de la opinién piblica carnavalera indica que «un desfile de
Llamadas es una fiesta tradicional montevideana». Ante todo este sector de los
uruguayos concibe que es una celebracion con caracter folclérico porque se ha realizado desde
antes de la formacién del Uruguay como nacién. También, se la considera como patrimonio
cultural intangible en tanto que “es una fiesta arraigada entre los uruguayos” y “es una
costumbre de festejar carnaval de los habitantes de este pais”. Los lugarefios exponen que éste
es un desfile legendario, por ejemplo, algunos vecinos ponderan que “desde que me conozco
siempre hubo comparsas y Llamadas”. Ademas, “es tradicional porque se hace todos los afios
de igual forma en la época de carnaval”. De la misma manera, se la concibe como una fiesta
folklorica que “que expresa la cultura afrouruguaya a través del candombe, el sentimiento de
los barrios y la vision del carnaval desde el Uruguay”.

Se estima, también, que «el Desfile de Llamadas es una fiesta Gnica» porque tiene
particularidades que la distinguen de otros carnavales que se hacen en América y en el resto del
mundo. Uno de los rasgos que identifican a esta celebracién es que es un desfile en el que las
comparsas representan los personajes tipicos del candombe. Su realizaciéon se centra en
determinado lugar de la ciudad de Montevideo, la calle Isla de Flores reconocida por los
uruguayos como el centro del candombe; ya que “estd asociada a los negros, a los conventillos
de Sur y Palermo, y al baile con tambor que siempre se realizo en ellos”, dice un vecino del
Cordén. Estos conjuntos tocan exclusivamente el ritmo del candombe, que es una musica con la
cual los uruguayos se identifican. Esto los lleva a concebir que “una Llamada es uno de los
componentes principales de la cultura de los uruguayos, porque a los extranjeros no les llega
como a nosotros este tipo de misica”.

- (I1L.2.3.2) Otro sector de la opinién publica uruguaya expresa que «el desfile de
Llamadas es un festejo de caracteristicas populares». Para concebir esto se basan en
que esta fiesta convoca a una gran cantidad de espectadores, por lo que aseguran que “es la
mayor fiesta popular del pats, porque no hay otra que convogque a 200.000 persondas en un
mismo lugar”. Es mas, para indicar su alcance se lo compara al partido de fatbol maés
importante que se desarrolla en el pais, “hay dos cosas que movilizan a la gran mayoria de los
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uruguayos: una es el fiitbol, donde lo mas importantes es el partido clasico entre Pefiarol y
Nacional; y la otra es el carnaval, donde lo mds popular son las murgas y Las Llamadas. Una
vez un «clasico» se adelanté una hora para que la gente pudiera venir a Las Llamadas, porque
sabian que st lo hacian a la misma hora la gente no iba al partido de fiitbol”, recuerda una
vecina del barrio Sur.

Se percibe, igualmente, a esta celebracién como una fiesta popular “porque la gente
participa y festeja, porque la siente como propia. Si no hay Llamadas mucha gente se
desilusiona, porque la espera ansiosamente durante todo el aiio”, replica una residente del
barrio Cordén. Igualmente se concibe a esta conmemoracién como un festejo representativo de
los uruguayos porque intervienen personas de diversas caracteristicas socioeconémicas y
culturales. Al punto tal que algunos definen a una Llamada como “la fiesta de todos”, porque
en ella “tenés un pobre al lado de un rico, un negro al lado de un blanco, los viejos y los nifios,
las mujeres y los hombres, un anarquista al lado de un gobernante...”, de este modo tan
elocuente la define un residente del barrio Palermo.

- (I11.2.3.3) Los activistas de la comunidad negra uruguaya creen que «la Llamada es
la fiesta de la raza negra». Esta concepcion parte de la idea que “una llamada es una
celebracién originariamente negra, entonces, en ella van a ver un gran espectaculo negro”,
explica Isabel Ramirez. Otros militantes se figuran que en esta procesién se realiza una
reminiscencia de las practicas desarrolladas por los esclavos africanos en estas tierras. El
director del Instituto Superior de Formacién de la Organizaciéon Mundo Afro, Juan Pedro
Machado asegura que “los esclavos trajeron estas costumbres de Africa, por lo tanto, tienen un
trasfondo religioso”; y cuando vivian en la época de la colonia lo que hacian los negros “para
escapar del sistema esclavista que los oprimia era: tocar los tambores, cantar sus lamentos y
danzar”. Estas consideraciones dejan traslucir que Las Llamadas fueron una forma de practicar
las usanzas negras frente al poder hegemoénico de la cultura dominante de origen europeo; por
otra parte, se sugiere que Las Llamadas son expresién de las tradiciones negras ancestrales y
sirven como lazo con sus origenes. También, hay una nueva resemantizacién que las ubican en
el campo de lo sagrado, vinculandolas a las practicas de cultos religiosos como la umbanda, la
kimbanda, el batuque, el candomblé y sus derivados.

Conciben, asimismo, que la Llamada es una ceremonia de la raza negra porque se realizan
distintos toques de tambores, los que fueron concebidos por los negros en el Uruguay. Los
activistas negros, también, consideran que el candombe ademaés de ser la expresién musical de
un grupo social minoritario y marginal, es un instrumento eficaz para la afirmacién étnica de los
negros en la sociedad uruguaya. Por supuesto, interpretan que el desarrollo de las expresiones
artisticas vinculadas al candombe y las comparsas son los medios de comunicacién mas eficaces
de sus anhelos socioeconémicos y culturales; porque son las expresiones culturales que
impactan en una mayor cantidad de personas y con una contundencia significativa.

Los militantes negros que mantienen una posicion mas moderada a las detalladas,
estiman que Las Llamadas son una expresioén de la cultura negra de la que participan diversos
sectores de la sociedad uruguaya. Si bien se la concibe como una préctica cultural que naci6 con
los negros, actualmente en ella participan muchos uruguayos; por esta razén estiman que es
“una cuestién cultural dentro de nuestro pais”; “es una fiesta llamativa y clasica con raices
negras”, asi la definen Sergio Ortufio y Fernando Nuifiez respectivamente. En el mismo sentido,
Pedro Ferreira explica que “estos candombes fueron quedando como una costumbre que se
arraigoé entre los uruguayos y hoy es una practica que la realizan los negros pero la gozamos
la mayoria de los habitantes, porque la toman de muy buen agrado.” En suma, este sector de
activistas negros entiende que Las Llamadas son un evento originario de los negros que se
mezcla con la cultura de muchos protagonistas de procedencia europea, estableciéndose formas
hibridas de existencia en las comparsas de hoy.
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En referencia a este desfile, Mundo Afro promueve las siguientes posturas:

e No estdn de acuerdo con la integracién del candombe al carnaval porque a través del
carnaval se desarrolla una perdida en los fundamentos de las tradiciones, porque la apuesta
econémica que realizan las comparsas para presentar sus especticulos privilegian la
cantidad antes que la calidad, tanto en la integracién de las comparsas y cuerdas de
tambores, como en el nivel y los fundamentos de los especticulos. Ademas, sienten la
necesidad de separarse de la imagen folklérica tipo “tarjeta postal” que segin ellos se
promueve a través del carnaval del candombe. Por ello, por un lado, denuncian el negocio
que representan Las Llamadas y las actuaciones que se realizan en los tablados y el
Concurso Oficial; ya que indican que el carnaval no concede beneficios econémicos directos
a la colectividad negra. Por otro lado, privilegian como actividad artistica otras expresiones
en que éste se desarrolla, como la poesia, la danza, los grupos folkléricos y los encuentros
internacionales sobre candombe.

e Perciben como peligrosa la difusion del toque de los tambores fuera de los limites
tradicionales de los barrios Sur y Palermo. Puesto que implica una participacién de un
numero cada vez mayor de personas blancas; segtin ellos esto es un riesgo para la pérdida de
la tradicién por el empobrecimiento de los pasos de danza y de la técnica del toque. Esta es
la nocién que Mundo Afro desarrolla sobre el emblanquecimiento de las practicas culturales
afrouruguayas.

» Observan la necesidad de imponerse como los defensores legitimos del saber concerniente
al candombe, en su practica y la significacién de sus fundamentos. Para ello pretenden
desarrollar la nocion de “acatamiento”. Este es un principio esencial en los discursos de los
miembros de Mundo Afro sobre el candombe, pues hacen referencia a la necesidad de
comprender la ancestralidad y la religiosidad que subyace al toque y los origenes remotos.

En suma, los dirigentes de Mundo Afro consideran que el carnaval reproduce una suerte de
continuidad del discurso dominante sobre el candombe y sus protagonistas, contribuyendo a
forjar y reforzar los estereotipos sobre los afrouruguayos. Este discurso encuentra un eco
favorable en algunos medios intelectuales negros. Hay que tener en cuenta que hoy el candombe
es objeto de apropiaciones y reinterpretaciones de “los uruguayos blancos”, lo cual les “mete
miedo” a los miembros de esta institucién; por la posibilidad de perdida de tradicién,
emblanquecimiento del candombe y de carnavalizacién de lo que ellos consideran sus auténticas
expresiones culturales.

- (IIL.2.3.4) Un amplio sector de los uruguayos vincula a Las Llamadas al
cronograma carnavalesco que desarrolla el municipio. Este desfile forma parte del
carnaval montevideano por ello se lo puede delimitar como “un fenémeno sociocultural,
comercial y politico” organizado por la LM.M. y la D.A.E.C.P.U.! Estos aspectos hacen que
algunos lugarefios lo definan como “un desfile oficial mas del carnaval”.

En Las Llamadas participan exclusivamente comparsas de negros y lubolos, lo que
significa que no intervienen las restantes categorias, como ocurre en el desfile Inaugural de
Carnaval en que participan las murgas, los parodistas, los humoristas, las revistas, las
agrupaciones de negros y lubolos y las escuelas de samba. Por eso se designa que “Las Llamadas
son el dia de las comparsas: sélo salimos los candomberos. En Las Llamadas somos nosotros”,
acota Florencia Gularte.

" El articulo N°1 del Reglamento General del caraval de la temporada 2003 establece que: “La 1.M.M. organizara las festividades
publicas de carnaval, en acuerdo con Directores Asociados de Especticulos carnavalescos Populares del Uruguay, en adelante
D.A.E.C.P.U. Las mismas se realizaran a partir del 1° de febrero y su duracion sera de 40 dias a partir de esa fecha." Y el articulo N°6
establece que “La administracién del Concurso Oficial, sera responsabilidad de D.A.E.C.P.U., la que debera cumplir con todos los
compromisos que a esos efectos se acuerden, por Convenio que se signaré por separado, con la Divisién Turismo y Recreacién.”
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Me caus6 sorpresa el hecho que Las Llamadas integren el cronograma carnavalesco,
aunque muchos activistas de instituciones negras consideran que “el carnaval no estd vinculado
a la cultura de los esclavos africanos”, advierte Isabel Ramirez. De este modo descubri una
dualidad de pensamientos ya que, por un lado, se supone que se celebra esta fiesta negra porque
se corresponde con una realidad histérica en la cual “el negro siempre participé como negro y
«al estar como negro pero no ser negro» pasa porque estds inmerso en intereses de tipo
econémico”, argumenta Néstor Silva. Esta afirmacién trasluce que estas practicas fueron
ubicadas dentro del carnaval por intereses que no son los exclusivamente culturales, como
quisiera Mundo Afro. Sergio Ortufio da otra vuelta de tuerca al tema, al considerar que “Las
Llamadas son una fiesta de los negros porque tiene sus raices en las prdcticas que desde
tiempo inmemorial ellos las realizan en este pais. Aunque hay que reconocer que el desfile de
carnaval ya es algo tradicional en el Uruguay, porque se hace todos los aiios en el carnaval.”
Ahora bien, algunos consideran que el espacio publico del carnaval permitié que las antiguas
Llamadas y el candombe evolucionaran y se los conociera actualmente. Sin embargo, algunos
militantes de la comunidad negra sostienen que la cultura de los esclavos africanos representada
por el candombe no estaba relacionada a ninglin evento carnavalesco. Es mas, los activistas méas
intransigentes sostienen que la Llamada es una celebracién que “no tiene nada que ver con el
carnaval; por el contrario es un medio de comunicacién con los ancestros africanos; es la
telegrafia sin hilos a través de los toques de los tambores”, explica Britos. Concluyen que la
comparsa como representacion del candombe tradicional no deberia participar en este evento.

Estas significaciones distan mucho de lo que piensa la gran mayoria de los uruguayos,
quienes definen a la Llamada como un desfile de comparsas “candomberas” en carnaval. Hay
ciertos vecinos de los barrios capitalinos, en los que existen comparsas, que valoran que Las
Llamadas son “lo mds hermoso que tiene el carnaval uruguayo”, por la convocatoria
multitudinaria y la diversidad de participantes que provienen de distintos sectores
socioeconémicos y generaciones. Es mas, los vecinos ratifican los pensamientos de los
comparseros en cuanto a que si se le quita el componente candombero al carnaval se deteriora el
atractivo turistico y comercial de estos festejos. Igualmente, conciben que La Llamada es lo mas
hermoso de los festejos carnavalescos porque “esta fiesta permite la libertad de expresién y él
poder participar activamente”, “disfrutar, divertirse y hacer amigos”. Otros las conciben como
“algo que la gente hace para pasar el tiempo y olvidarse de los problemas cotidianos que
tienen”, porque el entorno “es una cosa muy animosa que levanta el espiritu y aunque mds no
sea momentdneamente uno se alegra”, destaca otro residente de Palermo. Asimismo, indican
que una llamada es una celebracién placentera que se origina sobre la base de la musica que
realizan los tamborileros, ya que “con el toque de los tambores se hace un trabajo de animacién
a la gente, por eso no hay que perder la costumbre de salir y tocar los tambores para dejar un
buen recuerdo hasta el aiio entrante. Es un llamado de atencién a la gente a que se acerque y
venga a ver cémo suena esta musica que es la mds linda y autéctona del Uruguay”.

Muchos equiparan el especticulo de Las Llamadas a los mejores carnavales del mundo; los
mas entusiastas creen que “es como el carnaval carioca que permite la conexién con la cultura
de los descendientes de los africanos, légicamente que en nuestras Llamadas no se prdctica el
samba y no tiene el lujo, la grandiosidad y los carros alegéricos del carnaval de Rio, pero tiene
el candombe y su gente...”, destaca un vecino de barrio Sur.

- Para las autoridades municipales este desfile tiene una doble finalidad, por un lado,
explican que “histéricamente ha sido un festejo muy querido por la gente y muy vinculado a la
identidad cultural de los montevideanos. Pero era solamente una celebracién que la cultivaba
una parte de los uruguayos, o sea, estdbamos involucrados sélo aquellos que estdbamos
directamente implicados con el candombe. En la actualidad, Las Llamadas son consideradas
como una festividad que conforma nuestra identidad cultural y muestra una forma de vivir la
fiesta muy al estilo de vida uruguayo”, indica la directora de la I.M.M.,, Lilidn Kechichian.
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Las Llamadas son televisadas via satélite y emitidas via INTERNET para otros paises del
mundo. “De esta manera no sélo se exporta un espectdculo sino que se exhibe la forma de vivir
el carnaval y la identidad cultural de un pueblo”, explica la funcionaria municipal Silvia
Altmark. Otro propésito que tiene el municipio con Las Llamadas es el desarrollo turistico, para
el incremento del ingreso de divisas al pais. Las autoridades municipales evaltan que “ellas se
han incorporado al concepto turistico de que es otro producto que genera divisas para el pais.
Las cifras dicen que una buena temporada, como la del 2000-2001, ingresaron 700 millones
de délares como divisas por los gastos de los turistas. Esa cantidad es similar al dinero que
ingresa por las exportaciones de carne y lana. Aparte el turismo es la actividad que genera
mas puestos de trabajo y recursos mas rapidamente. Las Llamadas forman parte del Uruguay
productivo, también. En los ultimos diez afios, las hemos transformado en un producto
turistico de primer nivel; para ello le hemos incorporado cosas para que lo hicieran un
producto vendible en los paquetes turisticos presentados en paises de Sudamérica y Europa”,
explica Lilidn Kechichién.

La publicidad turistica es el dominio por excelencia que transmite imagenes envidiadas
del pais, con la finalidad de vender una apariencia sofiada del pais, en nuestro caso, se pone de
relieve: “el Uruguay natural” que exhibe playas con aguas cristalinas y praderas verdes; “la paz
interna que reina a nivel social”; también, el candombe se ha transformado en un simbolo de la
cultura uruguaya, como una tarjeta postal coloreada y exética del carnaval montevideano. Sin
embargo, las estrategias turisticas para el carnaval, en particular, sobre el candombe no poseen
un consenso politico, por una parte, la .M.M. ha desarrollado politicas culturales para el
carnaval que se basan en dos propésitos: “una es la vertiente turistica y la otra es la cultural, o
en realidad podriamos hablar de una sola y hablar de un turismo histérico-cultural. El hecho
es que el carnaval en el Uruguay y en Montevideo en particular para la I.M.M. se ha
constituido en una de las actividades centrales de la vida cultural de la ciudad. Por eso el
Departamento de Cultura y la Divisién de Turismo y Recreacién han enfatizado su interés por
esta fiesta de carnaval.” Por su parte, el gobierno nacional —con el Partido Colorado a la cabeza-
no estd totalmente de acuerdo con la perspectiva desarrollada por este municipio, que es
administrado por el Frente Amplio. Un ejemplo por antonomasia de ello fue el hecho que
ocurri6 la noche del 31 de diciembre de 1999 cuando en un programa televisivo de “Mundo
Vision”, en el que cada pais exhibia, a todo el mundo, sus atributos exclusivos a través de
imégenes. En el video uruguayo se intercalaron imégenes de Las Llamadas en las que distintos
grupos de negros tocaban y bailaban al son de los tambores. Las repercusiones no se hicieron
esperar a nivel de las autoridades nacionales, ya que en los primeros dias del 2000, el director
del S.O.D.R.E. (Sistema de Radio y Difusién del Estado) el Sr. Hugo Ferrari se presenta
enfurecido ante los medios masivos de comunicacién por las imégenes que se habian
presentado: “ellos (por los extranjeros) van a creer que los uruguayos somos todos negros”. La
actitud de Ferrari no era aislada ya que en 1986 tenia precedentes; cuando se realizo la Feria
Mundial de Sevilla, en la que se presentaban especticulos folkléricos uruguayos, entre ellos un
grupo de candombe que estaba conformado mayoritariamente por blancos, no se hizo esperar la
protesta de Mundo Afro hacia el gobierno nacional y la Ministra de Educacién y Cultura la Dra.
Adela Reta (1986-1990) les contest6 que “los uruguayos no podiamos salir representados por
un conjunto integrado sélo por negros, porque la imagen que iba a quedar en el mundo es que
en Uruguay somos todos negros”.

Esta celebracion, también, es un campo para la pugna politica y para desarrollar el
proselitismo. Un ejemplo paradigmatico ocurrié en el afio 2003, cuando el arquitecto Mariano
Arana intendente de Montevideo en una entrevista para el Canal 12, que transmitia en vivo y en
directo Las Llamadas, dijo: “Este desfile estd desafiando la crisis porque se ha batido él
«record» en la participacién de conjuntos, me dijeron que son unos cuarenta y dos. Por eso
estoy contento, orgulloso y entusiasmado porque a los uruguayos no nos doblega nada, ni
nadie a la hora de festejar. Esto es la prueba de nuestra creatividad, de no dejarnos abatir por
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el malestar que genera la crisis econémica. Para ello lo que estamos haciendo es volver a las
raices; hay que volver a lo que tiene el Uruguay como mds auténtico y propio: una cuota parte
de eso lo es la cultura afrouruguaya. Es importante que se apoye a la cultura nacional, por eso
espero que el gobierno nacional y las empresas privadas apoyen lo que es la auténtica cultura
uruguaya. iY cuidado: la cultura da trabajo y es capital!”

En este discurso el Intendente de Montevideo —perteneciente al partido politico Frente
Amplio- interpela a sus rivales que gobiernan el pais, primero a través de eufemismos como “a
los uruguayos no nos doblega nada ni nadie”. Digase no nos doblega la crisis econémica
generada por los gobernantes de turno del Partido Colorado y del Nacional. Luego, le demanda
apoyo a este gobierno nacional y a las empresas privadas “por eso espero que... (ellos) apoyen lo
que es la auténtica cultura uruguaya”. Puesto que a causa de la crisis socioeconémica que vive
el pais los organismos estatales y las empresas privadas le han quitado apoyo al carnaval, no
invirtiendo dinero en el patrocinio de las comparsas y en la organizacién del desfile. En similar
sentido, la directora de la Divisién de Turismo y Recreacion de la LM.M. pregunta: “por qué el
Ministerio de Educacién y Cultura y el Ministerio de Turismo no participan de estos festejos de
carnaval? Estos organismos del gobierno nacional no participan aunque Las Llamadas sean
un producto cultural y turistico de primer nivel. Pero, cuando el Partido Colorado estaba en el
gobierno municipal estos ministerios participaban y apoyaban econémicamente al carnaval
montevideano. Actualmente sélo la I.M.M. respalda econémicamente a Las Llamadas.” Por
eso decia antes que la actividad carnavalesca, también, es un campo para la contienda politica,
puesto que hay diferentes propuestas sobre la proyeccién de las politicas culturales para el
carnaval y hay diversos intereses politicos. '

- (I11.3) La comparsa de negros y lubolos de hoy:

- (I11.3.1) Conceptualizaciéon

El Desfile de Llamadas, como se ha dicho, es una fiesta carnavalesca a la que se la puede
comprender desde varios puntos de vistas; algo similar ocurre cuando los uruguayos
conceptualizan a la comparsa, configurando un entramado complejo de significaciones. En esta
seccion detallaré las distintas formas de concebir a una agrupacién de negros y lubolos que
participa en este evento. Para ello parto de algunas constataciones bésicas. La primera es que la
comparsa es una agrupacion carnavalesca que continda en el tiempo el aspecto festivo de los
conjuntos que tocaban candombe en la segunda mitad del siglo XIX, ellos habian sido
originados por grupos fenotipicamente catalogados como negros. Hoy esta organizacién tiene
caracteristicas distintas a lo que fueron dos siglos atrés, ya que el candombe no se congelé como
patrimonio exclusivo de los negros y de los barrios con tradicién candombera. Actualmente la
comparsa es un espacio utilizado y disfrutado por la gran mayoria de los uruguayos. Est4
integrada por diversos tipos de personas; en ella participan individuos de distintas edades y
generaciones; por supuesto, intervienen componentes de ambos sexos, de distintos estratos
socioecondémicos, con diferentes religiones y caracteristicas étnicas. Por consiguiente, en la
comparsa se expresa la diversidad sociocultural de la sociedad uruguaya.

Antes dije que “Las Llamadas son una fiesta de todos” por la variedad de sus
participantes, también, un conjunto lubolo esta integrado por diversos tipos de personas. En
efecto, en ella participan individuos de distintas edades y generaciones, desde nifios, pasando
por adolescentes y jovenes, hasta adultos y algunos venerables comparseros; por supuesto,
intervienen componentes de ambos sexos, de distintos sectores socioeconémicos, con diferentes
religiones y caracteristicas étnicas. Por consiguiente, en la comparsa se expresa la diversidad
sociocultural de la sociedad uruguaya. La gran mayoria de los habitantes de este pais considera a
la comparsa y a la murga los referentes principales del carnaval uruguayo.
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Los componentes de estas agrupaciones tienen distintas maneras de definir a «la
comparsa de negros y lubolos», las principales son:

o Es una muestra de candombe para el espacio carnavalesco. Sergio Ortufio explica que
‘habitualmente se relaciona al candombe con la comparsa de carnaval; pero, la comparsa
no es el candombe en su integridad, aunque tiene relacién directa. La comparsa es un
nimero de candombe para el carnaval. Pero existen otras facetas del candombe que no se
presentan en la comparsa”.

e Es un emergente cultural afrouruguayo que mantiene algunas de sus particularidades
afiejas, porque en el se conjugan el ritmo, el canto y la danza de sus personajes tipicos: las
“molembas”, la “mama vieja”, el “gramillero” y el “escobero”.

e Esla expresion del candombe que mas se popularizd, una de sus causas es su incorporacién
al carnaval. Un indicador elocuente de ello es que en el afio 1956 desfilaron cuatro
comparsas, compuesta cada una por aproximadamente cincuenta componentes, lo que
totalizan doscientas personas desfilando. En el 2003, salieron cuarenta y dos conjuntos cada
conjunto estaba integrado por un promedio de ciento veinte a ciento cincuenta
componentes, totalizando unos 6.000 comparseros. Efectivamente, desde que se realizo el
primer desfile de Llamadas se ha incrementado en treinta veces el nimero de comparseros
que protagonizan el evento.

¢ Algunos sostienen que el carnaval es el terreno artistico donde existe mayor creatividad para
el desarrollo de la comparsa, ya que aqui hay excelentes profesionales en vestuario,
escenografia, coreografia, maquillaje y puesta en escena. A todos ellos éste espacio les
permite probar y experimentar, porque para ellos el carnaval es como un laboratorio.
Ademas, recibe a formidables intérpretes que tocan los tambores, cantan, bailan y actian.

e Sin embargo, otros consideran que el candombe no tiene nada que ver con el carnaval, por
lo tanto la comparsa lubola no deberia de participar en este evento.

Desde el punto de vista econdmico, la comparsa es una organizacién que esta conformada
por sus duefios, técnicos y componentes; una de las razones de su desarrollo es participar en
carnaval y ganar los concursos oficiales; de esta forma acceden a premios que implican
importantes sumas de dinero. También, se la considera una fuente de ingresos para algunos
componentes que son “figuras del carnaval”. Algunos comparseros sugieren que la comparsa es
un negocio para las empresas que las patrocinan y para sus duefios.

Se destacan, por otra parte, las relaciones que mantienen algunas comparsas con los
lideres y partidos politicos, a veces los directores responsables mantienen con ellos intercambios
de favores. Los duefios prestan sus conjuntos a los partidos politicos cuando estan en campaiia,
a los efectos de amenizar sus mitines y cuando los lideres politicos acceden al poder, suelen
concederles prebendas para que la comparsa participe en eventos internacionales representando

~ al pais e incluso a veces se los favorece en los certimenes de carnaval. Como botén de muestra

un duefio de un conjunto cuenta que “todos los componentes de la comparsa en si no estdn
vinculados a los partidos, sino quienes las dirigimos. A partir de esta relacién sacamos
ventajas econdémicas y en el carnaval.” Aseguran que “es necesario el apoyo politico para
desarrollar las actividades de la comparsa”. En efecto Rubén Galloza puntualiza que “tenés que
estar siempre enroscado en la politica, principalmente con el partido politico ganador, porque
cuando viene el otro, te tira todo lo que venis haciendo, te rompe todo lo que invertiste en los
afios anteriores”. De este modo, el duefio que recibe este tipo de apoyo puede solventar su
conjunto porque accede a los premios de carnaval, ademas, influye a través de los aparatos
politicos para la realizacién de nuevos eventos y conseguir que se los nomine y financie para su
participacion en festivales folcléricos que se realizan en paises extranjeros.

63



Algunas expresiones son elocuentes para ilustrar la influencia politica que ejercen ciertos
propietarios de conjuntos sobre los funcionarios de algunos municipios: “José tiene poder con la
Intendencia de Colonia a su vez tiene poder con la Intendencia de Maldonado. Aunque él no
sea del partido gobernante, no importa, vos no mires banderas, sino que hay favores que se
deben por una cosa o por otra. José se mueve con quien esté en el gobierno municipal o
nacional. Porque «la nata siempre queda arriba de la leche». Por eso José puede hacer Las
Llamadas en Colonia y Punta del Este y son muy buenos lugares para hacerla. ¢Qué pasa? No
te olvides que estas son ciudades turisticas que se llenan de argentinos, brasileros y europeos;
entonces ni en Colonia ni en Punta del Este perdés dinero, al contrario te llends de plata.
Porque generds una actividad llamativa para los turistas y ellos participan masivamente”,
estima Gustavo Oviedo.

- (II1.3.2) Participacion en los desfiles y en los escenarios:

Las comparsas desarrollan su actividad en dos tipos de espacios carnavalescos: en los
escenarios y en la calle. En la via puablica desfilan, como lo hacen en Las Llamadas, el Desfile
Inaugural de Carnaval y en los corsos que se organizan en los distintos barrios de Montevideo y
en otras ciudades del pais. Por otra parte, presentan sus espectaculos en los escenarios barriales
o “tablados” y en el Concurso Oficial. Por supuesto, estas presentaciones tienen elementos en
comun y diferencias. Los elementos principales que comparten son que en todas estas instancias
se ejecutan los tambores y se baila candombe; y difieren en la estructura de su espectaculo,
inclusive, en cada una de ellas se invisten valoraciones, actuaciones y pautas estéticas distintas:

«  El espectaculo que realizan las comparsas en Las Llamadas de carnaval es
de tipo callejero y desfile. Aqui actian los personajes tipicos del candombe (las “mamas
viejas”, los “gramilleros”, los “escoberos” y las “molembas”) desarrollando sus tradicionales
danzas y los tamborileros producen la misica con sus tambores, tnico tipo de instrumento
que es utilizado para esta ocasion. El reglamento exige que cada conjunto puede incluir hasta
ciento cincuenta componentes.9 Hay que precisar que la actuaciéon de la comparsa en Las
Llamadas exige una menor inversion econdmica y esfuerzo organizativo que para presentar
un espectaculo de candombe en el Concurso Oficial.

. La funcién que tradicionalmente desarrollan las comparsas en el Concurso
Oficial y en los tablados es un espectaculo de tipo “escénico o teatral”. Esti
estructurado por siete a diez cuadros musicales, corales y coreograficos encadenados. Su
presentacion debe estar conformada por un minimo de cuarenta y cinco y un méximo de
sesenta componentes; sus actuaciones tienen una duracién minima de cuarenta y cinco
minutos y una maxima de sesenta.?s En cada una de las canciones se danzan cuadros de
candombe, en los que se destacan los personajes tipicos de la comparsa. Estos cuadros estan
unidos por glosas que son narradas por un componente, con su voz de fondo, presentando
aspectos de las practicas culturales negras en el Uruguay; ejerciendo un papel fundamental
para la comprensién de la temética propuesta y la representacién de las danzas. Al finalizar
cada tema, la orquesta realiza “una cortina musical” que es una pequefia melodia que se
utiliza para el pasaje de un cuadro musical a otro, de este modo se le da continuidad al
espectdculo mientras los componentes se preparan para el siguiente acto. En definitiva, la
funcién que la comparsa presenta en los escenarios son cuadros musicales en los que las
voces del coro y los solistas tienen un papel fundamental, asi como lo tienen las coreografias
y la orquesta; que en esta instancia esté integrada por tambores e instrumentos de orquesta,
como el bajo eléctrico, la guitarra, los teclados, el saxo y la trompeta. Aquellas comparsas
que presentan un especticulo mas modernizado tienen como hilo conductor de su
representacion una trama vinculada a algtn tépico contemporéaneo de la sociedad uruguaya.
Aqui también cumple un rol fundamental la puesta en escena, la escenografia y la
iluminacién, ya que contextualizan y enfocan las actuaciones que cumplen cada uno de los
personajes.
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Para las actuaciones en los escenarios las comparsas se preparan durante dos a tres meses,
ensayando los cuadros musicales y coreograficos que conforman su espectaculo, tema que sera
ampliamente analizado en el capitulo VII. Finalmente destacar que las comparsas que
participan del Concurso Oficial son las que disponen de mayores recursos econémicos para
solventar la preparacién y para pagar las remuneraciones de sus directores técnicos y
componentes.

(i) Las comparsas que participaron el afio 2003 en el Desfile de Llamadas:

, Algunos datos estadisticos significativos sobre las comparsas que participaron en los
ultimos afios en Las Llamadas:

o Enel afio 2003 participaron cuarenta y dos agrupaciones.

« El 85% de ellas provenian de Montevideo y el restante 15% de los otros departamentos del
pais: desde Canelones vinieron tres, de Durazno dos y de Maldonado una.

o  Con relacién al desfile de 1998 hubo veintiséis comparsas nuevas. En efecto, el 64% de las
agrupaciones que desfilaron en el 2003 no tiene més de cinco afios. De las que participaron
en esta temporada siguen saliendo nueve conjuntos (el 21%): Yambo Kenia, Serenata
Africana, Kanela y su Barakutanga, Sarabanda, Morenada, Sinfonia de Ansina, Biafra,
Ruanda y Mi Morena. El 5% de ellas cambié su nombre (Kimba-a Cambia y Luanda a
Ruanda), el 10% dejé de salir (entre ellas Océano, Show de Blancos y Negros, Carrusel de
candombe y Generacién Lubola).

« Delas comparsas que participaron en Las Llamadas del 2003, sélo el 20% de ellas intervino
en el Concurso Oficial. Esto se debe principalmente a la falta de recursos materiales y de
organizacion para competir en este certamen.

e En los otros departamentos del pais existen mas de treinta comparsas que participan del
desfile de carnaval en la ciudad de Durazno.! Los conjuntos que obtienen los tres mejores
puestos en este concurso clasifican para Las Llamadas a realizarse el siguiente afio en
Montevideo. Incluso, han venido comparsas desde Paraguay, Bolivia y Argentina ~como
“Caluga Cangué” del barrio “La Boca”.

o La combinaci6én de colores més utilizada por las comparsas es el blanco, rojo y negro; se
presenta en el 12% de los conjuntos, ellos son: Yambo Kenia, Serenata Africana, Ruanda,
Corazén Lubolo y Mundo Afro. '

Las comparsas son un canal de expresion de la cultura popular uruguaya a través del cual
se exponen discursos sociales alternativos, se desarrollan mestizajes con las culturas
dominantes y un dialogo con la realidad econémica, sociocultural y politica.

Estas agrupaciones lubolas son los Gnicos conjuntos carnavalescos preparados para
desfilar, porque se preparan durante cuatro o mas meses del afio; ademaés, tradicionalmente lo
han hecho desde el siglo XIX. Las otras categorias de carnaval (parodistas, humoristas, revistas
y murgas) no realizan un espectaculo completo cuando desfilan; por ejemplo, en la instancia de
inauguracion del carnaval ellos simplemente saludan y caminan, eventualmente la murga puede
cantar el estribillo de alguna cancion.

¢

Los componentes al participar en las comparsas ocupan espacios simbélicos y se disputan
la apropiacién de determinados valores, prestigio, distincién, legitimidad, pertenencia; y
también sexo, amor y dinero. Su decisién de salir en carnaval implica tomar contacto, moverse y
vestirse de manera determinada. La repeticién de esta préctica les permite adquirir cédigos,
signos y percepciones relacionadas a ella. Su integracién a la comparsa es una segunda
socializacién que les provee normas a las que deberdn ajustarse para ser aceptados y
permanecer en el grupo; por todo esto los comparseros serdn considerados «practicantes
culturales» del candombe.

' Como en los departamentos de Cerro Largo (“La escuela de candombe de Cerro Largo™ y “Lonjas de Melo™), Colonia (Lonjas del
Sacramento, Lonjas de Colonia), Canelones (Lonjas del Paraiso), Maldonado, Durazno y San José, entre otros.
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Las comparsas que participaron en Las Llamadas del 2003 (segtin el orden del desfile):

Comparsa Barrio Ciudad Colores identificatorios Afio de Concurso
Fundacién Oficial
1- Yambo Kenia i ] Buceo y Parque Batlle Montevideo Rojo, Blanco y Negro 1992 - Si
2-Serenata Africana  Cerrito, Villa Espafiola y Montevideo Rojo, blanco y negro 1970 Si
la Unién ' oL

3-Tronar de Cerrito de la Victoria- Montevideo Blanco, Rojo y blanco. "1980 Si
Tambores ex Kanela | Marconi Villa Espafiola y

y su Barakutanga Maroiias

4-Cuareim-1080 Cuareim ‘Montevideo Anaranjado, blanco y verde 2001 s
5- Senegal ] Barrio Belgrano Montevideo Rojo, Amarillo y verde 1981 Si
6- Candombe Zambo Las Piedras Canelones  Anaranjado y Negro 2000 No
7-La Gozadera ! Malvin Montevideo Amarillo, verde y violeta 2000 No
8-Sarabanda Cordén Norte y la Montevideo Azul, blanco y negro 1988 " No

Comercial
9-Morenada ] Cuareim Montevideo Rojo, blanco y verde 1953 Si
10-La Carolina San Carlos 'Maldonado  Rojo, Amarillo y Verde 2000  No
11-Afrocan I Durazno  Rojo, Negro y Amarillo 1988 No
12-Elumbé Buceo “Montevideo Anaranjado, negro y 2002 No
amarillo

13-La Dominguera l Barrio Sur Montevideo Amarillo, azul y rojo 1999 No
i 14- Candomberifa - Aires Puros . Montevideo Azul, Amarillo y verde 2000 No
l15-Mi Morena | Cordén y Tres Cruces ~ Montevideo Amarillo, verde y rojo 1998 Si

] 16-Los Chin-chin " Punta Carretas Montevideo Rojo, anaranjado y negro 2000  No
{ 17-Las Alas de | Palermo Sur Montevideo Celeste, blanco y negro 2002 No
 Atenas ‘
'18-Furia en Llamas La Teja 'Montevideo Rojoy amarillo 2000 No
19-Afro Cerro ! Casabo Montevideo Azul, blanco y rojo 1998 No
20- Candombe Aduana Montevideo Verde, amarillo, rojo, 2000 " No
Aduana blanco

21-Africanisima Cerro : Montevideo Celeste, blanco, rojo y 2000 No
Negranza S verde 3

22-Biafra Buceo y Parque Batlle Montevideo Violeta, negro y blanco 11997 No
23-Pasién La Teja, Nuevo Paris, Montevideo Azul, amarilloy verde 2000 No
Candombera Cadorna

24-Ruanda El Buceo 'Montevideo Rojo, blanco y Negro 11998 Si
25-Fiestambor i Paso Carrasco Canelones  Azul, amarillo y anaranjado 2001 No
26-Zona Sur-Kambé Palermo Norte ‘Montevideo Fucsia, violeta y verde 2003 No
27-Cueros de | Unidad Casavalle Montevideo Blanco y negro . 2001 No
Casavalle ) - _

28-Candonga La Paz y Las Piedras ‘Canelones  Rojo, amarillo y azul 1998 No
Africana

29-Corazdén Lubolo i ' Durazno Rojo, blanco y negro 2001 No
3o-Cambia La teja Montevideo Rojo, negro y amarillo 2003 No
31-La Zabala { ‘Montevideo 2003 No
32-Madagascar ‘Montevideo Blanco, rojo y verde 2002 No
33-Llamarada Colén Montevideo 1985 No
Colonial _

34-Camerin ‘Montevideo Amarillo, rojo y verde 2002 No
35-Lulonga ] Montevideo 2003 No
36-La Zumbadora Cerrito de la victoria Montevideo 2003 No
| del Cerrito
i37-La Roma ] Montevideo . 2002 No
1 38-Kalumba Cerro "Montevideo 2002 No
i Cerrense
39-Sinfonia de Palermoy Cordén Sur-  Montevideo Rojo, blanco y azul 1992 No
' Ansina i - K _
| 40-La Fuerza Unién, Villa espafiola . Montevideo - 1 2003 No
| 41-Somalia | Montevideo Azul y blanco . 2003 No
'mz-Tamborilearte ~_Centro IV_Io_nte;ndeo Anaranjado y negro : 7“72109‘72 No




(ii) El Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas:

La competencia més importante de carnaval es el Concurso Oficial que se lleva a cabo en el
Teatro de Verano, ubicado en la Rambla Wilson en las canteras del Parque Rodé. Este escenario
tiene forma de caparazon entreabierta y esta al aire libre, por eso se dice que “es una concha
acustica”. En este certamen se compite en las cinco categorias de carnaval: murgas, parodistas,
humoristas, revistas y comparsas. Su actividad comienza en la semana siguiente a la realizacién
del Desfile de Llamadas. En el afio 2003, fue disputada la 462 competencia de este tipo, que
desde mediados de la década del 80 se hace en este lugar.

El Concurso Oficial es una larga celebracién que se prolonga a lo largo de cuarenta noches,
llegando hasta mediados del mes de marzo. Cada noche, las actuaciones de las agrupaciones de
las diversas categorias se disponen proporcionadamente: una murga, un grupo de parodistas, un
conjunto humorista, una revista y una comparsa. Al existir una cantidad mayor de murgas, hay
noches que coinciden su presentacién dos murgas; pero es muy dificil que concurran una misma
noche dos agrupaciones de las otras categorias. En las primeras jornadas se presentan los
conjuntos que pasaron “la prueba de seleccién”, en los dias siguientes actian en orden creciente
al lugar que alcanzaron en el concurso del afio pasado; asi los conjuntos que consiguieron el
primer premio en las diferentes categorias se presentan al final de la ronda. Por eso conforme
avanza el certamen se eleva la calidad de las actuaciones, al tiempo que se incrementa la
cantidad de publico. Dos radios de AM (CX-42 y CX-36) dan una amplia cobertura de la
preparacion de los conjuntos y transmiten en directo las presentaciones.

En el afio 1998, las entradas para ingresar a la Platea Baja y la Alta valian,
respectivamente, unos 7,5 y 4 dolares; devaluacion mediante, en el 2003 las entradas
descendieron su valor en un 100% con relacién al de cinco afios atras; pasando a costar 4 y 2
dolares. Cabe sefialar que las 2.000 localidades que contiene este escenario se colman
principalmente cuando se presentan los conjuntos més victoriosos, por ejemplo, cuando actian
las comparsas: Yambo Kenia y Serenata Africana; o cuando intervienen las murgas: Diablos
Verdes, A contramano y, las histéricas, Araca la cana y Falta y resto.

En la temporada 2003, concurrieron al Teatro de Verano a ver el espectaculo de las
_ agrupaciones carnavalescas 74.883 espectadores.i Jorge Natale, tesorero de la D.A.E.C.P.U.
calificd la venta de entradas de la temporada 2003 como “excelente de acuerdo a las
expectativas previas, ya que en el Teatro de Verano se recaudaron cerca de 400.000 délares,
por concepto de venta de entradas, publicidad y concesién de la venta de productos
alimenticios. Es la mitad en délares que lo recaudado el afio anterior, pero la misma cantidad
en pesos. Con la crisis que hay y después de la devaluacién pensamos que iba a ser mucho peor
la recaudacion”.

La ILM.M. junto a los directores de comparsas asociados en la D.A.E.C.P.U, designan el
jurado, que dictaminara en el Concurso Oficial; integrado por un presidente, cinco jurados
titulares, dos jurados alternos y un funcionario administrativo, el cual oficiara de secretario del
cuerpo, designado por la .M.M. La Divisién Turismo y Recreacién podra designar un asesor
juridico que asistira técnicamente al presidente y al jurado en la aplicacién del reglamento;
considerdndolo como un miembro més del jurado a todos los efectos y sustituir4 al presidente
en caso de ausencia o imposibilidad transitoria. Generalmente, entre los miembros del jurado
hay un representante del Ministerio de Turismo, un representante del municipio, uno de una
organizacién no gubernamental vinculada a la comunidad negra y un artista de renombre.

El reglamento de carnaval establece que “el presidente, al igual que los demés miembros
del jurado, deberan tener amplios conocimientos sobre carnaval y no haber estado vinculado a
esta actividad ni como director de conjunto ni como empresario de escenario carnavalesco en los
tres Gltimos afios. Tendra como cometido: ordenar y fiscalizar el trabajo del jurado; hacer

" Segiin los datos estadisticos que me brindé, en agosto del 2003, 1a seccion Contaduria de la D.A .E.C.P.U.
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cumplir el reglamento del concurso oficial en todos sus términos; ser responsable de la
comunicacién del jurado con los diferentes conjuntos participantes, asi como con la prensa,
dado que los demas integrantes del jurado se abstendran de efectuar declaraciones durante la
extension del concurso. Participard, junto con la D.A.E.C.P.U, en la programacién del
calendario de las diferentes etapas. Dispondra los procedimientos que aseguren el correcto
funcionamiento del sistema informético utilizado y la realizaciéon de los escrutinios
correspondientes. En ningtin caso el presidente podra calificar ni otorgar puntajes. En caso de
ausencia, sera sustituido por el asesor juridico o uno de los jurados alternos y en caso de
ausencia de un jurado, el presidente designara un jurado alterno para que lo sustituya.”s6

Esta comision tiene como funcién principal la de emitir los fallos sobre las
actuaciones de las agrupaciones en el Concurso Oficial; asignando puntajes en los
diferentes rubros en que se compite, que son:

« «Envoces, arreglos corales y musicalidad», este jurado entender4 en todo lo que hace a la
parte musical de cada conjunto y calificaré basdndose en la definicién general especificada
para esta categoria, donde predominaran sus valores caracteristicos y destacan su esencia.

» «En alegria de conjunto, comicidad y comunicacién», este jurado juzgard sobre el
dinamismo, la comunicacién del conjunto, asi como la respuesta del ptblico a su propuesta.

» «En textos e interpretacion», este jurado considerara los valores literarios de todos los
textos utilizados por los diferentes conjuntos, ajustindose éstos a las definiciones de cada
categoria; donde prevalecera la sutileza, la picardia y el doble sentido por sobre lo grosero y
lo soez. Asimismo, tendrd en cuenta la calidad interpretativa grupal, basada en la
originalidad y creatividad, donde los destaques individuales deben estar al servicio del
espectaculo. '

»  «En movimierito escénico, coreografia, bailes y puesta en escena», este jurado calificara
basandose en la originalidad y creatividad, siendo validos todos los estilos, prevaleciendo el
trabajo grupal y respetando las exigencias de cada categoria.

s  «Envestuario, maquillaje y escenografia», este jurado entendera sobre todo lo que hace al
espectaculo, donde se destacara la creatividad y el ingenio, junto al brillo y al colorido del
carnaval”.s?

- El Concurso Oficial consta de tres fases: “la de clasificacién”, “la de ajuste del
espectdculo” y “la liguilla”, los conjuntos de acuerdo al nivel de su espectaculo y a los fallos
emitidos por el jurado, van pasando o quedando eliminados para la siguiente etapa.

» Laprimera etapa es la «ronda de clasificacién», en la que participan los conjuntos que se
clasificaron para “la Liguilla” en el certamen del afio anterior y los que fueron aprobados por
la comisién de admisién (a través de la presentacién de su especticulo en una instancia
precedente al carnaval).8

El Reglamento General del Carnaval establece que la prueba de admisién se realizara
en la primera quincena de diciembre. Los conjuntos que la deberan rendir son: (a) Los
conjuntos que participan por primera vez y los que no hubieran participado en el carnaval
anterior, sin excepciones. (b) Los conjuntos que habiendo participado en el carnaval
anterior, no hubieran accedido a la Liguilla del Concurso Oficial, sin excepciones. (c) Los
conjuntos que cambien de categoria, sin excepciones. Esta rueda elimina a aquellos
conjuntos que no tienen un especticulo apreciable artisticamente.

En los tres tltimos afios, han participado de la ronda de clasificacién entre cuarenta y
cinco y cincuenta conjuntos; en el 2003 intervinieron veinte murgas, ocho comparsas, seis
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grupos de humoristas, seis conjuntos de parodistas y seis revistas.i Esta fase se extiende
durante doce noches, por lo general, va del 5 al 17 de febrero. Al final de cada rueda se abren
las urnas que contienen los fallos de los miembros del jurado, aquel conjunto que no alcance
el puntaje minimo reglamentario es apartado de la competencia; por el contrario, si el grupo
pasa ese puntaje se clasifica para la fase siguiente.

« La segunda ronda es la de «ajuste del espectaculo», se lleva a cabo con la participacién
de los conjuntos que han sido seleccionados por el jurado porque realizaron un buen
espectaculo. Esta es una oportunidad para “ajustar” algunos elementos que no hayan sido
Optimos en la actuacion de la primera rueda.

+ Al final viene “la Liguilla”, en la que toman parte los conjuntos que han obtenido los

- cuatro primeros lugares de la competencia. Esto es, los cuatro conjuntos que hayan sumado
el mayor puntaje en las dos primeras ruedas. De aqui sale la comparsa ganadora del
CONCurso.

- El puntaje que cada jurado otorgaré en cada rubro sera: en la primera rueda, de 1 a 15
puntos; en la segunda rueda de 1 a 25 puntos; y de 1 a 6 puntos en visién global del espectaculo.
En la Liguilla de 1 a 30 puntos; y de 1 a 9 puntos en visién global del espectaculo.

El escrutinio final de los puntos y la divulgacién de los resultados finales de la
competicion, “la noche de los fallos”, es realizada por al LM.M. luego de la participacién del
Gltimo conjunto en la liguilla. Este recuento es transmitido en vivo y en directo por las radios
locales “CX-42” y “CX-36” y por el canal de cable “TV ciudad” que pertenece al municipio. Por
eso escuchar a esas.emisoras o mirar ese canal es la forma mas rapida y confiable de conocer los
resultados finales sobre los vencedores en cada categoria y las menciones especiales concedidas;
las que pueden ser disputadas por todas las categorias o en sélo una, por ejemplo, una mencién
especial al mejor coro puede ser ganada por una comparsa o una murga o un grupo de
parodistas, porque las tres categorias poseen coro. Pero la mencién a mejor cuerda de tambores
sélo la puede ganar una comparsa, porque las otras categorias no utilizan tambores del
candombe.

- Los primeros premios de todas las categorias en el Concurso Oficial del afio 2003 y el
puntaje recibido fueron los siguientes:

CATEGORIA PUESTO ALCANZADO Y NIVEL DE PUNTAJE:
e . 50 o 5
Sociedades de Cuareim-1080: 390 Yambo Kenia: 384 Serenata Africana: 383
Negros y Lubolos
Parodistas — Zihgafds: 396 j' ‘ mMom.osapiens: 394 ' Nazarenos: 384
Revistas Talismén: 376 Musicalisima: 369 Milenio: 365
Humoristas Sociedad An6nima: 355 : (,yranbs: 320 Los Carlitos: 308
Murgas ‘ Los Diablos Verdes: 363 " Contrafarsa: 361 Colombina Che: 353

' Los conjuntos que participaron en el Concurso Oficial en todas las categorias, en el 2003, fueron: ocho comparsas (Morenada, Tronar
de Tambores, Ruanda, Senegal, C-1080, Yambo Kenia, Serenata Africana, Mi Morena), veinte murgas (La Obligada, La Clarinada, A
Contramano, La Sofiada, Falta y Resto, Los Rebeldes, Reina de la Teja, La Margarita, Demimurga, Momolandia, Real Envido, Araca La
Cana, La Bohemia, Contrafarsa, La Gran Siete, Diablos Verdes, La Mojigata, Curtidores de Hongos, Agarrate Catalina, Colombina
Cheé), seis grupos de parodistas (Antifaces, Jacquet's, Momosapien's, Cingaros, Nazarenos, Espantapéjaros), seis de Humoristas (Joker's,
Sociedad Anénima, Los Carlitos, Los Patanes, Cyranos, Grupo Terapia) y seis Revistas (Danzamericana, Musicalisima, Milenio, La
Pequeiia Luli, Rebelion, Talisméan).
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- Referente a la lista que contiene las cuarenta y cinco menciones especiales que
fueron otorgadas en el Concurso Oficial del afio 2003, quiero realizar tres aclaraciones previas,
primero, las menciones relativas a cada rubro han sido definidas por el jurado respectivo; y las
menciones generales han sido definidas por el jurado en su conjunto. Segundo, si en un rubro
aparecen mas de un componente, es porque sacaron distintos puestos (1°, 2° y 3° de acuerdo al
orden de aparicién). Por tltimo, el nombre que aparece entre paréntesis es de la agrupacién a la
que pertenece el componente.Las menciones especiales otorgadas en los distintos rubros fueron:

- “Mejor bailarina”: Roxana Alberti (Musicalisima); Gabriela Barboza (Talisman); Laura Legazcue (La Pequeiia Luld).
- “Mejor bailarin”: Roberto Lencina (Yambo Kenia); Fernando Imperial (Talisman); Luis Alvarenga.

“Mejor vedette”: Lola Acosta (Serenata Africana); Laura Méndez y Daiana Gonzalez (Cuareim-1080).

“Mejor cuerpo de baile”: Milenio; Talisman; Musicalisima

“Mejor cuadro de mama vieja y gramillero”: Cuareim-1080; Seranata Africana; Senegal

“Mejor cuadro de escoberos”: Yambo Kenia; Cuareim-1080; Senegal

“Mejor coreografia”: Talisman; Musicalisima; Zingaros.

Mejor cuadro de Revista: La lujuria (Musicalisima); Nuestra Cosecha (Talisman); El infierno (Milenio)

“Mejor puesta en escena”: A Contramano; Diablos Verdes; Zingaros

Mejor vestuario:José de Lima (S.Africana); Pablo Villalba (Nazarenos);S. Capurro y H.Millan (Jaquets)

“Mejor vestuario de Murgas”™: S. Capurro; H Millan (Curtidores de Hongos); N. Moran (A Contramano); R. Canero
(Contrafarsa)

“Mejor maquillaje de Murgas”: V. Cardozo; A. Barbé (A Contramano); J. Dorta (Diablos Verdes); M. Gotuzzo (La
Gran Siete)

“Mejor escenografia”: G. Ezquerra (Zingaros); Grupo "La Cuerda” Nazarenos; Mi Morena
“Mejor bateria de Murgas”: Momolandia; Colombina Ché; Diablos Verdes

“Mejor cuerda de tambores”: Tronar de Tambores; Cuareim-1080; Yambo Kenia.

“Mejor conjunto musical”: Sociedad Anénima; Talisman; Tronar de Tambores.

“Mejor interpretacién vocal masculina”; Ricardo Gaitan (Talisman); Luis Muniz (Zingaros); Miguel Villalba
(Nazarenos)

Mejor interpretacién vocal femenina: Adriana Lapalma (Y.Kenia); Patricia Zappia (Talisman); G. Villar (Milenio)

“Mejor solista de Murga”: Ricardo Villalba ( Momolandia); Dario Garcia (Colombina Ché); Daniel.Chiribao (La
Margarita)

Mejor arreglador coral: Luis Muniz (Zingaros);Rafael Antognazza (Momolandia);E.Lombardo (Contrafarsa)

“Mejor coro”: Zingaros; Talismén; Cuareim-1080

“Mejor letrista de Murgas”: L. Preziosi ( Diablos Verdes); M. Keroglidn; C. Melgarejo; A. Garcia (Contrafarsa); E.
Rigaud (Colombina Ché)

“Mejor letrista de Parodistas”: H. Rubino y C. Viana (Momosapiens); L. Preziosi (Nazarenos); E. Vidal (Zingaros)
“Mejor letrista de Humoristas”: C. Barceld; D. Montesdeoca; H. Amarillo (Sociedad Anénima); M. Ortiz; L. Cedrés;
A Pérez (Los Carlitos); W. Tuala (Jockers)

- “Mejor letrista de Lubolos”: W. Salvo; E. Da Luz; L. Trochén (Yambo Kenia); E. Outerelo; N. Silva (Serenata
Africana); N. Crocco; E. Rigaud; C. Silva; C. Soto; J. Pino; M. Techeira (Cuareim-1080)

“Mejor letrista Revistas”: E. Rigaud (Musicalisma); M.Rios y F.Da Silva (Milenio); A. Farias (Talismén)
“Mejor figura Lubolos”:Matias Silva y Tama Rios (Cuareim-1080); E.Da Luz (Yambo Kenia);
“Mejor figura de Revistas”: Roxana Alberti (Musicalisima); G.Villar (Milenio); Mary Da Cunha (Talismén).

“Mejor figura de Humoristas”: Diego Montesdeoca (Sociedad Anénima); Manuel Galanes (Sociedad Anénima);
Dario Sellanes (Cyranos)

“Mejor figura de Parodistas”: Horacio Rubino (Momosapiens); Ariel Sosa (Zingaros); Cacho Denis (Zingaros)
- “Mejor figura de Murgas”: A.Almirén (A Contramano); W. Brilka (Momolandia), D. Bello (La Margarita)
- “Mejor humorada”: La Batalla Final (Sociedad Anénima); Jesucito (Cyranos); Yoruguaman (Jockers)

- “Mejor parodia”: Los muchachos de antes no usaban gomina (Zingaros);Vaimaca Pirtt ( Momosapiens); Van Gogh
(Antifaces)

- “Mejor retirada de murgas”: Momolandia; La Margarita; Colombina Ché
- “Mejor cuplé”: La carcel del Infierno (Diablos Verdes); La puerta magica (Momolandia); Presidente (Contrafarsa)
- “Mejor saludo de murgas™: Agarrate Catalina; Contrafarsa; Momolandia

- “Mejor director de murgas™: Rafael Antognazza (Moemolandia); Eduardo Lombardo (Contrafarsa); Jorge Velando
(Colombina Ché)

- “Mejor coro de murgas”: Contrafarsa; Colombina Ché; Diablos Verdes

- “Espectaculo que mejor promueva la equidad entre mujeres y hombres”: Antifaces.

- “Espectaculo que mejor promueva la diversidad cultural”: La mujer Barbuda ( Momolandia)
- “Revelaciéon del carnaval”: Agarrate Catalina; Antifaces

- “Figura joven”: Yamandt Cardozo (Momolandia, Agarrate Catalina)

- “Premio a la creatividad”: La Gran Siete por su propuesta estética

- “Figura méxima de carnaval”: Lola Acosta (Serenata Africana).

- A Servando Ruiz “el boyero” en sus 63 aiios de carnaval.
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(iii) Los escenarios barriales o “tablados”:

En carnaval se organizan escenarios en los barrios, que se denominan “tablados”; son
locales donde se realizan especticulos correspondientes a las festividades de carnaval. Los
tablados se instalan en clubes o plazas de la ciudad; son armados especialmente para las
presentaciones de las agrupaciones en la temporada carnavalesca. Su establecimiento debe ser
autorizado por la Divisién de Turismo y Recreacion. Los tablados pueden ser emprendimientos
de agentes socioecondémicos diferentes, entre ellos estin: el municipio que organiza los
escenarios populares que circulan por todos los barrios de la ciudad; los empresarios que
establecen escenarios en predios particulares o en la via publica; las instituciones sociales,
culturales o deportivas (con personeria juridica) los organizan en sus locales; finalmente, estan
los escenarios administrados por comisiones de fomento y/o vecinales (con el aval de las juntas
locales de cada zona).

, Los escenarios de carnaval deberan registrarse en un plazo de hasta treinta dias antes de
iniciarse los festejos de carnaval, en las oficinas de la Unidad de Festejos y Espectaculos de la
I.M.M. Para ello se tiene que presentar una solicitud de inscripcion, adjuntando un croquis del
escenario (cuyas dimensiones no podran ser inferiores a once metros de ancho por cinco metros
de profundidad); de las instalaciones (que deberan incluir un espacio en las cercanias del
escenario, que oficie de vestuario y/o camarin para permitir los cambios de los diferentes
conjuntos), los servicios higiénicos, las caracteristicas y los detalles de la amplificacion, luces,
capacidad locativa y certificado de habilitacion de la Direccién Nacional de Bomberos.

En el afio 1998, en Montevideo habia dieciocho tablados, la mitad de ellos eran los
denominados “escenarios populares” y la otra mitad eran organizados por empresarios e
instituciones privadas. En el 2003, hubo veintiin tablados, de los cuales once eran organizados
por concesionarios privados. Estos escenarios estaban ubicados en los siguientes lugares: la
‘D.A.E.C.P.U.- 1° de MAYO ubicado enfrente al Palacio Legislativo; el Club Albatros en la avenida
Luis A. de Herrera N° 4235; en el Velodromo Municipal; en el Monumental Tres Cruces en
Boulevard Espafia en la estacién Tres Cruces; la D.A.E.C.P.U.-Marofias en la avenida 8 de
Octubre y Piccioli; en el Club Malvin en la calle Legrand N° 5163; en el Club Defensor Sporting
en la calle 21 de septiembre N° 2362; en el Jardin de la Mutual en la avenida 8 de octubre N°
3186; en el Club Liverpool en la calle Julidn Laguna N° 4401; el Tablado del Norte en el
estacionamiento del supermercado “Devoto-Sayago” en la calle Camino Ariel N° 4626. Los once
“escenarios populares” estan distribuidos en diversos barrios montevideanos, permitiendo que
los vecinos de zonas alejadas de los principales escenarios participen en la fiesta carnavalera.
Estos tablados son organizados por las comisiones barriales con el apoyo de la Intendencia de
Montevideo y cobran una entrada a un valor préximo a los cincuenta centavos de dolar. Los
escenarios dispuestos por la I.M.M. estaban ubicados en: la Plaza deportiva de Flor de Marofias
ubicado en la calle Manuel Acufia N° 3199; el Teatro del barrio Punta de Rieles en Camino
Maldonado y Aries; en Jardines de Manga ubicado en la avenida De la Aljaba y Las Petunias; el
Teatro de barrio Lavalleja sito en la avenida de las Instrucciones 1435; el Centro de Artesanos
ubicado en la calle Aparicio Saravia 4695; el Club Arbolito ubicado en Humboldt N°4270; el
Teatro de barrio Paso de las Duranas sito en las calles Pedro Trapani y Bayona; la Policlinica
Tito Borja en la avenida Gibraltar entre China y Bélgica; el Predio Municipal Carlos Caffa
situado en Luis Batlle Berres y Tomkinson; el Teatro de Barrio Rincén del Cerro sito en camino
Cibils y La Boyada.

Los conjuntos actiian en los tablados todos los dias de la semana, durante los cuarenta
dias de la temporada carnavalesca. Los espectaculos en los escenarios solo pueden realizarse
-durante los dias habiles hasta las 01:30 horas, y los sdbados, domingos y vispera de feriados
hasta las 03:00 horas. En ellos se presentan los conjuntos de todas las categorias, por lo general,
los que se presentan en mayor medida son las murgas famosas y/o exitosas (Falta y Resto, Reina
de la Teja, Araca La Cana, Contrafarsa, Diablos Verdes); también, participan grupos que hacen
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musica tropical. Cada actuacién se extiende entre cuarenta a cuarenta y cinco minutos, con un
tiempo minimo de media hora. En cada jornada, se presentan cuatro conjuntos con un intervalo,
entre show y show diez a quince minutos, para que los espectadores puedan comer y beber en la
cantina.

En estos escenarios los conjuntos realizan un show similar al que van a desarrollar en el
Concurso Oficial, aunque suele ser més breve. En el caso de las comparsas, presentan la mitad
de los cuadros musicales que exponen en el Concurso Oficial, tampoco realizan grandes
coreografias ni se instala la escenografia que utilizan en el Teatro de Verano. También, reducen
la cantidad de sus miembros a la mitad de los que intervienen en el Concurso Oficial, o sea, que
de los sesenta que participan en ese certamen, en los tablados actGan unos treinta. En general,
las intervenciones en este marco son asumidas por los carnavaleros como ensayos del conjunto
para la presentacion en el Concurso Oficial. Las agrupaciones en cuanto pasan la primera ronda
del Concurso Oficial, utilizan a los tablados como forma de perfeccionar los cambios
introducidos en su presentacién.

El hecho de asistir a las actuaciones de las agrupaciones en los tablados es una opcién
importante que desarrolla la gran mayoria de los uruguayos para su entretenimiento, en
particular, para los miembros de los estratos socioeconémicos: medio, medio-bajo y bajo. La
directora de Turismo y Recreacién Lilidn Kechichidn remarcd, ademas, que se desarrollaron
dieciséis corsos barrialesi y un escenario mévil que recorri6 los dieciocho centros comunales
organizados por la LM.M. con especticulos gratuitos. “Hay que entender que es el tinico
esparcimiento que tienen algunos montevideanos durante todo el afio”, dijo Lilidn Kechichian.
Roberto Iglesias, del tablado popular Flor de Maroiias, confirmé lo sefialado por la directora
municipal: “aquf en la periferia de la ciudad el tinico entretenimiento es la television, los nifios
no conocen el teatro ni el cine. Los quince dias de tablado son los quince dias mejores para el
barrio, porque viene todo el mundo, nos juntamos, tomamos algo juntos y es todo alegria”.

i Los 16 corsos que fueron organizados por la LM.M. en la temporada 2003 se llevaron a cabo en los siguientes distritos municipales,
fecha, hora y lugar:

- Centro Comunal Zonal N° 15: 12 de febrero, hora 20.30 en Burgués, desde Elba a Guenoas.

- Centro Comunal Zonal N° 7: 13 de febrero, hora 20 en Solano L6pez, desde Comodoro Coe hasta Mahoma.

- Centro Comunal Zonal N° 13: 14 de febrero, hora 20, en Ariel, desde Raffo hasta la via.

- Centro Comunal Zonal N° 8: 15 de febrero, hora 18, en Zum Felde, entre Flammarion y Calera.

- Centro Comunal Zonal N° 4: 15 de febrero, hora 20.30, en Ramén Anador, desde Presidente Oribe a Las Heras.

- Centro Comunal Zonal N° 2: 18 de febrero, hora 19.30, en Justicia, desde Libres hasta Miguelete.

- Centro Comunal Zonal N° 16: 19 de febrero, hora 20. 30, en Agraciada, desde Bvar. Artigas hasta Suérez

- Centro Comunal Zonal N° 1: 20 de febrero, hora 20.30, en Reconquista, desde Ituzaingé hasta Pérez Castellanos y Piedras.
- Centro Comunal Zonal N° 10: 21 de febrero, hora 20.30, en Belloni, desde Tte. Rinaldi hasta Domingo Arena.

- Centro Comunal Zonal N° 6: 22 de febrero, hora 18.30, en 8 de Octubre, desde Bvar. Batlle y Ordoiiez hasta Pan de Azuicar.
- Centro Comunal Zonal N° 14: 24 de febrero, hora 20, en Agraciada, desde Emilio Romero hasta Carlos Ramirez.

- Centro Comunal Zonal N° 3: 25 de febrero, hora 20.30, en Gral. Flores, desde Garibaldi hasta Domingo Aramburg.

- Centro Comunal Zonal N° 18: 26 de febrero, hora 20.30, en Luis Batlle Berres, desde Romeo Gavioli hasta Tomkinson.

- Centro Comunal Zonal N° 11: 27 de febrero, hora 20.30, en Gral. Flores, desde Barquisimeto hasta Enrique Castro.

- Centro Comunal Zonal N° 17: 28 de febrero, hora 20.30, en Grecia, desde Viacaba hasta Japon.

- Centro Comunal Zonal N° 9, 1° de marzo, hora 19.30, en 8 de Octubre, desde Habana hasta Belloni.
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(111.3.3) Cantidad de espectadores que observan las comparsas en carnaval:

Las actuaciones de las comparsas —en los escenarios y en los desfiles- son festejos de
caricter popular, con una alta participacién de todos los sectores de la sociedad. Asi lo indican
los resultados de una encuesta realizada en el afio 1998, sobre la intencion de los uruguayos de
participar en carnaval:

O Van a it a ver algin desfile de carnaval O Van a ir a un tablado
[ONo les interesa el carnaval - [No sabe

Estos porcentajes permiten inferir que durante la temporada carnavalesca siete de
cada diez uruguayos observan e intervienen en sus actividades.

Otros datos elocuentes son los niveles de participacion en las diversas actividades de
carnaval. A titulo de ejemplos destacar:

o« La cantidad de entradas vendidas, en el 2002, en los escenarios
montevideanos de carnaval fueron unas 460.000.!

o En el Desfile Inaugural se vendieron unos 12.000 boletos y fueron una
cantidad cercana a los 120.000 espectadores. ’

« En Las Llamadas se vendieron unas 10.000 eniradas y concurrieron
aproximadamente unas 150.000 personas.

e Alos diecisiete corsos barriales fueron unos 340.000 espectadores.
e Alos dieciocho escenarios méviles fueron 60.000 espectadores.

Como resultado tenemos un total de 482.258 entradas vendidas en los eventos de
carnaval realizados en Montevideo.

Seglin mis estimaciones entre 1.800.000 y 2.000.000 de uruguayos participaron
en las fiestas de carnaval; de los que 1.000.000 a 1.151.000 eran montevideanos y el resto
son de otras ciudades del pais. Por otra parte, marcar que la cantidad de personas que
participan en carnaval sin pagar boleto (aproximadamente unas 670.000) supera ampliamente
a las que abonan (482.000).

Si comparamos la cantidad de entradas vendidas en los escenarios para ver los
espectaculos de carnaval y las despachadas para acceder a los partidos de los campeonatos
uruguayos del fatbol profesional de la Divisional Primera “A”i que se realizaron en el afio 2002:

' La informacién que me brind6, en agosto del 2003, la seccién Contaduria de la D.A.E.C.P.U. ¢ Inspeccion General de la LM.M. me

permitieron calcular que los espectadores que han concurrido a los escenarios se han subdividido del siguiente modo:

- A los diez escenarios populares organizados por la .M.M. asistieron unos 12.000 espectadores en cada uno, totalizando unos
120.000 concurrentes en toda la temporada,

- Alos once tablados privados se vendieron unas 265.375 entradas (en promedio unos 24.125 espectadores en cada uno).

- Enel Teatro de verano se vendieron 74.883 entradas.

Segin los datos suministrados por la Seccion Contaduria de la Asociacion Uruguaya de Fatbol en el 2002:

- En el “Torneo Clasificatorio” se vendieron 291.397 entradas y se recaudaron 479.749 délares.

- Enel “Torneo Apertura” se vendieron 130.874 entradas y se recaudaron 273.762 d6lares.

~  Enel “Torneo Clausura” se vendieron 124.791 entradas y se recaudaron 185.629 ddlares.

- En el “Campeonato Liguilla” se vendieron 11.669 entradas y se recaudaron 18.249 délares. Recaudando un total de 957.000 U$S
por concepto de entradas en todos los partidos de los campeonatos del futbol profesional.

73



600‘000] é58.73 1 O Total entradas vendidas en
/ . los escenarios para ver los
500.000- espectaculos de carnaval.
400.000
258

300.000+ O Boletos comercializados en
los partidos de los

200.000- Campeonatos Uruguayos del
Futbo! Profesional de la 12

100.000- Divisién.

En términos absolutos, las entradas vendidas en el fithol uruguayo superan a las
comercializadas en las actividades carnavalescas.i Hay que hacer por lo menos tres salvedades,
la primera, que las actividades de carnaval se desarrollan durante cuarenta dias y los partidos de
fiatbol profesional se llevan a cabo durante todo el afio. La segunda precisién es que las entradas
vendidas en el féitbol corresponden a los partidos jugados por la 12 Divisién “A” en todo el paisy
la cantidad de boletos vendidos en las actividades de carnaval corresponde sélo a la actividad
desarrollada en Montevideo. Finalmente, indicar que el carnaval es una actividad que se
desarrolla principalmente en la via piblica por ello la gran mayoria de sus participantes no paga

boleto. Por ello si al conjunto de espectadores que paga entrada le sumamos los que participan
de estas actividades sin abonar tenemos que:

1.300.000-]

1.100.000+ — CIEspectadores que van

P I B

700,0004/ T

500.000-

O Espectadores que van
a los partidos jugados
€n los campeonatos de
fatbol de fa 12 Divisién

300.000

1060.600-

A estas cantidades habria que sumarle las personas que participan de las actividades
carnavalescas que se llevan a cabo en otras ciudades del pais, de las que no tengo datos. Ademas,
deberia agregar la gran cantidad de televidentes que miran a través de los canales de televisién
de aire y cable: Las Llamadas, el Desfile Inaugural y los Campeonatos del Fétbol Uruguayo dela
12 Divisién “A”. Lo cual me hace presumir que se incrementaria adn mas la cantidad de
espectadores del carnaval sobre los del fitbol profesional. No obstante, de estas cifras se puede
. desprender que en las actividades de carnaval participan una mayor cantidad de espectadores
que en el ftbol profesional. Por otra parte, es un espacio de la cultura popular en el que
participa una mayor cantidad de piblico que lo hace de forma gratuita.

i Sin embargo, por concepto de entradas vendidas en todos los especticulos de camaval montevideano se recaud una cantidad cercana a
1.180.883 ddlares; por el mismo concepto el fitbol profesional uruguayo reembolso unos 957.000 dolares.
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En términos generales, indicar que la cantidad de personas que intervienen en las
actividades carnavalescas sugiere que el carnaval es una actividad cultural de enorme
importancia econémica. Por lo cual el gobierno nacional y el municipal deberian tenerla en
cuenta y apoyarla. Como bien sefiala la funcionaria de la IL.M.M,, Lilidn Kechichian: “es
reconfortante que el carnaval sea tan representativo de nuestra identidad cultural, en
particular las murgas y el candombe, que tengan esa convocatoria a nivel de los uruguayos.
Por eso, hay una preocupacién por parte de las autoridades municipales para comercializar
mejor este producto tipicamente uruguayo a nivel internacional, para traer mads turistas e
ingresos al pais. Ademds, cuando uno exporta cultura no sélo exporta un espectaculo sino que
exhibe la forma de vivir las cosas y la identidad cultural de un pueblo.”

A manera de corolario sobre lo dicho en esta seccién quiero marcar que para los
comparseros las presentaciones en los distintos eventos carnavalescos asumen diferentes
valoraciones:

o  Elgrado de importancia del Desfile Inaugural de Carnaval es infimo en comparacion
con Las Llamadas. -

« Desde la perspectiva de la premiacion y el prestigio en el ambiente carnavalesco, el
Concurso Oficial supera a cualquiera de las dos competiciones.

« Desde el punto de vista de la identificacion, el desfile de Llamadas es el evento
desarrollado exclusivamente por comparseros por eso ellos sienten que “ese dia es el
del candombe”.

o No obstante, todos estos eventos son competencias, por ello sus protagonistas se
esfuerzan en hacer la mejor actuacién para ganar los primeros premios de los
certamenes.
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Capitulo IV: Comprension de la practica actual del candombe

Empezaré por apropiarme de algunos lineamientos teoricos que me orientaran, por un
lado, éste trabajo se ubica en la concepcion del folklore que no estudia “cosas” sino que analiza
los comportamientos sociales de grupos y organizaciones de la comunidad, y entiende que los
hechos de la cultura son actos que denotan significados socialmente validos para aquellos que
puedan interpretarlos. Por otro lado, se funda en la perspectiva que apuesta a desdramatizar el
cambio; se va a considerar que Las Llamadas son précticas auténticas de los uruguayos, son
expresion de su época, al mismo tiempo, la comparsa conlleva una justa dosis de tradicién e
innovacion. Por ello, este trabajo se ubica dentro de una visién mas dindmica y no «esencialista»
de las practicas culturales, de la tradicién y de los grupos que la poseen. A propésito Anya Royce
(1982) sostiene que “para muchos estudiosos del pasado lo que caracterizaba a un grupo étnico
era su adhesién a la «tradicién»... Un comienzo primigenio se postulaba y se suponia que las
costumbres eran heredadas sin cambios por cada generacién. Cuando el cambio se introducia, la
tradiciéon disminuia. Esta visién probablemente nunca se correspondié demasiado con la
realidad. Los humanos constantemente adquieren nuevos rasgos, cambian y reformulan
antiguos, abandonan algunas caracteristicas.”? Estos lineamientos teéricos han sido trabajados
e introducidos al Rio de la Plata por la Dra. Martha Blache, quien evalta que “los folkloristas no
han diferenciado con claridad la tradicién como forma y la tradiciéon como contenido. En la
primera instancia se transfiere a los sucesores un hecho concreto, como puede ser... celebrar una
fiesta. En el caso eventual de desaparecer esas manifestaciones, algunos folkloristas infieren que
también agoniza la ciencia que las estudia. En cambio, la tradicién como contenido, denota que
sus portadores estan traspasando a sus continuadores la manera de dar respuesta, de adaptarse,
de vincularse a su contexto en el presente, siguiendo un comportamiento proveniente del
pasado. En esta tltima situacion, puede cambiar la apariencia externa de un hecho folklérico,
pero si se comprueba que sigue cumpliendo la misma relacion con el contexto, permite afirmar
que se trata de un mismo fenémeno.” 00

Por otro lado, me apropiaré de la concepcién de Richard Bauman, que concibe al folklore
como una actuacién verbal, en tanto propone un estilo o matiz expresivo compartido por
quienes dominan esa competencia particular.’! Por otra parte, concibe que la identidad no es
resultado de las formas culturales propias de un grupo, sino también producto de la interaccién
entre grupos sociales distintos. Por eso Bauman entiende que la “identidad diferencial” es 1a que
se genera por contraste con otros grupos. Este paso de un enfoque intragrupal a un intergrupal
posibilita derrotar la funcién cohesionadota, homogeneizante y conservadora que presentaba el
folklore de sus unidades de estudio, llevando a tomar en consideracion el folklore como
resultado del contacto y los roces entre diferentes grupos que entran en interaccion.

Me valdré, también, del itinerario tedrico propuesto por el antropélogo francés Gérard
Lenclud (1987), en el sentido de delimitar a la «tradicién» como “ciertos puntos de vistas que las
personas en el presente desarrollan sobre aquellos que los han precedido: una interpretacion del
pasado en funcién de criterios contemporaneos (...) La utilidad en general de una tradicién es
proveer al presente una causa de lo qué él es (...) enuncidndolo una cultura justifica de una
cierta manera su estado contemporaneo.”°2 Si aceptamos que la tradicién no es s6lo un legado
del pasado que atraviesa indemnemente a todas las generaciones, sino que es una expresion
cultural tipica que puede ser cambiada, adaptada e inventada, en tal caso, el candombe -y en
particular su practica en Las Llamadas- forman parte de una tradicion que estd sujeta
actualmente a diferentes apuestas e intereses (politicos, econémicos, culturales y religiosos).
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- (IV.1) El candombe como componente fundamental del folklore
uruguayo actual:

Uno de los objetivos especificos de esta investigacion es determinar si las précticas
culturales vinculadas al candombe (como la desarrollada por las comparsas en Las Llamadas y
los toques de los tambores por las calles de los barrios), actualmente, son e! componente
principal del folklore uruguayo. Aparte de establecer los indicadores que denotan el cambio de
actitud de la gran mayoria de los uruguayos hacia la practica del candombe; y delimitar las
connotaciones que implica la reformulacion de la tradicién candombera. Comprender, también,
las relaciones de intercambio cultural que se establecen entre diferentes subculturas uruguayas.

Estas celebraciones proceden de antiguas practicas desarrolladas por grupos
fenotipicamente considerados negros, pero actualmente este tipo de practicas “no son cosas
exclusivas de negros”. Hoy el candombe es objeto de uso, interpretacion y resignificacion; todas
ellas son puestas al dia realizadas por diversas posturas e intereses, por ello este fenémeno
genera una imagen compleja de ésta parte de la cultura popular uruguaya, que a veces lleva a
interpretaciones ambiguas. La representacion equivoca de su practica, mas reciente, es la del
antropélogo argentino Alejandro Frigerio (2000) cuando concluye en una de sus investigaciones
sobre “Cultura Negra en el Cono Sur” que “las continuas referencias “a la fiesta de los morenos,
la fiesta del tambor y las afirmaciones de que es protagonizada por “una raza que no muere”,
muestran que el negro y su cultura son concebidos como algo ajeno a la sociedad uruguaya.
Como evidencian los numerosos testimonios émicos y éticos de discriminacién... hay una
resistencia a considerar a la cultura afrouruguaya como patrimonio cultural propio (o a
reconocer la vertiente negra de la cultura uruguaya)”.?3 Considero que esta tesis es equivoca
porque parte de una literatura desactualizada (Carvalho Neto 1963, Pereda Valdés 1965,
Graceras 1980), ademés, considero que “la revisién de lo escrito por los periédicos uruguayos
acerca del desfile de comparsas lubolas durante Las Llamadas de 1990”4 es un material
secundario inapropiado para poner al dia lo que est4 ocurriendo hoy con la practica del
candombe.

Este recorrido lo inicié con la hipdtesis que actualmente la actividad desarrollada
por los grupos que tocan candombe —en las comparsas de negros y lubolos y las salidas de
tamborileros tocando candombe por las calles de sus barrios- es un componente
fundamental del folklore uruguayo. A estas expresiones de la cultura popular uruguaya no
las considero productos clausurados e impasibles de cambios, sino como aspectos de una
expresion cultural que estdn en un continuo proceso de alteracién. Por ello voy a describir la
dindmica de estas practicas culturales grupales y cémo se han ido reformulando, en los altimos
afios. Para lo cual abordé estos topicos investigando qué opinan los uruguayos sobre la
actuacion de las comparsas de negros y lubolos para determinar si la representacién actual del
candombe es un componente fundamental del folklore nacional. Comencé con la pregunta de
investigacion: épor qué los uruguayos consideran al candombe como uno de los
componentes principales del folklore nacional? Los entrevistados realizan tres
teorizaciones bésicas sobre la posible configuraciéon del candombe como elemento constituyente
del folklore uruguayo:

(IV.1.1) El candombe es una misica autéctona del Uruguay porque nace y se
desarrolla en éste pais

(IV.1.2) Los uruguayos se representan al candombe, lo recrean y viven como
componente configurador de su folklore.

(IV.1.3) Los lideres de la comunidad negra consideran que el candombe es
folklore uruguayo, aunque es una expresion cultural identificatoria de
los negros.
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- Modalidades argumentativas e indicadores que fundan las tres concepciones del
candombe.

- (IV.1.1) El candombe es una misica autéctona del Uruguay porque nace y se
desarrolla en este pais de manera prodigiosa. Los argumentos que se utilizan para
fundar esta afirmacién son que:

(i) Hay una multiplicidad de uruguayos que sostienen que el candombe “es un ritmo
africano porque lo trajeron los esclavos”. Sin embargo, los conocedores del tema consideran
que: “los que proventan del Africa eran los negros esclavos, pero el toque, el ritmo y toda la
cultura vinculada al candombe se crearon aqui en este pais”, asegura Pedro Ferreira “escobero”
de Yambo Kenia. Se puede afirmar que los africanos que vinieron a estas tierras provenian de
distintos lugares de Africa —principalmente del Congo y de Angola- ellos tocaban tambores en
sus tribus. En la Banda Oriental, en la época de la colonia, los tocaban el dia de asueto que los
amos le daban a los negros, instancia que aprovechaban para reunirse en el Recinto de la
Ciudadela, donde cada etnia tocaba los tambores a su ritmo tipico. El candombe nace de la
mezcla de la diversidad de toques que realizaban antiguamente los negros de las
distintas naciones, al mismo tiempo, se fueron degenerando sus compases
primitivos. Pasado el tiempo, los esclavos se murieron y los que continuaron estas tradiciones
fueron sus hijos, los que desarrollaron la interpretaciéon del candombe fusionindolo con otros
toques. Por eso su musica no era similar al ritmo primitivo que tocaban los africanos, fue un tipo
de musica que se ha venido transmitiendo entre diferentes intérpretes de distintas épocas; y el
ritmo del candombe ha sufrido cambios que han sido originados por las preferencias de cada
interprete, a los que se afaden los errores de memorizacién, los valores estéticos de quienes lo
aprendian y lo ensefiaban y la influencia que ejercian los estilos de otras musicas conocidas por
ellos. Asi se han desarrollado variantes que son muy distintas a la mdsica primitiva de los
esclavos, porque han sido muchos los tamborileros que han participado en la determinacién de
la forma actual del candombe. Hubieron tamborileros uruguayos que viajaron a congresos
etnomusicolégicos a paises africanos y les hicieron escuchar a los africanos grabaciones de
candombe; los africanos les respondieron que “este es un ritmo muy antiguo, que ya no se
escucha mas y que por lo general no se conoce y ni si quiera se conoce la estructura de los
tambores”, asi lo cuenta Fernando Niifiez, un renombrado percusionista y artesano constructor
de tambores, ademas, fundador del grupo de candombe “La Calenda”

Esta musica llega hasta la época actual porque se ha transmitido por via oral, la
observacién e imitacion, ya que los negros nunca utilizaron la notacién escrita para ensefiar a
tocar el candombe. Atn hoy la gran mayoria de los tamborileros que participan de Las Llamadas
aprenden mirando y “de oido”. Si bien Gltimamente algunos musicélogos uruguayos utilizan
partituras para ensefiar a tocar los tambores.

(ii) Se considera que el candombe es una misica autéctona del Uruguay y se
hace con un instrumento que es originario de este paifs. Esto es asi en varios sentidos.
Para encontrar la genealogia del tambor del candombe tenemos que remontarnos en el tiempo.
La procedencia de estos tambores aparece en estrecha relacién con la forma en que los
esclavistas trajeron a los negros a América. Sobre este punto el pintor Rubén Galloza reflexiona
que “los primeros tambores no vinieron con los negros, los negreros trajeron a los africanos
semi-desnudos, porque no itban a traer a los esclavos con sus instrumentos musicales. Los
negros empezaron a construir los tambores acd en el Uruguay, algunos ahuecaban la palma -
como se hacia originariamente en el Africa- con unos troncos de una clase alta, fina y fécil de
ahuecar; eran los tambores que se tocaban parados o sentados como los que aparecen en los
cuadros de Pedro Figari. Luego, el negro en la época colonial se las ingenié para construir los
tambores, porque aqui no tenia posibilidades de acceder al tipo de madera que usaban para
construirlos en Africa.” En efecto, al llegar a América cambié el proceso utilizado para la
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construccién de tambores que se realizaba en Africa; tiempo después, se los hizo con las
maderas provenientes de barriles de roble que eran los contenedores de las provisiones de esa
época. Estas barricas llegaban desde paises como Cuba, Brasil y otras colonias conteniendo ron
o cafia, vino o azicar, yerba o aceitunas. Esta transformacién también determiné el cambio en el
formato de los tambores: de la estructura tubular de los tambores africanos se pas6 a la
abarrigada de los tambores uruguayos. Varid, también, el tamafio y sus tipos, el artesano
constructor de tambores Alfredo Gillerén designa que “el africano tenia tambor no tamboril,
ademds, no tenia uno mas chico y otro mayor; tenia alguna variacién entre si pero no era una
diferencia tan considerable como la que existe hoy. Es mas, si el actual ritmo africano se
tuviera que tocar en esos tambores se va a tocar muy poco y no se toca bien como se tendria
que tocar. Tendria que haber otro tipo de tambores que realizaran otro tipo de sonidos, porque
nuestro tambor es otra cosa”. En suma, del mismo modo que ocurrié con los modos de hacer
musica y la circunstancia de su ejecucion, el tambor cuando es creado en el continente
americano recibe las influencias del entorno geogréfico y social que existian en el Uruguay en
ese momento. Hay algunos que reafirman esto comparandolo con el lugar de origen de la
guitarra espaiiola, por eso la guitarra no es un instrumento tipico uruguayo como si lo es el
tambor del candombe.

En la actualidad, el tambor con el que se toca candombe es un instrumento originario del
Uruguay porque sélo lo construyen artesanos uruguayos. El oficio de hacer tambores es una
préactica personal y estos artesanos se guardan en secreto sus técnicas de disefio y armado. Estos
artesanos coinciden en que la fabricacién del tambor constituye una labor eminentemente
artesanal y todavia conserva su caracter folclérico. Puesto que el arte de hacer tambores abarca
creencias, costumbres y conocimientos transmitidos por tradicién oral, contemplacién y
emulacién. Este conjunto de conocimientos se conserva y transmite de generaciéon en
generacion con constantes cambios segtn la memoria, la necesidad inmediata o el propésito del
artesano. El proceso de formacion de los artesanos no se desarrolla a través del aprendizaje en
un instituto de ensefianza formal, sino que es a través de la continuacién familiar y/o
transmitido en cadena por sus amistades, donde un amigo le ensefia a otro, o el padre le
transmite sus conocimientos y técnicas a su hijo. Asi se construye la cadena donde se ensefia el
arte de hacer tambores. Por 1ltimo, se considera que el tambor es un instrumento tipico de este
pals, porque “muchos uruguayos poseen y tocan los tambores y porque lo sienten un
instrumento propio”.

(iii) Otro argumento para fundamentar que el candombe conforma el folklore uruguayo
es que ha sido una misica que fue realizada desde tiempos inmemoriales por los esclavos con
sus tambores a extramuros de la ciudad amurallada de San Felipe y Santiago. Més tarde, a
principios del siglo XX, la ciudad crece y los descendientes de los africanos —ahora ya son
afrouruguayos- realizaron los primeros toques de tambores en procesiéon por las calles de los
barrios Sur, Palermo y Cordén. Sitios que designaré como las «cunas del candombe moderno»,
ya que fueron las zonas en los que surgen los ritmos legendarios del candombe que se tocan
hasta nuestros dias.

(iv) En el Uruguay los tambores del candombe se tocan diferente a otros instrumentos de
percusion. A manera de ejemplo, veamos lo que dice una artista que ha difundido el candombe a
nivel internacional, Lagrima Rios cuenta: “cuando visité Cuba donde la percusién es increible,
los percusionistas cubanos no me pudieron acompaiiar el ritmo del candombe porque no lo
aprendian. Ellos tocan con tumbadoras con sus dos manos y no entendian cémo se hace para
tocar el tambor con un palito en una mano y con la palma de la otra mano.” Por otra parte, €l
candombe es diferente a los otros ritmos afrolatinos. Los comparseros manifiestan que “este
ritmo no existe en otros paises” porque “aqui es en el tnico pais donde se interpreta el
candombe de esta manera y se toca el tambor de forma distinta a como se tocan otros
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tambores”, alegan Fernando Nifiez y Sergio Ortufio respectivamente. Otros aclaran que “el
candombe que existe actualmente en algunos barrios de Buenos Aires surge a instancias de
algunos uruguayos que emigraron y estdn haciendo candombe alld”, sefiala Tomés Olivera.
También, afiade que “desaparecié la milsica que los negros hacian en la Argentina... sobre todo
en la época de Rosas, por el exterminio que hizo de la raza negra al mandarlos al frente de los
batallones cuando habia guerras”.

- (IV.1.2) El candombe conforma el folklore uruguayo porque los habitantes
de este pais se lo representan, recrean y viven como tal. Los indicadores que
apoyan esta consideracion, también, son de diversa indole y profundidad.

La mayoria de los comparseros sostiene que el candombe es una misica identificatoria de
los uruguayos porque no se la comparte con el folklore de otros paises. Argumentan que “el
candombe es el inico ritmo uruguayo y ningun habitante de otro pais lo reclama como propio,
ni dice: «el candombe es mio»”. A esta premisa la fundamenta el razonamiento que realiza
Fernando Nufiez: “se dice que «la milsica gauchesca es folklore nacional». Pero ni la milonga,
ni el pericén, ni el malambo, asi como tampoco el tango son totalmente nuestros. Por eso no
podemos decir que estos ritmos son autéctonos del Uruguay porque son compartidos con la
Argentina y el estado de Rio Grande del Sur, del Brasil. En todo caso son parte del folklore de
esta region. Sin embargo, el candombe es completamente uruguayo”. En estas consideraciones
se evidencia una actitud que aparece en muchos uruguayos, la de calificar al candombe como un
ritmo propio y distintivo con respecto a la musica de los paises vecinos. Algunas de estas claves
identificatorias las encontramos en las especulaciones de Miguel Garcia: “cuando nos
preguntamos «dqué misica es puramente uruguaya y nos identifica?» La tnica es el
candombe.” Sergio Ortuilo de modo metaférico se lo apropia de manera plena: “el candombe es
algo nuestro, es algo mio y siento que en parte lo llevo en mi corazén.” De igual forma, se
caracteriza la relacién existente entre los uruguayos y el candombe comparandola con el tipo de
sentimiento que mantienen los habitantes de otros paises con su musica identificatoria, por
ejemplo, Alfredo Gillerén explica que “el candombe se siente como sienten los brasileros el
samba. Es un sentimiento muy fuerte el que nos une a los uruguayos con el candombe, porque
el solo hecho de sentir el sonido de los tambores uno ya sale a mirarlos y al rato estd
bailando.”

Aparte de estas identificaciones, el candombe es parte de la cultura uruguaya por los usos
que hacen los gobernantes, candidatos a presidentes y medios masivos de comunicacion. El
candombe en tanto expresion cultural uruguaya ha sido integrado a las publicidades que se
presentan en la radio y la television. Una instancia prototipica que ha presentado al candombe
como un icono de identificacion nacional es la campaifia electoral. En el afio 1999, las
publicidades de los candidatos a presidentes, Jorge Batlle y Tabaré Vazquez, tenian como
mensaje subliminal un “sentimiento candombero nacional” para cautivar al electorado. En
particular, el spot de Jorge Batlle hizo desfilar todos “los clichés” de la “uruguayez”, como ser la
libertad y la tranquilidad del estilo de vida, la escuela publica, las imagenes de las verdes
praderas con vacas pastoreando, la inmensa bandera azul y blanca con un sol en la esquina;
seguidamente expuso un conjunto de negros tocando candombe. Hay que precisar que el hecho
de relacionar la imagen del candombe a la de un futuro Presidente de la Rcpiblica es un
fenébmeno que no es novedoso, ya lo hacia en la década del ‘60 el padre del actual presidente,
Luis Batlle Berres, cuando utilizaba a Morenada durante sus campafias politicas para amenizar
sus mitines.

Es utilizado el candombe, también, para representar oficialmente al Uruguay en eventos y
festivales nacionales e internacionales, en los que se exhiben las tradiciones de distintos paises
del mundo. Segin los comparseros el candombe cumple este papel porque “el tamboril es un
instrumento uruguayo «a muerte». Por eso cuando hay una conmemoracién piblica, tanto en
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el pais como en el extranjero, en la que se representa nuestra cultura, no se toca la guitarra, ni
se tocan violines ni bandoneones: se tocan tambores y lo tocan negros, pardos y blancos.
Porque el tambor es un elemento de identidad nacional”, asegura el artesano constructor de
tambores méas antiguo, Juan Velorio. A titulo de ejemplo, hay que destacar que han ido grupos
de candombe con este cometido a los Mundiales de Fatbol. Algunos de sus participantes
recuerdan la fiesta de inauguracién del campeonato mundial de ftbol que se hizo en Alemania,
en 1974, donde como representacion del folklore uruguayo se present6 la comparsa Morenada.

Algunos candomberos rememoran las experiencias que vivieron cuando representaron al
pais en carnavales extranjeros, cuenta el experimentado tamborilero Perico Gularte: ‘la
oportunidad que tuve de ir a Niza —en 1990- y nos trasladaron una noche de Niza hasta
Montecarlo donde tbamos a actuar. Cuando salimos a tocar todos los espectadores estaban
sentados tranquilos. Pero cuando empezaron a escuchar el ritmo de nuestros tambores, se
levanté de una de las mesas un hombre alto y semicalvo, después que se levanté ésta persona,
se llené la pista de gente y bailaban el candombe como los dioses, como si estuvieran
transportados. Nosotros nos mirabamos sorprendidos, pero nos gustaba como respondian y
nos enorgullecia. Mas tarde, vino el guia de la delegacién y nos dijo: «los felicito ésaben quién
es ese que estd bailando y fue el primero en salir? Es el principe Alberto de Moénaco» iiA
nosotros se nos pusieron las motas de punta!!” Otros, como Tomas Olivera, evocan la
experiencia que tuvieron en la exposicién mundial de Sevilla en el afio 1992: “Alli cada pais
llevaba alimentos, misica, herramientas y tecnologias representativas de su pais. Nuestra
delegacién llevé como milsica tipica del Uruguay al candombe y el tango (...) Nuestro grupo
Bantil fue a representar al candombe. Haciamos dos entradas una a las tres de la tarde y la
otra a las once de la mafiana. Eramos seis tambores y un “escobero” (...) Después hicimos una
gira por Europa mostrando el candombe.” Son varias las anécdotas contadas sobre sus
participaciones en concursos de grupos folcloricos, como en Palma de Mallorca (1993), Santiago
de Chile (1993) y al Festival de Olorén (1996).

Creo que es interesante analizar el impacto que tiene la representaciéon de este arte en
estos festivales en los observadores y en los observados. Con respecto a los primeros, Perico
Gularte describia la reaccion del principe Alberto de Ménaco que no se aguanté al escuchar el
ritmo de los tambores, rompi6 todos los protocolos y salié a bailar. También, cuentan que
“cuando participamos en la Feria Mundial de Sevilla cuando terminabamos nuestra
presentacion oficial, nos esperaban los extranjeros para que saliéramos con los tambores y se
iban junto a nosotros, como st estuviéramos en Las Llamadas por nuestro barrio”, recuerda
Hugo Santos que es integrante del grupo folclérico Bantti y de Yambo Kenia. Los uruguayos
buscan darle una explicacion a esta actuacién fundamentando en que “el candombe si bien es un
ritmo que el extranjero nunca lo escuchd, no encuentra el motivo para decir épor qué se
mueve?”. Otros afiaden que “el candombe es un ritmo contagioso que hace bailar hasta el que
no lo conoce.”

Igualmente, relevante es ver el significado que tiene para los practicantes del candombe
haber vivido estas experiencias. A manera de ejemplo, veamos lo que sinti6é Perico Gularte: “se
nos pusieron las motas de punta y nos sentiamos muy orgullosos. Yo les decia a mis
compaiieros: «lo que nuestros ojos puedan ver y nuestro cuerpo resistir, no tiene precio; y mas
en la circunstancia de tener el honor de representar al pais». Porque hablamos del honor y a
veces no nos damos cuenta équé es el honor? Es lo mas intimo que tiene el ser humano, por eso
para nosotros fue un honor trasladar nuestra cultura a Europa, aquello que nos legaron
nuestros mayores que ya no estan en este mundo.”

Quisiera recuperar otras experiencias vividas en el ambito local, por su alto contenido
simbolico, “cuando se inauguré el aeropuerto de Punta del Este, llegé el avién presidencial con
los primeros mandatarios del Uruguay y la Argentina, Luis Alberto Lacalle y Carlos Menem.
Cuando aterrizo el avion y descendieron los presidentes, los estabamos esperando en la pista
tocando los tambores, o sea, que tocando candombe fuimos parte de la ceremonia oficial”,
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relata Candido Olivera, veterano tamborilero de Ansina, director de A.C.S.U.N. e integrante del
grupo Banti. El se pregunta “¢qué representaba nuestro candombe en: ese momento, cuando
habia tantas autoridades del gobierno nacional y argentino, el intendente municipal y sus
directores, ademds, habia mandatarios y turistas extranjeros, medios masivos de
comunicacién, empresarios y demas autoridades?” Algunos de ellos procuran dar una
respuesta a este tipo de cuestiones: “el candombe es parte del folklore uruguayo porque forma
parte de nuestra cultura, es lo mds importante de nuestra musica, lo que nos identifica como
uruguayos y nos diferencia de otros paises. Por eso el candombe es representado a nivel de
festivales internacionales y cuando hay ceremonias oficiales del gobierno”, asevera
Maximiliano Petrone, de Yambo Kenia.

Hay que destacar, también, que hoy se ha hecho popular tocar los tambores por las calles
de todos los barrios y ciudades del pais, al decir de los uruguayos “estdé de moda tocar
candombe”; “pasas por cualquier barrio y ves muchachos generalmente de tez blanca, tocando
el tambor, tratando de sacarle un sonido”. Esto les permite deducir que “ahi tenés la prueba
que a los uruguayos les gusta este ritmo”. Estos movimientos de candombe en diferentes
lugares de la ciudad reavivan la cultura que se vincula a esta practica cultural. Puesto que “hoy el
candombe no sélo se escucha en los barrios Sur y Palermo, sino que el candombe estd
avanzando en el resto de la sociedad. Por eso me siento reconfortado culturalmente, que la
gente sienta al candombe como muisica folklérica y que sea parte de su identificacién”, asi lo

cree Eduardo da Luz, director musical de Yambo Kenia.

Se puede observar, igualmente, una alta participacién de uruguayos sin tradicion
candombera en este tipo de eventos. Ejemplo de ello es el incremento de participantes en el
Desfile de Llamadas; es mas, la gran mayoria de la opinién ptblica comparsera coincide en que
“cada dia son mas los que quieren salir en Las Llamadas tocando el tamboril, porque no hay
un instrumento musical uruguayo que llegue con la potencia y penetre, dentro de uno y del
publico, como lo hace el tamboril”. Otros le dan otra vuelta de tuerca y sefialan que han
constatado que “cada vez hay menos negros en Las Llamadas porque las comparsas estan
integradas mayoritariamente por blancos. La ultima Llamada que gané “Kanela y su
Barakutanga” lo hizo con el 90% de gente blanca”, asi lo advierte Ratl Fernandez, “escobero”
de “Tronar de Tambores”. Esto los reconforta porque “ahi se ve que el espiritu candombero estd
en todos los uruguayos, sea blanco, mestizo, pardo o negro. Antiguamente se decia «el tambor
es cosa de negros» y con este tipo de fenomenos te das cuenta que el tambor no es sélo de los
negros, ni necesitds ser creyente de ninguna religién para tocar los tambores. El candombe es
de la gente que lo siente y punto”, explica “el espafiol” Benigno, vecino de Paso Carrasco.

Otro indicador sintomético de la consideracién del candombe como un componente
primordial de la cultura popular uruguaya es la transmisién en vivo y en directo a paises
extranjeros de Las Llamadas. Se realiza esta difusion porque este desfile es un espectaculo que
concita la atencién en el dmbito local e internacional, por este motivo, también, vienen al
carnaval montevideano turistas y periodistas de otros paises.

Otro de los jalones reveladores de la practica del candombe, se presenta con los uruguayos
que se exiliaron —antes por problemas politicos y ahora por la grave situacién econémica- “los
que emigran del pais se llevan de recuerdo tambores, mate y yerba; de esta manera sienten
que se llevan pequerios trocitos exclusivos del pais”, explica “el jardinero” Carlos Brufau, vecino
de Paso Carrasco que emigr6 para EE.UU. Por su parte, Fernando Nufiez ratifica lo dicho
“porque los uruguayos desperdigados por el mundo son compradores de tambores, ya que
creen llevarse en ese tambor un pedazo de nuestras cosas tipicas y calman sus tristezas y
nostalgias tocando las lonjas y tomando mate.” Esto hace que se relacionen ciertos
acontecimientos politico-econémicos con el desarrollo del candombe en otros paises. El
historiador Alberto Britos explica que “el Uruguay ha tenido durante el sigio XX dos
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dictaduras, la primera de Gabriel Terra entre 1931-1934;' y la segunda, con el golpe de estado
militar realizado el 26 de junio de 1973 que mantuvo un estado dictatorial hasta marzo de
1985. La ultima dictadura se caracterizé por la censura de la actividad politica, la violencia y
la persecucion de personas por sus ideas. Por estas razones muchos uruguayos se tuvieron que
exiliar en otros paises. Esto hizo que el candombe se difundiera en otros continentes e hizo que
surgieran candomberos y comparsas en Suecia, EE.UU., Australia, Inglaterra, Canadd,
Argentina, Espafia e Italia; cosa que nunca habia sentido que por estos lugares se tocara el
candombe de la forma que lo tocan los uruguayos.”

Los artesanos constructores corroboran que han vendido tambores no sélo para usarlos en
el Uruguay, sino que han vendido para otras partes del mundo. Cierto dia charlaba con Juan
Velorio y me dijo: “¢ves ese tambor que esta ahi a medio hacer? ¢Lo ves? A ese tambor lo voy a
terminar el jueves y el viernes se va para Nueva York. Es para un uruguayo que hace muchos
afios se fue a vivir alld. El vino a pasar la licencia con su familia a Montevideo y me compré un
tambor. Pero no sélo él se ha llevado tambores para EE.UU. porque he vendido tambores a
uruguayos que se fueron para Argentina, EE.UU., México y hasta para Rusia; he negociado
este instrumento. Por eso siempre digo: «donde hay un uruguayo hay un tambor». Eso
explica, también, porqué en todos estos paises hay comparsas lubolas, en las que participan
uruguayos y argentinos.”

Cuando van grupos de candombe a las ciudades donde viven los exiliados, estos participan
masivamente de los espectaculos que realizan los comparseros que van desde el Uruguay. Sobre
este punto algunos artistas cuentan: “tuve la oportunidad de ir a Paraguay, a EE.UU. y a
Canada integrando “La tribu de Rosa Luna” y los uruguayos exiliados en esos paises nos
estaban esperando en el aeropuerto. Era una cosa impresionante, se te ponia la piel de gallina
incluso a mi se me cayeron algunas lagrimas porque esta gente hacia mas de quince arios que
no venia al Uruguay por problemas politicos. Por eso nos esperaron porque thamos de acd a
tocar, cantar y bailar candombe con ellos... Eso es identidad nacional”, asi lo cree Julio Di
Bartolomeo, solista y director musical de “Kanela y su Barakutanga”. También, es una alegria
muy grande para los emigrantes uruguayos escuchar candombe en los paises extranjeros en que
viven, asi lo testimonian sus relatos, José Luis Pedregosa que emigré para Atlanta (EE.UU.)
cuenta que “nos enteramos por INTERNET que venia el grupo de candombe Baiti a tocar aca
(Atlanta); los uruguayos que vivimos acd nos llamameos por teléfono y organizamos un asado
e invitamos a los integrantes del grupo. Después, nos fuimos todos juntos a la actuacion.
éSabés lo que es sentir tu musica cuando vivis en el extranjero? Es una cosa indescriptible... no
te lo puedo explicar en palabras, es una emocioén, un temblequeo que te viene de adentro.” El
candombe se ha desparramado por diversos paises de América y Europa, inclusive, a veces se
observa en los estadios de fatbol de paises europeos, que cuando los visita la seleccion de fatbol
uruguaya se ven tamborileros tocando candombe. El candombe, ademaés, de ser un dispositivo
de identificacién de los uruguayos, es un medio que los emigrantes uruguayos tienen para
conservar elementos de su cultura original y mostrar que no han sido totalmente influidos por la
cultura del pais que viven.

(IV.1.3) Los lideres de la comunidad negra consideran que el candombe es
folklore uruguayo, aunque principalmente identifica a los negros.

Uno de los argumentos utilizados para fundamentar esto es la relacién histérica que
mantienen los negros y sus descendientes con el candombe. Ellos indican que “el candombe es el
reencuentro que tenemos los negros con el Africa, a través de los tambores” dice Enrique Diaz,
activista negro y director de la comparsa Lonjas de Ansina.

! Gabriel Terra habia sido elegido como Presidente de la Republica para el periodo 1931-1934. El tuvo que hacer frente a la convulsa
situacion econdmica y social generada por la Gran Depresion de 1929, por eso disolvié el Parlamento y cre6 una Junta de Gobierno con
poderes ejecutivos y legislativos.
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El candombe es una mfsica negra y lo es por varios motivos; por un lado, se sostiene que
“para comprender al candombe hay que partir de la base que es parte de una «cultura». Es la
cultura que musicalmente tienen los negros”, afirma Sergio Ortufio. Algunos lo equiparan a lo
que significa “la Tarantela para los napolitanos o la Muiieira para los gallegos. La cultura del
negro de acd es el candombe. El fuerte del negro en el Uruguay es el tambor y es la cultura que
el negro tiene aqui. Ademds, todo uruguayo cuando ve un tambor dice: «los negros estan
tocando los tambores; entonces vamos a escuchar candombe»”, sefiala Perico Gularte. Se
considera, también, que esta misica es uno de los componentes mas dindmicos de “la cultura
negra”, en tanto que “los negros en el Uruguay no tienen idioma ni religién propia, lo tinico que
el negro tiene como propio es el toque del tambor. Porque acd fuimos totalmente colonizados,
fijate que aca no se habla ningtin dialecto africano y no se tiene una religién afrouruguaya.
Por eso sostengo que la cultura del negro acd es el candombe, no me vengan con que los negros
se destacan bailando rock, cantando tango o como pai de santo umbandista. Todo eso es
mentira, aca la prdctica fuerte del negro es el toque del tambor haciendo candombe, ese es el
elemento principal de la cultura del negro uruguayo”, explica Fernando Nufiez.

Los activistas de Mundo Afro consideran que “«al candombe negro» no lo entiende todo el
mundo porque habla de cosas de los negros. Ademds, exterioriza cuestiones que los negros o
los que vivieron en un barrio de negros sélo ellos entienden su mensaje social, porque si vos te
ponés a analizar las letras de las canciones hablan sobre la interpretacion que hacemos los
negros de la soctedad que vivimos”, explica Isabel Ramirez. Este discurso establece que si bien
los negros pueden compartir la misica del candombe con otras culturas o sectores sociales; sin
embargo, existe el “candombe negro” que habla de su historia, identidad y religién, por eso -
segtin ellos- es comprendido exclusivamente por los negros. Los defensores mas celosos del
candombe como préctica de los negros puntualizan que “el candombe es de los negros porque se
lleva en la sangre.” En este sentido, Miguel Garcia sostiene que “el candombe no es folklore, si
vos buscds esta palabra en el diccionario te indica que: «folklore es el conjunto de tradiciones,
costumbres, creencias y musica del pueblo». El candombe no es del pueblo, es de los negros.
Ahora los blancos se estan metiendo mds en nuestras cosas y las arruinan; nos aplastan, nos
quieren tener por debajo de la pata; y ustedes tienen que entender que esto es nuestro. Yo no
tengo problemas que miren, pero que participen no, porque nos estan robando algo nuestro.”
Otros activistas de Mundo Afro consideran que el hecho que se entienda al candombe como
folklore es un problema para la comunidad negra. En este sentido, Beatriz Ramirez alega que
“en lo concerniente a las artes y espectdculos, las expresiones culturales de los negros se las
consideran folcléricas, situacién que restringe su trascendencia cultural y destruye el valor
econémico de lo producido por los artistas negros”.

Los lideres de Mundo Afro coinciden con la apreciacién que el candombe reproduce la
historia de resistencia de la cultura negra contra la opresién de la cultura hegemonica en el
Uruguay. Aunque alguno de ellos concede la posibilidad de que “el candombe va a ser de todos
los uruguayos siempre y cuando se lo reconozca como un componente de la cultura uruguaya”.
Su director adjunto Néstor Silva?, cree que “esto va a suceder cuando tomemos no solamente la
parte de la diversién o de la fiesta. Sino cuando los uruguayos comprendamos que «el
candombe es candombe si se toca con: piano, chico y repique.» Ademds, va a ser de todos,
cuando realmente lo tomemos como parte de nuestra cultura hablando de uruguayos. Por eso,
hoy el candombe es del colectivo negro. Porque no hay expresion cultural que se pueda
sustentar si no hay un colectivo que la defienda, la haga evolucionar y mejorar la situacién
socioeconémica de sus miembros”. Como contrapunto a lo dicho, hay un sector de los miembros
de la comunidad negra, como el periodista afrouruguayo Nelson Dominguez comenté el desfile

2 Néstor Silva ademas de ser el director adjunto de Mundo Afro, sale en carnaval por primera vez en el afio 1980 en Kanela y su
Barakutanga, luego, intervino en los conjuntos: Barahiinda, Marabunta, Suefio del Buceo, Yambo Kenia, Sarabanda y Serenata Africana,
en la que salié en el afto 2003.
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de Llamadas en el 2003 para el Canal 4, dijo: “el candombe no es un problema privativo del
color de la piel, sino que es algo que se siente como un llamado del ritmo hacia la sensibilidad.”

Como corolario de esta seccion quisiera realizar dos precisiones, la primera, es que hoy el
candombe es objeto del uso, la interpretacién y la resignificacion; todas ellas son puestas al dia
realizadas por diversas posturas e intereses, este fendmeno genera una imagen compleja de ésta
parte de la cultura popular uruguaya. En nuestro caso, es aplicable la consideracién de Gérard
Lenclud cuando evalia que “cada sociedad produce una multiplicidad de tradiciones, cada
grupo, cada entidad social busca su tradiciéon poniendo en el pasado la bandera (o el pretexto)
que le conviene.”os Para llevar a cabo estas resignificaciones se “efectia una eleccién en el
pasado, se definen las buenas herencias culturales, se hace una eleccion deliberada de lo que es
tradicional y de lo que no deberia serlo y se manifiesta la voluntad de mantenerlo. En el caso de
fracasar se impulsa al conjunto del cuerpo social a conformarse”.1°¢ El candombe es una practica
cultural que posee un origen prestigioso y relativamente lejano, ha configurado un saber
misterioso, ha conservado conocimientos y usanzas antiguas, se han transmitido herencias
culturales exclusivas, por ende, se han forjado rectores y jurisdicciones; asi se ha conformado la
tradicién candombera. La segunda indicaci6n, es que los argumentos e indicadores expuestos
fundamentaron las tres concepciones que determinan que el candombe es uno de los
componentes fundamentales del folklore uruguayo, porque nace y se desarrolla en este pais de
manera prodigiosa y porque los habitantes de este pais se lo representan y viven como tal.

- (IV.2) Dispersion de la practica del candombe entre todos los
uruguayos:

Como el candombe procede de antiguas practicas desarrolladas por grupos
fenotipicamente considerados negros, hasta la década de los “80 del siglo XX, se consider6 que
era una costumbre “exclusiva de los negros”. Antes demostré que el candombe es uno de los
componentes fundamentales del folklore nacional del Uruguay. Por otra parte, como concibo
que toda organizacién social y practica cultural no son productos clausurados sino que estdn en
continuo proceso de cambio, por ello voy a describir la dindmica que ha experimentado el
candombe en las dos tltimas décadas y como se ha ido reformulando y corriendo los limites de
esta tradicion. Para ello indagaré en los indicadores que delimitan la mayor difusion y practica
del candombe por parte de los uruguayos; y realizaré una primera aproximacion a las relaciones
de intercambio cultural que se establecen entre diferentes subculturas uruguayas.

- (IV.2.1) Indicadores significativos de la mayor difusién del candombe:

En la dltima década, han intervenido en las comparsas una gran cantidad de uruguayos
que nunca antes habian practicado candombe; asi se increment6 la cuantia de personas que
participan en las actividades candomberas. Este fenémeno tuvo sus inicios cuando se
comenzaron a hacer los primeros «candombailes»3, en la época postdictatorial, a mediado de la
década de los ’80 del siglo XX; momento en que “la gente empez6 a arrimarse a las actividades
de las comparsas’.

3 Los candombailes eran bailes publicos que se realizaban en grandes salas o canchas de basketball, en ellos se bailaba principalmente
candombe. Tuvieron su esplendor a mediado de los afios "80, coincidiendo con la caida del gobierno dictatorial, la apertura a la vida
democratica (1985) y el auge del “canto popular”. En ellos se destacaron compositores como Los Olimareiios, Alfredo Zitarrosa,
Larbanois-Carrero, Rubén Rada, Jaime Ross, las murgas Falta y Resto, Araca la cana, La reina de la Teja, entre otros. Estos espacios
populares de baile desaparecieron a comienzos de los *90.
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Los indicadores significativos del auge de la practica del candombe son los siguientes:

(1) Hay grupos de candomberos que desarrollan una actividad folklorica y transfieren sus
conocimientos y técnicas a nuevos integrantes, ya sean de su propia agrupacién o miembros
de la sociedad en general. Estos grupos crean “escuelas de candombe” en las que
ensefian a tocar los tambores, a danzar el ritmo del candombe y a representar a sus
personajes tipicos, lo cual posibilité una mayor difusiéon del candombe entre las
diversas generaciones y diferentes clases sociales uruguayas, en particular, entre
los varones j6venes de los estratos socioeconémicos: medio-bajo, medio y medio-alto.

(2) Se han formado una multiplicidad de agrupaciones de tamborileros que tocan
los tambores por las calles de sus localidades; hay que precisar que en la mayoria de
estos distritos antiguamente no se habituaba a practicar el candombe. Eduardo da Luz
considera que esta situacién se presenta porque ‘hay un movimiento urbano de
candomberos, donde muchos fueron a ver qué pasaba y se quedaron definitivamente.
Luego siguieron saliendo y ya no es que quieran saber qué pasa con el candombe, sino que
se metieron y ya lo ven de otra manera. Esta difusion del candombe es valiosa, porque
esta gente que llegé también trae mds gente; hoy hay mucha gente que se mueve con el
candombe, hasta hay mujeres con ganas de aprender a tocar el tambor.” Uno de los
indicadores que determina el crecimiento de la cantidad de tamborileros es que en el afio
1998 participaron en el Desfile de Llamadas, aproximadamente, unos quinientos veinte; y
en el 2003 tocaron unos dos mil quinientos. En el transcurso de cinco afios se
quintuplicé la cantidad de tamborileros que participan en Las Llamadas.

(3) Hay una mayor cantidad de artesanos constructores de tambores, en especial, ha
crecido su nimero en barrios en que tradicionalmente no se hacian tambores. Al mismo
tiempo, hay un considerable incremento en la produccién y la comercializacién de este
instrumento. Una de las logicas explicaciones de este fen6meno es el aumento de la venta de
tambores y una ampliacion de la cantidad de tamborileros.

(4) El incremento de comparsas para participar en Las Llamadas, deja entrever un
fenémeno sociocultural de gran magnitud.

Un estudio comparativo, de largo plazo, de la cantidad de conjuntos que participaron
desde la creacion de Las Llamadas, permiti6é calcular que en el correr de cinco décadas (desde
1956 hasta el 2003), la cantidad de conjuntos que desfilaron aument6 en mas de diez veces
(un 1050%). Cuando se compara lo ocurrido a corto plazo, desde 1998 al 2002, también se
confirma esta fuerte tendencia a la ampliacién de la practica del candombe, ya que en el lapso
de cinco afios se duplicé el namero de conjuntos en este desfile; y en la tltima
temporada, la proporcién de comparsas aument6 casi un 30%, respecto al afio anterior. En el
2003, Las Llamadas fueron las mas grandes de la historia y este afio las autoridades municipales
esperan que se inscriban més de sesenta conjuntos lubolos. En suma, en los altimos cinco afios
la tendencia es creciente y sostenida en la creacién de comparsas, lo que es un indicador
significativo sobre la consideracién y la préctica del candombe por parte de los uruguayos, ya
sea por su papel como medio de convocacién, comunicacién, diversion y movilizacion.
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Evolucién de la cantidad de conjuntos que participaron en Las Llamadas desde su creaciéon hasta hoy
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(IV.2.2) Principales causas del incremento paulatino de comparsas en Las
Llamadas:

(a) Hay un mayor reconocimiento social del candombe en tanto componente de la cultura
popular uruguaya. Segin las autoridades municipales “seria impensable que veinte afios
atras hubiera una comparsa de lubolos en el barrio de Pocitos como los Chin-chin. Hoy el
candombe cruza a todas las clases sociales y todas las edades”, afirma Lilidn Kechichin.

(b) Los tamborileros aprenden a tocar en su barrio, porque alguien que lo sabe hacer desde
hace mucho tiempo les ensefia en “clases de tambor”. Asi es que se forman grupos de
tamborileros en zonas en las que no existian comparsas. Algunos de éstos conjuntos son
més endebles y otros més firmes; estos Gltimos se organizan y participan de Las Llamadas.
Los integrantes de “Lonjas del Paraiso” de la ciudad de Paso Carrasco explican que “la
gente que aprendi6é a tocar los tambores, puso energia para formar una comparsa,
aunque fuera chica. No fue necesario mucho dinero ni grandes tramites en la I1.M.M.
para sacarla. La organizamos sin que venga nadie a poner dinero; nos financiamos y
organizamos nosotros. Este es el segundo afio que repetimos la experiencia de salir en
Las Llamadas”, sefiala Willy Figuerén.

(¢) Los veteranos tamborileros —ex Ansina, ex Sur o ex Gaboto- colaboran en la organizacién
de salidas de tambores barriales y de comparsas en localidades en las que antes no existian
comparsas; designados aqui como “los nuevos territorios del candombe”. Logicamente,
estos conjuntos obtienen diferentes resultados. Més adelante observaremos cémo los
hermanos Larratira, Alvaro Salas y Eduardo Jiménez fundaron Yambo Kenia y hace cinco
aflos seguidos que vienen ganando el Concurso Oficial de Agrupaciones Carnavalescas; en
cambio, “Gularte” que sugiri6é la organizacién de una comparsa en la ciudad de Paso
Carrasco para participar en el Desfile de Llamadas no obtuvo resultados provechosos; es
mas, el ntcleo basico de tamborileros se fue por desacuerdos con su estilo de conduccion.
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(d) En las ciudades del interior del pais, las municipalidades organizan sus propios desfiles y
vienen a participar con sus agrupaciones en Las Llamadas que se realizan en Montevideo;
como los representativos de los departamentos de Cerro Largo, Colonia, Canelones,
Maldonado, Durazno y San José. Sobre este topico Eduardo Jiménez resalta que “me
gusté mucho ver a las agrupaciones de las ciudades del interior en Las Llamadas,
aunque no tocan como las montevideanas, tienen interés en marcar su presencia; eso es
impagable.”

(e) Otra de las razones para que se produzca este advenimiento de nuevas comparsas, es que
se conservaron los conjuntos y las salidas de tambores en los sitios donde surgi6 el
candombe moderno. Sus representantes consideran que “el candombe se expande por la
ciudad porque mucha gente va a ver las salidas de tambores a las mecas del candombe;
se contagia del ritmo, quiere disfrutar y hacer lo mismo, por lo que va a clases y aprende
a tocar los tambores”, arguye Sergio Ortufio. En similar sentido, otros argumentan que
“hay gente que vino a los barrios Sur y Palermo a ver los ensayos de las comparsas, ya
que de aqui salieron las mejores de este pais, como Esclavos de Nyanza, Pobres Negros
Cubanos, La Candombera, Aftioranzas Negras, Fantasia Negra, Morenada, Concierto
Lubolo. Al poco tiempo, ves que organizaron una comparsa con los vecinos de su barrio”,
dice Gustavo Oviedo.

(f) Han surgido nuevas comparsas porque algunos comparseros de tradicién y renombre se
van del conjunto que han integrado para formar uno nuevo. En algunos casos, se juntan
algunas familias de negros que no participaban antes de ninguna comparsa y sacan la
suya. Esto pasa porque el reglamento de Las Llamadas no es muy exigente en cuanto a los
recursos econémicos, humanos y equipamiento que se necesitan para organizar la
comparsa y desfilar. :

(g) El gobierno municipal de Montevideo ha contribuido al boom de comparsas a través de
una politica cultural descentralizada. Al respecto Lilidn Kechichidn indica que ‘“los
funcionarios tenemos una cuota de responsabilidad porque hemos difundido por los
barrios de toda la ciudad talleres de candombe y murga”.

Todos estos son indicadores particularmente instructivos que manifiestan la potencia de las
expresiones culturales afrouruguayas en la sociedad. Estos resultados hubieran sido imposibles
sin algunos hechos bésicos:

(a) Los grupos de candomberos que transfirieron sus conocimientos y técnicas a nuevos
integrantes de comparsas.

(b) La continuidad en la produccién de tambores por parte de los artesanos.

(c) El aporte de los musicos y los letristas para el desarrollo del candombe como misica
popular.

(d) Las organizaciones no gubernamentales representativas de la comunidad negra uruguaya
(como Mundo Afro y A.C.S.U.N.) que organizan encuentros de caracter antropoldgico e
histérico sobre el candombe y las expresiones culturales afrouruguayas.

(e) La mejor organizacion del Desfile de Llamadas, por parte de la LM.M.
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(IV.2.3) Derivaciones de la difusién del candombe entre todos los uruguayos:

La mayor difusién del candombe entre los uruguayos ha tenido diversos y miltiples
alcances. Uno de los principales es que el candombe pas6 de ser una practica exclusiva
de uruguayos de nivel socioeconémico medio-bajo y bajo de los barrios Sur,
Palermo y Corddn; a que hoy salgan comparsas de todos los barrios y ciudades del
pais y muchos de sus miembros viven en tipicos barrios de clase media y media-
alta (como Malvin, Pocitos, Punta Carretas y Carrasco). Las autoridades de la Direccién de
Turismo y Recreacion de la I.M.M. se han percatado que “se han generado comparsas en sitios
donde no han vivido negros, inclusive surgieron en esos barrios comparsas VIP como Yambo
Kenia y Serenata Africana. Otro ejemplo, es la comparsa “La Gozadera”, que sale del barrio
Malvin y es la agrupacion en la que participa mayor cantidad de profesionales de clase media-
alta; por otra parte, ha dejado de ser una salida de tambores espontdnea ya que a dado lugar
a una escuela de candombe, donde se ensefia a tocar el tambor y a bailar”. Este es un
fen6meno sociocultural interesante porque la costumbre de los tamboriles de tocar los tambores
por las calles del barrio hizo que personas de distintos estratos sociceconémicos se mezclaran en
las comparsas. Otra de las consecuencias es que el Desfile de Llamadas pas6 de ser “una fiesta
de los barrios Sur y Palermo” con una fuerte connotacién étnica, para convertirse en un
espectaculo popular que se practica en todo el Uruguay.

Para que se haya dado una mayor difusién del candombe entre los uruguayos fue necesario
un cambio de actitud de los candomberos que proceden de los barrios Sur, Palermo y Cordén
que ensefiaban candombe s6lo a aquellas personas que integraban su grupo; por su parte, los
alumnos que no pertenecen a estos barrios cambiaron de actitud hacia el candombe. Este
fenémeno, también, permite que se observen algunas caracteristicas del intercambio cultural
que se han desarrollado entre diferentes subculturas uruguayas. Los candomberos de cuna
alegan que “los negros somos recelosos de nuestros tambores y de nuestra cultura, pero
después de la dictadura se crearon talleres de tambor y se le empezé a dar mas participacion a
“los blancos”. Estos muchas veces no se acercaban al candombe, porque decian que los negros
tienen al tambor muy como de ellos, no dando participacién a los blancos en las actividades de
la comparsa». Con las escuelas de candombe se empez6 a difundir entre todos los uruguayos,
muchos negros tuvieron la oportunidad de enserfiar lo que sabian y Las Llamadas adquirieron
mayor difusién”, reconoce Eduardo da Luz. Los duefios de comparsas, también, cambiaron su
actitud porque ahora dejan ingresar con mayor facilidad a sus agrupaciones.

Por su parte, los aprendices de candombe de hoy debieron cambiar su actitud hacia los
estereotipos que habitualmente se le arrogan a los negros, como “borrachos, conventilleros,
haraganes; que lo tinico que saben hacer es tocar los tambores”, ademés se comprometieron a
respetar las caracteristicas y las reglas de la organizacion de la comparsa. A titulo de ejemplo,
destacar que en Nueva Helvecia, una pequefia ciudad de Colonia, fundada por colonos suizos y
alemanes en la segunda mitad del siglo XIX); actualmente, sus descendientes tienen una
reputacién de “ser suizos”, lo que equivale en el imaginario coloniense como personas “frias y
altaneras”, ademas “estan dotadas de un complejo de superioridad” sobre sus vecinos los
criollos. En el afio 2000, unos vecinos del lugar, dirigidos por los hermanos Stutz, organizaron
una comparsa en el poblado se observa asi que el candombe hace que personas frias y distantes
de las practicas culturales uruguayas se involucren y respeten sus reglas.

Por otro lado, hay indicadores socioldgicos de tipo cualitativo que suponen un alto valor
simbélico. Tres décadas atras, ciertos padres de familias negras no dejaban que sus hijos(as)
participaran de las fiestas vinculadas al candombe. Incluso, algunas bailarinas han declarado
que les gustaba bailar candombe “pero mis padres no me dejaban. Porque ellos me decian
«como una muchacha de su casa y con quince afios va a salir en una comparsa de negros y
lubolos; y, todavia salir de vedette, junto a esos negros, mostrando el cuerpo»”, recuerda
Lourdes de Marco. También, los vecinos y amigos les sugerian a estas bailarinas que no salieran

en la comparsa porque “la mujer que participaba de una comparsa estaba mal vista”y “porque
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creian que si vos integrabas la agrupacién estabas para cualquiera cosa, que eras una puta’,
confiesa de forma apenada Vilma Carrizo. A las bailarinas que se las criticaba por salir en Las
Llamadas, actualmente, de la censura los vecinos y amigos han pasado a preocuparse si “¢van a
salir este afio? ¢En qué comparsa?”, les preguntan. Y los tamborileros antes estigmatizados
como ‘“borrachos, conventilleros, haraganes; que lo tnico que saben hacer es tocar los
tambores”, por lo cual muchos de ellos renegaban de su cultura “en funcién de «poder vestirse
de blanco» para sobrevivir”, “o porque pensaban que por tocar el tambor o al participar en la
fiesta del candombe iban a tener menos status social” explican Néstor Silva y Fernando Nufiez.
Ahora observan un cambio de actitud del pablico hacia ellos porque “hoy llegas a los tablados y
los nifios te piden autégrafos y, cuando terminds, los mayores te esperan para felicitarte por
tu actuacién; como se hace habitualmente con los actores de teatro o de cine”, afirma Pedro
Ferreira. Lo mismo les ocurre a los que representan a los personajes tipicos de quienes “antes
los espectadores se reian y se burlaban por su forma de bailar y sus mimicas; ahora la gente te
mira de otra manera y te aplauden mucho”, enfatiza Carlos Vilela de Serenata Africana.

La mayor difusién del candombe ha provocado, a su vez, su mejor “consideracién social”, al
mismo tiempo que hacia sus practicantes hay un reconocimiento renovado por parte de los
uruguayos. Esto opera sobre los prejuicios que antes existian con los negros y el candombe,
haciendo que la estigmatizacién referida a los negros no tenga tanta eficacia ni legitimidad.
Asimismo, les permite a sus descendientes “conocer la historia del negro, su desenvolvimiento
dentro de este pais y de nuestra sociedad”, afirma Lagrima Rios.

Por su parte, los tamborileros descendientes de europeos reconocen las particularidades de
las costumbres afrouruguayas y valoran su aporte a la cultura nacional. Por ejemplo, el
guitarrista de Sinfonia de Ansina Hugo Odair dice: “soy blanco, mi padre es gallego y no nact
en los barrios candomberos, pero tengo interés en aprender esta musica negra. El candombe
es una prdctica que estd mezclandose, porque la gente blanca y los tamborileros que nacieron
al lado de los tambores se estdn vinculando entre si. Por ejemplo, yo y el resto de los muisicos
de la orquesta que nunca habiamos integrado una comparsa estamos aprendiendo lo que es el
entorno y las caracteristicas de la cultura de los negros y ellos aprende ciertas cuestiones
técnicas para la armonizacién de los tambores con los instrumentos de orquesta, en mi caso;
de otros técnicos, aprenden pautas de cémo modernizar la comparsa o implementar una
mejor puesta en escena.”

La expansioén de la practica del candombe en todos los estratos sociales uruguayos ha
generado, también, temor en los viejos candomberos. Estos se han inquietado ante la
posibilidad de que los nuevos comparseros les ocupen su lugar protagénico en las comparsas.
Tal sospecha se basa en que ellos sienten que los recién iniciados en el candomibe, ademas de
organizar sus propios conjuntos en sus respectivos barrios, integran las agrupaciones de mayor
prestigio y éxito en los concursos. A proposito, dicen que “los blancos aprenden rapidamente a
bailar y a tocar el tambor a la par de los negros, lo que te hace pensar que los blancos nos
estan quitando cada vez mds cosas de nuestra cultura”, indica Vilma Carrizo. Temen, asimismo
que los nuevos candomberos sean mejores que ellos y en ese sentido, Pedro Ferreira revela que:
“esto nos perjudica a los candomberos de tradicion que siempre tuvimos el monopolio de la
prdctica del tambor y del candombe, cuando eran propios de los barrios Sur y Palermo. Pero,
eso ya fue.” Otros admiten que “el candombe se ha escapado del ambito negro y hoy hay muy
buenos cultores blancos que lo interpretan mejor que los negros; son buenos y disciplinados y
eso es lo que no pasa con muchos negros que cuando hay que ensayar, siempre llegan tarde”,
sefiala Isabel Ramirez. Por estos motivos, algunos docentes a cargo de talleres de candombe
utilizan artimafias para conservar en secreto algunos conocimientos; una de ellas consiste en no
ensefar todo lo que saben, Vilma Carrizo explica que hace esto “porque los negros somos muy
tramposos y desconfiados. No siempre ensefids a fondo, asi sea en el baile o en la percusion.
Vos ensefids hasta cierto limite, como diciendo «hasta aca llegas, de esta zonc para acd, no
podés pasar porque es nuestra»”. '
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Los nuevos candomberos consideran que si los negros no ensefian, el candombe muere,
Raul Fernandez advierte que “si vos te fijds en las comparsas lubolas hay cada vez menos
mujeres negras bailando y realizando los personajes tipicos”. Al mismo tiempo, si los negros
les ensefian a los blancos, ellos “ayudan a mantener esta tradicién y costumbre negra” puesto
que cada vez hay menos negros en el Uruguay por la extension del mestizaje. Asi la interaccion
que se crea cuando se esti ensefiando a tocar o bailar candombe, da lugar a experiencias
compartidas y al intercambio de conocimientos. También, se desarrolla una integracién muy
importante entre los vecinos y la comparsa, donde se aprende y disfruta la musica de la
comparsa por las calles del barrio.

Las dos primeras secciones de este capitulo han permitido determinar que:

o Los argumentos e indicadores expuestos fundamentaron las dos concepciones principales
que determinan que el candombe es uno de los componentes fundamentales del folklore
uruguayo, porque nace y se desarrolla en este pais de manera prodigiosa; y porque los
habitantes de este pais se lo representan y viven como tal. Esto ha permitido probar que
actualmente la actividad desarrollada por los grupos que tocan candombe —en
las comparsas de negros y lubolos y las salidas de tamborileros tocando candombe por las
calles de sus barrios- es un componente fundamental del folklore uruguayo.

« Se ha confirmado, también, la hipétesis que el candombe no ha desaparecido (como lo
vaticinaba Paulo Carvalho)4 sino que es una de las expresiones culturales mas
practicadas por los uruguayos de los distintos estratos socioecondémicos y de
diferentes edades. Inclusive, en las dos altimas décadas, en el Uruguay, los
principales simbolos étnicos de los negros (los toques de los tambores del candombe y
la actuacion de la comparsa negra y lubola, en suma, la practica del candombe) se han
transformado en simbolos nacionales. La mayor difusi6én e intensificacién de las
practicas afrouruguayas permiten inferir que los uruguayos asumen como parte de su
identidad cultural el componente “afro” de sus tradiciones, cuestiones que antigunamente eran
identificadas exclusivamente con los habitantes de los barrios Sur y Palermo. Una sefial de
ello se lo percibe en las glosas periodisticas sobre Las Llamadas, desde la década del ‘50 hasta
la del “8o del siglo XX, los periodistas calificaban a Las Llamadas como ‘la ficsta de la raza
negra”, ahora el relato periodistico se transforma y habla de “la fiesta del pueblo uruguayo”.
Lo que ha ocurrido es que “en la tltima década el candombe pasé a ser considerado como
una de las representaciones tipicas de los uruguayos, pues hasta entonces era considerado
como una expresion folclérica de un sector marginado de la sociedad”, asi lo ha percibido
Beatriz Ramirez, aunque sea contradictorio con el discurso de Mundo Afro que ella integra.

« El Desfile de Llamadas, a mediados del siglo XX, era observado sélo por los habitantes de los
barrios Sur, Palermo y Cordén. Hoy el candombe se ha transnacionalizado, por un lado,
porque existen comparsas de este tipo en Suecia, EE.UU., Australia, Alemania, Inglaterra,
Canada, Argentina, Espafia e Italia; por otro lado, a Las Llamadas son vistas por todos los
habitantes del Uruguay —a través de la transmision de los canales de televisiéon de aire y
cable- también, son vistas en Bolivia, Paraguay, Brasil, Chile, Argentina, Espaifia, Australia,
Canada y EE.UU.; y —via INTERNET- en todos los paises del mundo. Por controvertibles que
sean ciertos manejos comerciales de Las Llamadas, es indudable que parte del impacto social
y de la expansion de la practica del candombe, se debe a la promocién de las industrias
culturales masivas y a su divulgacion a través de los medios masivos de comunicacién.

« A través de estos cambios se puede observar que la cultura uruguaya se ha carnavalizado en
el sentido en que los iconos de la identidad nacional ya no se corresponden exclusivamente

% En el afio 1971, Carvalho Neto auguraba que el candombe agonizaba y que éramos “testigos de la muerte de uno de los mas
expresivos rasgos culturales del pueblo negro uruguayo...” (CARVALHO NETO, P., 1971, p.194).
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con los de antafio, es decir con aquellos que indicaban la ejemplaridad de nuestro sistema
politico y econémico, los que llevaban a decir que “el Uruguay era la Suiza de América” o la
“Atenas del Rio de la Plata”; o con imagenes de un gaucho tomando mate a la sombra de un
ombu; o bailando el pericon. Hoy la cultura montevideana es urbana y esta simbolizada por
el carnaval y principalmente por las actuaciones de las comparsas y de las murgas.

o« En Las Llamadas participan sectores de toda la sociedad y se las presenta a nivel
internacional como un rasgo de la cultura nacional, que conlleva el ingreso de mayores
divisas para el pais y para muchos de los artistas negros que participan del carnaval. Por ello
quiero indicar que la tendencia es que se realice mas de un Desfile de Llamadas en el periodo
carnavalesco. El futuro de La Llamada es muy promisorio, porque es una fiesta sobre la cual
el publico ha incrementado su interés, también, se ha acrecentado la consideracién de los
operadores turisticos y de las autoridades municipales.

(IV.3) Significados que asume el candombe en la vida de los comparseros

Este trabajo nos ha permitido observar, entre otras cosas, que los involucrados en una
misma practica cultural otorgan una diversidad de significados a sus actuaciones. Esta
diversidad de interpretaciones nos pone en presencia de una semantica de profundidad, en la
que hay que comprender las proposiciones del mundo abiertas por cada una de ellas, ya que
ellas denotan diversas maneras de comprender la actividad que se comparte. El anélisis de sus
explicaciones es un instrumento idéneo para penetrar en el complejo “mundo del candombe”.
Aqui el lenguaje asumira una funcién primordial ya que sera considerado el medio més puro y
genuino para la comunicacién de estas tradiciones. Como bien sefiala Michel Agar “el lenguaje
es el almacén de la tradicidn, el sefialador hacia lo que haya en el mundo que sea un objeto, el
recurso para crear especulativamente nuevos mundos”.’7 Esto basta para colocar las
enunciaciones de los candomberos en el primer plano del estudio de sus ideologias. Esto no
quiere decir que sus palabras puedan sustituir cualquier otro signo ideologico, ya que los
principales de ellos no son sustituibles plenamente por sus dichos. No obstante, todos sus signos
ideoldgicos que no son reemplazables por la palabra, en ésta se apoyan y por ésta se hacen
acompaiiar, como en el candombe: el canto es acompafiado por la musica de los tambores.
Ademas, no existe un sélo signo cultural que quede aislado, sino que al contrario, forman parte
de la unidad de una conciencia estructurada verbalmente.

Una de las cuestiones que se planteaba al comienzo de esta investigacién era si choy el
candombe es “una forma de vida”, es decir, a través de su prdctica se configura la existencia
personal de sus protagonistas; o el candombe es una forma de vida para los practicantes que
estdn estrechamente vinculados a él (material y/o culturalmente) y para otros es un
entretenimiento o una actitud posmoderna para poder salir en televisién? En este apartado voy
a exponer el modo en que cada miembro de la comparsa (de acuerdo a su proximidad-
participacion) le otorga sentido a esta participacion. Los alcances que asume en sus vidas son:

(IV.3.1) Para los asiduos practicantes el candombe es una forma de vida, desde el punto
de vista cultural.

(IV.3.2) Para aquellos comparseros que no lo cultivan constantemente es una de las
tantas actividades que desarrollan en su vida, por lo tanto, asume distintos
niveles de valoraciones.

(IV.3.3) Para unos pocos componentes de las comparsas el candombe es un medio de
subsistencia permanente.
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- (IV.3.1) El candombe como forma de vida.

Los practicantes que asumen al candombe como forma de vida, por lo general, su
existencia esta en directa relacién con el entorno social y cultural que se practica asiduamente.
Se puede hilar mas fino y considerar que aqui entramos en el campo de la practica de una
subcultura. Este término no es despectivo sino clasificatorio, ya que asi como existen las
subculturas de los médicos, de los murguistas, de los antrop6logos, de los drogadictos, de los
macumberos, también, estd la subcultura de los candomberos; ya que ellos también tienen
coédigos culturales y terminologias peculiares, concepciones y formas de hacer y querer al
candombe, que son privativas de ellos. Para muchos de ellos la practica del candombe es el
elemento central de su vida, ya que ademas de en carnaval lo realizan en diversas actividades
que desarrollan cotidianamente; como ser para: el reencuentro con sus antiguos vecinos y
familiares; la diversion y “la gozadera con los tambores” por las calles de su barrio; la practica de
creencias religiosas; la distincién social; la militancia para la autoafirmacion étnica de la
ideologia de la negritud; inclusive, lo utilizan como herramienta de trabajo. Profundicemos un
poco en el alcance de todo esto.

- El candombe como forma de vida para los comparseros que proceden de
los barrios Sur, Palermo y Cordén:

Para este tipo de comparseros el hecho de que su vida esté vinculada al candombe
significa que la familia, los amigos del barrio y los compaifieros de la comparsa componen el
mundo con el cual ellos se relacionan y son componentes del habitat humano en que nacen,
viven, se expresan y se insertan en su cultura local-barrial. Su cultura grupal es una unidad de
produccion de sentido; en este tipo de agrupaciéon busco los sentidos que sus miembros les
otorgan a sus actuaciones; que seran construidos en diferentes contextos —carnavalesco,
cotidiano o barrial- y seran transmitidos inter e intra grupal y generacional.s

Los candomberos de cuna delimitan su grupo en “todo aquel que haya nacido en los
conventillos ubicados en los barrios Sur o Palermo y ha participado ya sea tocando los
tambores o danzando pertenece a «la cultura del candombe». Aunque el hecho que esta
persona no toque el tambor no significa que no sea «candombero de cuna». Unicamente por el
hecho de haber nacido y vivido junto al candombe, mirandolo, escuchdndolo o bailandolo
todos los dias y estando siempre entre las comparsas, ast se ha formado e identificado como
«candombero de cuna»”, asi lo define Miguel Garcia. A proposito de la nocién de “cultura del
candombe” o “cultura candombera”, no pretendo significar con su uso una nociéon esencialista
de sus practicantes, ni reificar ideas de grupos de tamborileros costumbristas; asi como tampoco
procuro generalizar un conjunto de caracteristicas culturales a todas las agrupaciones lubolas.
Uso esta nocién en el sentido de que la permanencia e intensidad con que algunos uruguayos
estudian y ejercitan el candombe, los ha llevado a considerarlo como uno de los ingredientes
fundamentales de su vida; inclusive algunos lo han transformado en su modo de vida.

Si este fenémeno se enfoca desde una perspectiva folklorica que indague en las practicas
culturales en proceso y tiene en cuenta que “el hombre en su interaccion social, trata de
integrarse con los més proximos, fisica, cultural y emocionalmente, para constituir grupos de
identidades. Esta identificacion se cumpliria segiin una doble ecuacion: el hombre se identifica
con el grupo més o menos amplio en que despliega su actividad y este grupo se diferencia del
resto de la comunidad mediante la adopciéon de determinados comportamientos especificos.
Estos mecanismos de identificacion y diferenciacion no deberan estar previstos en el marco
institucional de la sociedad a la que pertenecen. Deberan seguir pautas de comportamiento
incorporadas desde las generaciones precedentes al acervo cultural de dicho grupo de

5 En cuanto a la nocién de transmision de las particularidades culturales de un grupo, normalmente se explica o ilustra mediante el
empleo de palabras o expresiones tales como tradicion, costumbre, tradicion cultural, herencia cultural: la cultura, segiin una formula
familiar a las sociedades africanas, «es lo que se encuentra al nacer».
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interaccién inmediata. La manifestacién se da en un d4mbito fisico aunque no necesariamente
tiene que tener una localizacién geografica especifica.”°8 Los candomberos de cuna y los
practicantes que asumen el candombe como forma de vida al estar vinculados a actividades en
las que se estudia y explora el candombe; ademas, al ejercer ocupaciones en las que se
desarrollan ideas y emociones que son comunicadas y compartidas sobre el candombe, por lo
tanto, también se constituyen en un grupo folklérico. Los grupos de candomberos, que
conforman un comportamiento folklérico, resultan de la produccién de mensajes en el dominio
de la practica del candombe y ellos circulan entre sus pares que tienen la competencia para
interpretarlo y se identifican a partir del mismo.

Desde otro punto de vista, destacar que el candombe es una prictica cultural que algunos
uruguayos la recibieron a través de las generaciones que los antecedieron. Esto ocurrié de
diferentes maneras, esta el caso de aquellos que recibieron de sus progenitores costumbres y
bienes vinculados a su practica, entre los primeros incluyeron conocimientos sobre cémo hacer
y tocar los tambores; como organizar la comparsa para presentarse en carnaval; entre los
segundos, obtuvieron para su propiedad residencia y demés herramientas y dispositivos
vinculados a la estructuracién de una organizacién de este tipo (tambores, portaestandarte,
banderas, “estrellas”, “medialunas” y vestimenta). Inclusive, algunos de ellos todavia hoy siguen
viviendo en casas que fueron habitadas por sus progenitores desde mediados del siglo XIX. Uno
de mis informantes, Fernando Nufiez me revelé6 que su vinculo con el candombe “es directo
porque vengo de una familia de negros de las mds antiguas que existen en esta ciudad, porque
nosotros estamos en este mismo lugar, en esta casa desde 1837, o sea, hace 165 anos que han
vivido mis familiares en esta vivienda. Esto es indiscutible, acd te muestro estos papeles de
Catastro de la I.M.M. que confirman que los Nilfiez estamos en esta casa desde esa fecha.”

Los candomberos de cuna tienen una relacién muy especial con sus “antepasados”. Ellos
consideran que han recibido al candombe a través de la herencia de sus progenitores, es mas
seflalan que sus padres les inculcaron la practica del candombe desde nifios al llevarlos a los
lugares en los que se lo cultivaba. Pedro Ferreira cuenta: “mi padre desde mediados del siglo XX
ya era protagonista de la comparsa mds laureada: Fantasia Negra; incluso, él fue bautizado
como “el maestro de las cosas negras”. El me influyé para que yo lo ejecute tocando, bailando o
desarrollando la danza del “escobero” dentro del candombe”.

En algunos casos, la posicién de un antepasado puede estar definida por una relacion
genealdgica real con sus descendientes, cuyo culto concierne a una pequeiia unidad social
vinculada a la familia. Los tamborileros famosos responden a sus origenes familiares, pareciera
que entre ellos las virtudes musicales se transmitieran de generacién en generacion; por
ejemplo, en el barrio Palermo los linajes candomberos rememorados son: los Jiménez,
Magarifios, Quirds, Gularte, Chirimini, Oviedo, Ocampo; en el barrio Cordén son: los Suérez,
Sudrez Pefia, Nazareno y Pintos; y en el barrio Sur son: los Rada, Nuiiez, Silva y Martearena.
Todavia, puede existir afin una genealogia mas o menos ficticia en la que existen antepasados
miticos fundadores de comparsas y creadores de los ritmos de candombe tradicionales e
identificatorios, como “los Ansina”, “los de Sur”, “los de Gaboto”. Para estos comparseros el
antepasado es un ser al que uno se refiere y al que se honra por medio de rituales que se
desarrollan de forma adecuada para recordarlo, en la presentaciéon de la comparsa en Las
Llamadas y durante los toques de los tambores por las calles del barrio. Un antepasado
transmite siempre algo a sus descendientes y en compensacion estos lo honran. Antes Perico
Gularte indicaba que “para nosotros fue un honor trasladar nuestra cultura a Europa, aquello
que nos legaron nuestros mayores que ya no estan en este mundo.” Se lo puede recordar al
“ancestro”, pero también se le solicita amparo para alcanzar la energia necesaria para bailar y
tocar los tambores en Las Llamadas.

El candombe forma parte de su actual vida cotidiana y su vinculo con él es porque son
descendientes de negros y en sus hogares desde siempre se lo practicé. Fernando Nufiez cuenta:
“en mi casa toda la vida se tocé y bail6 candombe; yo lo sigo haciendo y se lo ensefio a mis
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hijos. Ademas, aprendi a hacer tambores, empecé haciendo para tocar yo y ahora es mi medio
de vida porque hago tambores para vender. Por supuesto, estoy en contacto con gente que estd
queriendo formarse dentro del candombe, sea blanco o negro, porque hoy el candombe es mds
popular.” Con similar connotacién cuenta la vedette de la comparsa Mi Morena, Florencia
Gularte que “el candombe son mis raices, me crié con los tambores en mi casa. El cumpleafios
en el que no habia tambores, no era cumpleafios. Es algo muy normal para nosotros el
candombe porque uno se cria con él, por eso el candombe es mio, es nuestro, de estos barrios.”
La experiencia me indica que cuando los miembros de determinado grupo consideran o sienten
que algo es natural esto es algo central en su subcultura.

En ciertos tamborileros el candombe se ha materializado en sus cuerpos. Veamos cémo
se ha desarrollado esto. Gustavo Oviedo en cierto momento me revela: “el candombe es parte
mia, es algo que lo llevo en mi corazén y en mi cuerpo. Por eso cada vez que toco el tambor en
Las Llamadas lo siento y no toco por inercia. El candombe es algo que te nace de adentro y no
es una cosa ficticia, es algo que lo sentis. Fijate como tengo mis manos: tengo callos sobre
callos. Porque cuando recién empecé a tocar el tambor me lastimaba mucho las manos y me
costé mucho agarrar los callos en las yemas de los dedos y en las palmas de las manos. Pero,
después vinieron los callos y no me lastimaba tanto. Aunque si sequis tocando el tambor de
Jorma seguida como lo hago yo, los callos te sangran durante las salidas de tambores o en el
Desfile de Llamadas. ¢Sabés que hacia para curarme? Ante su pregunta le respondo “te ponias
cremas o algun medicamento”, me contesta, “no, no me ponia ninguna crema ni remedio, sino
que me orinaba las manos y eso era santo remedio. Pero, como seguia tocando entonces no
dejaba que los callos se cicatrizaran. Por eso es que me salieron nuevos callos sobre las
lastimaduras de los callos que me habian salido antes. Al final, me quedaron en las manos
estos surcos que ni son lastimaduras ni callos, son cicatrices del tambor.” Las cicatrices en las
manos de este tamborilero no son meras representaciones de heridas realizadas de manera
accidental al tocar, sino que representan sus historias con relacién al candombe; estas cicatrices
se materializaron en sus cuerpos a través de sus experiencias tocando los tambores. Por
consiguiente, hay signos socioculturales que se inscriben en los cuerpos de los candomberos y se
cristalizan a partir de una dialéctica entre los procesos corporales y las categorias culturales. Se
pueden interpretar estas cicatrices que ha dejado el toque del tambor en las manos como una
yuxtaposicién de lo simbélico sobre la materialidad del cuerpo, al fin y al cabo, estas manos
condensan una historia de vida vinculada al candombe y son una experiencia corporizada.

Este conjunto de atributos culturales permiten comprender el concepto de “candombero
de cuna” que ellos utilizan para definir a todos los que nacieron y se criaron en los
asentamientos o conventillos como: “El Medio Mundo”, “el de Gaboto” asi como en “el barrio
Ansina”; ademés de socializarse en la practica del candombe, estin estrechamente relacionados
al entorno sociocultural y econémico en que se desarrollan las festividades afrouruguayas
barriales y carnavalescas. Utilizan la denominacion de “tamborilero de cuna de tambor”
simplemente “tamborilero de cuna”, para los que tocan el tambor y nacieron en los barrios
tradicionalmente candomberos; ellos se autodefinen siguiendo la siguiente linea argumental:
“Un tamborilero de cuna es alguien que nacié en alguno de los conventillos de los barrlos Sury
Palermo y se crié alli tocdndo el ritmo de los tambores del barrio”.

Muchos de los tamborileros de cuna intervienen en grupos musicales y participan
tocando en fiestas particulares o en grupos folcléricos de candombe. Los méas competentes
participan en orquestas representidndolo en recitales y eventos internacionales. Inclusive, los
més experimentados dan “clases de tambor” en instituciones publicas y privadas, en las que
enseflan a tocar el candombe con los tres tipos de tambores. Asimismo, se solidarizan
participando en actividades en las que realizan mfsica con sus tambores, por lo general, son
eventos organizados por asociaciones de vanguardia de la comunidad afrouruguaya, como el que
se llevd a cabo el 11 de octubre de 1992 como contra-festejo a las celebraciones realizadas con
motivo del descubrimiento de América, con el eslogan: “500 Afios. iAhora Basta!”. Los panfletos
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decian: “500 afios. El tambor es rebelde y no olvida”. Desde 1992, en Montevideo el 11 de
octubre se conmemora el Gltimo dia de la libertad americana, momento en que todos los
tamborileros montevideanos se concentran en la arteria principal de la ciudad y se marcha
tocando los tambores. También, organizan manifestaciones publicas tocando los tambores en
solidaridad con otros pueblos, por ejemplo, en 1988 se reclamd frente a la cancilleria uruguaya
el fin del apartheid y el cese de las relaciones diplomaticas del Uruguay con Sudafrica; y mas
recientemente, en el 2003, han salido a protestar contra la invasion realizada a Irak por fuerzas
militares de EE.UU, e Inglaterra.

Por tltimo, quisiera destacar que tan sélo dos décadas atrds, muchos descendientes
de afrouruguayos no asumian al candombe como una forma de vida porque su
practica ocasionaba mala reputaciéon a él y a su familia. Inclusive sufrian la
estigmatizacion de “negros, borrachos, conventilleros, haraganes; lo tinico que hacen es tocar
los tambores”, como contaba Miguel Garcia. Los actuales practicantes indican que si se lo
definia de esta manera, su base estaba mal construida porque “el tambor y el vino no tienen una
relacién ni inmediata ni afieja, porque el vino no es una bebida que venga con el negro del
Africa; el vino llegé acé con el europeo”, explica Fernando Nufiez. A su vez, Gustavo Oviedo
pregunta: “por qué toman vino los negros? Porque es la bebida mas barata, pero no porque
sea mas borracho que el blanco. Acg hay blancos que se toman por dia una botella de grappa y
nadie los sefiala con el dedo. Ademds, no hay un diplomdtico que no se agarre semejantes
borracheras de whisky y nadie dice «diplomatico borracho de whisky»”. Por eso hoy deslindan
que “antes el candombe estaba mal visto y peor definido”; también advierten que “no hay que
admitir lo que se dice, porque el que calla otorga”, dice Claudio Martinez, tamborilero de
Sinfonia de Ansina..

La estigmatizacién de los negros como “conventilleros”, “vagos” y ‘“borrachos” son
estereotipos que histéricamente el blanco se los impuso; en este sentido el escritor Ernesto
Gonzilez Bermejo (1997) considera que “el blanco proyecta sus propios deseos sexuales,
agresivos, inaceptables sobre el negro” Asimismo, juzga que “el prejuicio étnico puede ser
considerado como un dispositivo social, es decir, como un aspecto de un sistema ideolédgico de
valores necesarios para mantener un orden socioeconémico elitista.” 1 Los datos que Gonzalez
Bermejo presenta confirman esta situacién porque el 92% de los afrouruguayos viven en
condiciones de pobreza, también, las estadisticas utilizadas por la instituciéon Mundo Afro (en
1999), sefialan que el 75% de las mujeres negras son domesticas; la mayoria de los salarios de
los negros es inferior al 60% con respecto al del resto de la poblacién; s6lo el 7% de los negros
acceden a un nivel de instruccion superior (profesionales, universitarios, oficiales militares).
La informacién del Instituto Nacional de Estadistica exhibe la existencia de desigualdades
raciales en el mercado laboral y en los indices de ingreso a la ocupacién y a la educacién
superior. Segun los dirigentes de Mundo Afro, la realidad refuerza esta situacién porque los
negros se enfrentan a graves problemas de alojamiento, “a remuneraciones menores a iguales
empleos, mayor tasa de ocupacion en trabajos vulnerables, mayor tasa de desempleo, menor
edad de ingreso y mayor edad de egreso del mercado laboral... Las desigualdades en la
educacién abarcan menores indices histéricos de escolarizacién, mayor desercién en el nivel
pre-universitario e indices muy bajos de educacién terciaria...”2

Por otra parte, hay consideraciones sobre cuestiones étnicas que los afrouruguayos,
también, han aprendido de nifios en los conventillos. Es mas, cuando ellos lo racionalizan dicen
cosas como que ‘hay asuntos que a mi no me cierran y no me van a cerrar nunca; porque yo
aprendi a vivir con eso, équé vas a hacer? Don Quijote peleaba con los molinos de viento pero
estaba loco; yo no voy a pelear contra el sistema impuesto por los blancos.” Sergio Ortufio
reflexiona como: “naci en Ansina me dicen conventillero. Lo que pasa es que muchos blancos
dicen los conventillos de Medio Mundo y Ansina; y no son lo mismo, porque Ansina no era un
conventillo.” En otro sentido, pero con la misma connotacién Vilma me aclaraba que: “yo no
tengo ningiin problema personal con vos, no quiero que lo tomes a mal, ni es una actitud
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racista. Lo que pasa es que la gente quiere aprender sobre candombe y nosotros los negros
tenemos desconfianza hacia ellas. A veces me digo para mi misma: «Vilma tu curso lo hacen
muy bien, porque aprenden a bailar a la par tuya. Después, los ves que participan o forman
un conjunto lubolo y vos te das cuenta que los blancos nos estdn quitando cada vez mds
nuestras cosas». Esto pasa por el tema del racismo y por lo ancestral. Porque uno no puede
olvidarse que el blanco le hizo mucho dafio al negro: al esclavizarlo, al sacarlo de sus raices y
traerlo para otras tierras; obligandolo a que se olvide de su idioma, cultura y religién. Fue
una infamia, por eso siempre te queda eso.” Quiza estos sean algunos de los motivos medulares
por los que algunos afrouruguayos sientan desconfianza hacia los extrafios que se les acercan,
porque los vinculan con caracteristicas socioculturales ajenas a las que estos grupos consideran
como propias. En suma, la experiencia de la realidad de los candomberos no es un incidente
aislado y su significacién posee siempre algin grado propio de estructuracién, que varia segun el
contexto que segmenta y organiza la facticidad de su mundo de la vida cotidiana. Por lo tanto,
“si se les quiere hacer justicia, estas interpretaciones deben ser, ante todo, comprendidas en sus
términos como manifestaciones de sistemas simbélicos construidos histéricamente, mantenidos
socialmente e individualmente aplicados.”13

- El candombe como modo de vida para los tamborileros que proceden de
zonas que no tienen tradicién candombera:

El fenémeno de propagacion del candombe por todos los sectores socialcs y culturales
del Uruguay desencaden6 que muchos de sus nuevos intérpretes lo ejercitaran asiduamente y
profundizaran sobre sus fundamentos teéricos y précticos. Estos practicantes se han integrado
asi a la “cultura candombera”. ¢Qué significa esto? Veamos el modo que lo interpretan los
tamborileros, algunos de ellos indican que: “al candombe lo estoy sintiendo siempre y
musicalmente lo vivo todos los dias. Ademds, como me gusta mucho lo escucho y teniendo un
tambor en tu casa ya lo estds viviendo. Antes el candombe no era nada para mi, pero ahora es
parte de mi vida y mi ser”, asf lo siente Eduardo Pérez, tamborilero de Lonjas del Paraiso” de
Paso Carrasco, esta ciudad es uno de los territorios nuevos donde se practica el candombe.

Cabe preguntarse écudles son las razones por las que ahora el candombe se
practica durante todo el afio y con mayor asiduidad?

El primer e inexcusable argumento utilizado por los practicantes es que ellos disfrutan con
la experiencia de tocar el tambor. Segiin ellos, “todo aquel que se cuelgue un tambor o salga a
bailar, estd no menos de tres horas haciéndolo y lo hace porque se goza con «la movida del
candombe»”, explica William Figuerén de “Lonjas del Paraiso”. Esto los hace sentir la vida de
otra manera ya que les genera sentimientos muy especiales, ellos dicen: “uno cada vez que
siente un tambor revive”; “uno empieza a sentir cosas y se olvida de todas las dificultades que
se tienen habitualmente”; ademas “se vibra y es una presién muy dificil de resistir el no salir a
bailar cuando se escuchan a lo lejos a los tambores”. Aparte, cuando salen los tamborileros a
tocar por las calles del barrio los vecinos los siguen, “los tambores son como un imdn que los
atrapa, los arrastra y se los lleva™; consideran que ocurre esto porque “Las Llamadas tienen un
embrujo, porque el ritmo de los tambores es contagioso y si estds sentado también te lleva”,
explican los tamborileros Maxi Petrone y José Gonzilez de los barrio Buceo y Malvin,
respectivamente.

A determinados comparseros desarrollar esta actividad los ha ayudado a sobrellevar ciertos
momentos en que fisica y emocionalmente han estado en dificultades. Esta el caso de un
tamborilero del barrio Buceo, Eduardo Jiménez, quien cuenta que a causa de una accidente
laboral: “estuve muy grave en el hospital, corriendo riesgo de muerte durante cuatro dias; el
hecho de ver a mis hijos y esposa, y el deseo de seguir tocando el tambor fueron los que me
dieron ganas para seguir viviendo y fuerzas para recuperarme. Porque después que me salvé
me propuse seguir tocando y a los dieciséis dias de mi accidente fui a tocar al Teatro de
Verano con mi comparsa.” Otros cuentan que cuando se sienten mal porque tienen “un bajon”
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animico, tocar el tambor les posibilita canalizar los problemas y sentirse mniejor. Algunos
tamborileros cuentan que “cuando te sentis solo, venis aca y en la puerta estdn tocando los
tambores y salimos a tocar por las calles del barrio y esto te levanta, te hace ver que la vida
sigue y es una de las formas de limpiarte la cabeza y de pensar que podés estar mejor. Quiza
por eso me encanta tanto el candombe.”

Una segunda razén para que se desarrolle la actividad candombera durante todo el afio es
que su realizacion es un medio de subsistencia para algunos comparseros, tema que
sera analizado en el préximo apartado.

Un tercer fundamento es que los toques de los tambores por las calles del barrio
posibilitan juntar a los vecinos, amigos y familiares, generando una situacién que es
propicia para que todos los participantes disfruten.

Estas significaciones evidencian que actualmente los uruguayos se involucran de forma
activa en las practicas tradicionalmente realizadas por los negros, si bien desde el surgimiento
de las comparsas los blancos participaban en ellas. Lo que ocurre es que hoy esta practica la
desarrollan principalmente blancos, hecho que se puede percibir con sblo observar una
comparsa. Como vimos este fenémeno ocurre preferentemente por tres motivos: el primero,
porque la ejecucién del tambor ha sido y es muy gratificante en la vida del ejecutante; el
segundo, puesto que el candombe que se desarrolla en el barrio une e incluso a veces identifica a
los vecinos y a los candomberos; por ultimo, porque el candombe se ha transformando en su
medio de subsistencia. Todas estas constataciones empiricas sugieren que hoy el candombe no
es una practica pintoresca, ni los negros son meros agentes de entretenimiento de la sociedad
mayor, ni las negras son objetos sexuales, como sugieren los medios masivos uruguayos, segin
el antropdlogo Alejandro Frigerio.¢

- (IV.3.2) Otros significados que asume el candombe

Aparte de las consideraciones ya realizadas sobre la practica del candombe, por
supuesto, hay uruguayos que no son comparseros ni participan de Las Llamadas y menos atn
conciben el candombe como un modo de vida. Esta observaciéon asume diversos alcances:

e Un sector de la opiniéon publica uruguaya no se identifica con estas practicas culturales.
Algunos piensan que no es su cultura, si bien los “atrae como novedad”; “es como si fuera un
baile japonés, pero no me identifico con el”, asi opinan algunos vecinos de los barrios sin
tradicién candombera. Otros exponen que no les interesa el tema y no les gusta la masica
producida con los tambores. Ciertas vecinas que practican el catolicismo afirman que no se
identifican con el candombe por motivos religiosos. Por dltimo, hay un sector de hombres
veteranos que son mas categoricos y afirman que “no estoy para esas jodas”; su opinioén se
funda, imaginariamente, en que el candombe es una practica frivola y vulgar.

¢ Un segundo grupo de vecinos es mas prodigo con las artes del candombe y lo concibe como
una de las tantas actividades que desarrolla, pero “no es una forma de vida, sino que forma
parte de mivida”.

¢ Un tercer conjunto mas dispendioso con esta practica, afirma que el candombe es un tipo de
musica que le gusta practicar; algunos de sus argumentos indican “es algo que me gusta
mucho”; “lo hago con mucho placer y respeto, pero no como una forma de vida”.

e Un dltimo fragmento de la opinioén publica uruguaya une el candombe a la idea de goce y
festejo al son de los tambores, sefialando que “a muchos les puede gustar para divertirse,
bailar y desinhibirse”.

¢ Alejandro Frigerio sefiala que “los medios contribuyen al mito de la marginalidad al enfatizar el car4cter de la comunidad negra y de
su cultura como algo fuera de la cultura uruguaya y como una supervivencia del pasado, destinada a desaparecer. La cobertura
principalmente evocativa, contribuye a su visualizacion como algo pintoresco, un mero entretenimiento de la sociedad mayor. Por otro
lado, contribuyen al mito de la diferencia difundiendo el estereotipo de los negros como entretenedores de la sociedad, los hombres como
musicos y malabaristas, y las mujeres como objetos sexuales”. (Frigerio, A., 2000, Op. Cit., p.110 y 125).
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- (IV.3.3) El candombe como medio de subsistencia permanente.

El candombe no permite la supervivencia econémica de la mayoria de los comparseros,
porque su practica no es su sostén econémico. Si bien se presentan tres situaciones, la condiciéon
mas generalizada es que el candombe se lo ejercite sin fines de lucro. Una consideraciéon que
describe plenamente la situacion es la que hizo Juan Velorio: “el componente que sale en
carnaval no gana plata; al contrario, la va a dejar”.

Otra es la situacion de un segundo grupo de componentes, en el que el candombe si bien
no es un medio de vida “es una changa carnavalera”, es decir, un complemento del salario
habitual del trabajo que realizan durante el resto del afio. Virginia Carrizo explica que “lo que
percibo por actuar en la comparsa no es mucho, pero ayuda a mejorar mis ingresos
mensuales”. La posicién de este tipo de comparsero se desdobla en que le gusta salir y bailar en
carnaval “como un escape de lo habitual”. Pero no lo puede hacer sélo por amor al arte “porque
tengo que alimentar a mis hijos, por eso exijo que se me pague por lo que hago”, puntualiza
Eduardo Jiménez.

Para muy pocos comparseros el candombe es un “modus vivendi”. Eduardo Da Luz explica
que “hay gente que no vive del carnaval, pero hay algunos que ganan un dinero importante
por su participacién en carnaval”. Son los casos de algunos componentes que integran
comparsas que ganan los primeros puestos de los concursos de carnaval, como Yambo Kenia,
Serenata Africana, Tronar de Tambores, Cuareim 1080 y Senegal; y en particular, para aquellos
que son “figuras” de esos conjuntos, es decir, para los duefios, los directores técnicos; y para los
cantantes y muasicos de renombre. Por otra parte, la mayoria de “las figuras de carnaval” ademas
de cobrar por salir en la comparsa tienen recompensas simbolicas, por la satisfacciéon de
participar de una comparsa exitosa, al mismo tiempo que este evento les permite generar nuevas
relaciones sociales. Miguel Garcia seflala que el participar en carnaval le significa “conexién con
gente”, que le posibilita mayores fuentes de trabajo, “porque me abre otros mercados
laborales”. Ademas, los deja satisfechos a nivel profesional porque al tener éxito los enorgullece.

Esta tercera secci6n ha permitido precisar que:

. Para todo “candombero de cuna” el candombe es una actividad que realizan asiduamente,
pero esto no significa que necesariamente sea una fuente de recursos que le posibilite su
supervivencia, es decir, si bien para algunos lo es, para otros no.

. Como en la actualidad se ha dado una intensa propagacion de tamborileros por todos los
- barrios de Montevideo y el surgimiento de comparsas por ciudades que no poseian esta
tradicion; por consiguiente, esta actividad ha pasado a formar parte de la vida cotidiana de
muchos de sus ejecutantes, que no son ni candomberos de cuna ni el candombe es su
medio de subsistencia.

. El candombe es un medio que permite la subsistencia econémica para un grupo reducido
de comparseros, integrado por las figuras de los conjuntos que tienen éxito en el Concurso
Oficial; también, lo constituyen los tamborileros y artistas que ensefian a tocar el tambor
en instituciones (publicas y privadas) y los artesanos constructores de tambores que
trabajan durante todo el afio. Hay que aclarar que todos ellos no necesariamente asumen
al candombe como un motivo para la militancia en instituciones de la comunidad negra.

. En suma, en la actualidad el candombe ofrece una “forma de vida” por y en la que se
configura la existencia personal de ciertos comparseros (ya sean candomberos de cuna o
no; y aunque no obtengan un beneficio econémico) el dispositivo determinante de esta
condicién es que se practique de forma constante e intensa, ya sea a través de las salidas
de tambores barriales, integrando comparsas e interviniendo en grupos folcléricos de
candombe durante todo el afio.
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TERCERA PARTE:
Analisis del Contexto de las Comparsas

Capitulo V: Relaciones existentes entre los vecinos del barrio,
Las Llamadas y las comparsas

Toda persona nace en un determinado entorno, pais, barrio y/o familia; de esta manera,
crece con el acervo simbdlico de los colectivos sociales y grupales en los que convive. En ellos
aprende codigos que le permitiran actuar de forma apropiada en los lugares que participa, estos
son los primeros principios culturales con los que “anda por el mundo”. Més tarde, cambiaran o
no de acuerdo a las nuevas relaciones y a las condiciones histéricas construidas en la sociedad.
En este sentido, “el hombre es un animal inserto en tramas de significacién que él mismo ha
tejido; considero que la cultura es esa urdimbre.” Teniendo en cuenta esto voy a entender que
la cultura de todo comparsero est4d estrechamente vinculada a las vivencias y costumbres
compartidas en los barrios y al tipo de familia de la que proviene. Dicha cultura se conjuga en su
caudal simbdlico y se manifiesta a través de sus expresiones y experiencias habituales;
interviene asimismo sobre los modos que los practicantes se representdn a si mismos y al
mundo que los rodea. Para comprender esto de forma apropiada aprehenderé los saberes
implicitos puestos en funcionamiento por los comparseros para producir y legitimar su
actividad y construiré modelos de los procesos culturales cercanos a sus experiencias vividas y
sus concepciones.

Las determinantes de la culturai que se desarrolla en una comparsa van a ser la amalgama
de cédigos y significaciones histéricamente construidas y compartidas por sus miembros. Ella va
a posibilitar la identificacion, interaccién y comprensién comunicativa entre los diferentes
componentes del grupo. Por ello, el analisis de sus valores y creencias no puede prescindir del
conjunto de explicaciones que ellos proveen a sus comportamientos, ni de las interpretaciones
con que significan su relacién con otros y el entorno que habitan; en definitiva, una etnografia
radical sobre las comparsas no puede prescindir de la reflexividad de sus miembros sobre su
actuacién en los rituales carnavalescos que desarrollan y su vida cotidiana.

En este capitulo voy a analizar los factores sociales, histdricos y urbanos determinantes de
las caracteristicas de estas agrupaciones, con miras a explicar las maneras que sus integrantes
tienen de relacionarse con el espacio fisico de su ciudad y con el resto de los habitantes del
barrio. Voy a profundizar, por un lado, en el papel que cumple el barrio en la configuracion de
las identidades grupales y organizacionales de las comparsas. En particular, examinaré la
influencia de la dimensién simbdlica en las formas que los comparseros se reconocen, narran y
(re)presentan ante los recién llegados y frente a los miembros de otras agrupaciones. Este marco
determina las formas de distincién, proclama su prestigio y cohesion grupal. Por otro lado,
compararé la relacion existente entre los vecinos y las comparsas que salen de cada uno de ellos.
En Gltimo término, analizaré las tramas y los significados que asumen estos vinculos para los
vecinos y los comparseros.

Cabe recordar que histéricamente los barrios montevideanos han sido escenarios
privilegiados que contribuyeron a la socializacion de sus habitantes. La relacién que

" Aqui tomaré en cuenta la explicacion que realiza D. Schneider (1968) sobre la cultura en tanto sistema de creencias
normativas, valores y simbolos surgidos “de” la accion, pero cuyo conjunto no es reductible a elfla. La accion social y el discurso
que la expresa pueden ser considerados, desde esta perspectiva, como una etnofilosofia implicita elaborada a partir de un cierto
niimero de elementos simbolicos fundamentales. (Schneider, D. M., 1968, “American Kinship: A Cultural Account”, Englewood
Cliffs, Prentice Hall.)
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actualmente existe entre las comparsas con los vecinos es de diverso tipo. Por un lado, las
comparsas de los lugares tradicionalmente candomberos mantienen un estrecho vinculo con los
residentes y el territorio desde donde salen. Es més, muchos de ellos integran la agrupacién y
algunos se identifican con ella. Por otro lado, otras comparsas no mantienen un estrecho vinculo
con su barriada y muchos conjuntos noveles no tienen relacién con los residentes.

- (V.1) Las comparsas en los barrios con tradicion candombera:

En el capitulo III sefialé que «las cunas del candombe moderno» son los barrios Sur,
Palermo y Cordén, porque en estos sitios surgieron las comparsas y los diferentes toques de
candombe como se los conoce actualmente. En estas barriadas no sélo vivian negros sino que
eran habitadas por personas de distinto tipo e incluso actualmente lo son. Uno de los personajes
miticos del candombe, la artista Martha Gularte, explica que “estos barrios nunca fueron
ghettos de negros; cualquiera lo puede comprobar con sélo caminar un par de cuadras por
Isla de Flores. Aqui nunca vivieron solamente negros, al contrario, habia mayoritariamente
familias blancas. Si vos ves hoy todas esas casonas que quedan, algunas muy maltratadas,
podés darte cuenta que eran casas de familias pudientes que, poco a poco, se fueron yendo
para otros lugares de la ciudad y en esos lugares, ddgshabitados quedaron los negros.”

En referencia a la creacion de los conventlllqs,,el antropdlogo Repzo Pi considera que
r

‘hubo ~y acaso fueran los primeros, surgldos a medzados del siglo “*XTX- conventillos que
consistieron en adaptaciones de caserones of i brEMBroridles’ que'sé dégi%daron arquitecténica
y socialmente, como ocurrié aqui en la Ciudad Vieja y en Buenos Aires en San Telmo. Mas los
conventillos propiamente dichos, se distinguen de las mansiones tugurizadas que por todas
partes existen hoy. Difieren también de cualquier «casa de vecindad»... Los conventillos
rioplatenses fueron levantados a propésito y siguiendo modelos especialmente disefiados para
la funcién que debian cumplir aunque entre ellos puedan sefialarse diferencias... El conventillo
montevideano tipico, fue planeado para que diera cabida a un gran niimero de inquilinos, por
lo que ocup6 un amplio espacio: tuvo planta de un piso pero también de dos y hasta hubo de
tres y de esa manera sus constructores sacaron mayor renta a la tierra en la que fueron
erigidos. No obstante lo que habria de distinguir al conventillo montevideano fue la
circunstancia de que, durante décadas, constituyé el sitio donde se concentraron -entre los
condenados de esta tierra- los descendientes de africanos traidos a estos confines como mano
de obra bruta y obligada... Es facil percibir, por qué ocurrié de este modo: en épocas en las
cuales los negros no habian podido superar la situacién carenciada que resulté de la penosa
condicién de la esclavitud anterior y que la continud, a lo que hubo que agregar la pesada
carga de los prejuicios disminuyentes. ¢En donde iba un negro, libre pero empujado a la
marginalidad, a poder pagar una renta acorde con sus menguadas entradas? <Qué
propietario le iba a alquilar una vivienda en un lugar de la ciudad que se viera simplemente
como mas acomodado y menos st se lo consideraba mas o menos elegante? iSi hasta ahora es
rarisimo encontrar negros que vivan en zonas que presumen de pitucas! El negro fue pues
confinado al conventillo y por mucho tiempo decir conventillo significé imaginarlo poblado de
negros aunque alli, por supuesto, hubiera también individuos de otros tintes de piel.”

El historiador Alberto Britos, igualmente, marca que a fines del siglo XIX “la ciudad
entera era un conventillo”, luego Tomas Olivera me precis6é que “cuando se realizo el Censo de
Montevideo en el afio 1882 habia 452 conventillos que estaban habitados por unas 13.826
personas”. Los conventillos eran inmuebles peculiares, “casonas grandes” subdivididas en
muchas habitaciones, hechas para que las personas de pocos recursos las alquilaran,
generalmente una por familia. Estas viviendas eran gobernadas por un encargado que era el
representante del propietario y responsable de imponer y velar por el cumplimiento de las leyes
internas de convivencia y, por supuesto, cobrar las rentas mensualmente.
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Si observamos un edificio de conventillo desde afuera, su fachada esta formada por una
puerta como la de cualquier construccion, escoltada por dos o mas ventanas a cada uno de sus
lados. Por lo general tenia planta baja y alta, incluso a veces tenian balcones hacia el exterior. En
su interior resaltaba su gran patio central y las piezas estaban a los costados del mismo. En el
conventillo se compartian los bafios, la cocina, el patio, las piletas para lavar y el tendedero. En
el fondo del patio habia una escalera de hierro que comunicaba la planta baja con la alta, en el
piso de arriba habia un pasillo con baranda que daba hacia el patio. Renzo Pi recuerda de su
vivencia cercana al conventillo «de Gaboto» que “para las familias que moraban en los
conventillos, toda la casa se resumia en un cuarto que oficiaba de sala de estar, de dormitorio, de
cocina -aunque si el tiempo lo permitia se podia sacar al umbral de esa pieza un brasero o un
«Primus» del tocador para el acicalamiento cotidiano; a veces también servia de taller de
costurera, de planchadora, de hojalatero, de zapatero remendén, de arreglador de aparatos
diversos y por supuesto, de aquel que construia tamboriles. Ese era el espacio de la privacidad, si
bien ésta resultaba menguada por el obligado hacinamiento. El espacio de la sociabilidad era el
patio. En él las mujeres lavaban la ropa propia y ajena intercambiando comentarios sobre la vida
de los demas. Las nifias jugaban a la rayuela y la payana; los muchachos a la bolita; también
asaltaban el cielo con sus cometas, ensayaban las moiias de un fatbol de pelota de trapo y se
iniciaban en el casi esotérico aprendizaje del tamboril castigando latas de aceite vacias. Todos
forjaron, en ese Ambito amistades que fueron para toda la vida.” '

La caracteristica principal de todos estos lugares era que estaban habitados por personas
mayoritariamente de escasos recursos econdmicos, en el se agruparan familias provenientes del
medio rural, los inmigrantes europeos y los descendientes de los africanos. Como bien se dice
“los conventillos eran un crisol de nacionalidades y costumbres”. Luego, los inmigrantes
europeos abandonaron los conventillos; permaneciendo alli los negros y todos aquellos que no
pudieron progresar econémicamente. Los negros los convirtieron en sus territorios propios, al
mismo tiempo que aprovecharon su vivienda colectiva para cultivar las artes vinculadas al
candombe. Cindido Olivera que es un viejo tamborilero de Ansina recuerda que “aquel que
habia nacido en el barrio aprendia a tocar el tambor y toda la cultura vinculada a ese entorno,
porque en aquellas épocas no habia escuelas de candombe privadas, como las hay ahora”.

El conventillo mas famoso de Montevideo es el «Medio Mundo», ubicado en la calle
Cuareim N°1080, entre las calles Durazno y Carlos Gardel. Este edificio fue realizado por la
inversion de los hermanos Risso en el afio 1885. Se le llamo asi porque “alli vivia medio mundo,
o0 sea, una gran cantidad de gente”, sus piezas eran habitadas por cincuenta y dos familias. Era
un tipico conventillo, esto es una casona grande en el que su duefio o el “capataz” alquilaban
piezas individuales para que fueran habitadas por familias. Este edificio tenia cuarenta
habitaciones a razén de veinte por planta, dos bafios y treinta y dos piletas de iavar ropa que
ocupaban el centro del patio. La arquitecta Conti de Queiruga explica que “la abundancia de
piletas de lavar en los conventillos del barrio Sur responde a que las mujeres que alli se alojaron
seguian siendo como en épocas anteriores, las lavanderas de las familias adineradas que
habitaban las zonas residenciales del Centro y el Cordén.”s

Desde este lugar, también, salian comparsas y tambores. Un indicador significativo de la
practica del candombe en este conventillo es el origen del nombre de su club: “Yacumenza”.
Cabe preguntar, ¢qué significaba ese nombre? Cuenta uno de sus moradores Juan Angel Silva
que “se llamaba de esta manera porque en el Medio Mundo vivian italianos que recién habian
llegado al pais disparando de la Segunda Guerra Mundial, ellos trabajaban mucho y querian
descansar. Entonces, cada vez que los negros empezaban a tocar el tambor a altas horas de la
noche salia uno de los italianos de la pieza de arriba y gritaba «ya... cumen ’sa», quejandose
porque los negros empezaban a tocar los tambores y no los dejaban dormir...” De esta
conflictiva convivencia entre descendientes de africanos y europeos surgié el nombre del cuadro
de fatbol del Medio Mundo.
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Otro conventillo de grandes proporciones e importancia en el desarrollo de la cultura
afrouruguaya fue el de “Gaboto”, que asumi6 el nombre de la calle en que estaba ubicado en el
barrio del Cordén Norte. Fue una de las cunas del candombe moderno, donde se cred uno de los
toques mas antiguos: el ritmo de “la cuerda de tambores de Gaboto”.

En la década de los ’80 del siglo XIX, el inversor espafiol Emilio Reds financia la
construccién de un conglomerado de viviendas en el barrio Palermo; esas edificaciones
comienzan a realizarse en 1887 en unos terrenos ubicados entre las calles Ansina, entre Minas,
San Salvador, Isla de Flores y Lorenzo Carnelli. Cuando fueron finalizadas se las denominé
“Retls al Sur”, aludiendo al apellido de su inversor. Segiin Renzo Pi: “este fue un proyecto
realizado por Emilio Rets que era igual que el que se hizo en el barrio de Villa Mufioz,
denominado Retis al Norte. Los empresarios inmobiliarios y banqueros realizaban inversiones
inmobiliarias y llevaban a cabo esos complejos de casas con un interés econémico. Porque
estaban hechas para que fueran a vivir personas, principalmente, inmigrantes con medios
economicos.”

En el transcurso del siglo XX esas casas fueron cayendo en manos de personas con
escasos recursos econdémicos. Hay dos versiones de porqué ocurri6 esto, una es la que sostienen
algunos moradores del barrio que aluden a que este proceso surgi6 a fines del sigio XIX, cuando
los primeros edificios en la ciudad se hicieron en las cercanias del puerto de Montevideo; y a
medida que la metrépoli se expandié territorialmente se construyeron casas mas alejadas de la
costa para aquellos habitantes con mas poder adquisitivo. Segin Tomas Olivera, “la clase
adinerada no queria vivir en las cercanias de la costa por el frio invernal, por ello
‘abandonaron estas casonas y se radicaron en lugares donde estuvieran mas protegidos del
viento; quizd este sea uno de los motivos por los que en el barrio de El Prado se hayan
edificado muchas residencias”. La otra version sefiala que lo que ocurri6 fue que “el barrio
Ansina se degradé socialmente y las familias que alquilaban se fueron y abandonaron estas
casas; luego, fueron ocupadas por gente pobre, que no tenia dinero para comprar una casa en
otro lugar y no tenia un ingreso fijo para alquilar una vivienda”, explica Renzo Pi. Asi pues las
casonas despreciadas por los ricos fueron el Gnico lugar al que podian ir los inmigrantes
europeos recién llegados y los africanos forzados a venir a América, que hacia un buen tiempo
que habitaban estas tierras.

Refs al Sur abarcaba dos manzanas enteras, las que estaban separadas por la calle Ansina,
por lo cual este conglomerado de apartamentos con el tiempo asumi6 el nombre de “barrio
Ansina” o simplemente Ansina. Esos edificios no eran un “conventillo”, afectaban a dos
manzanas de casas y en cada una de ellas vivia una familia. Muchos periodistas, escritores y la
poblaciéon en general confunden a Ansina con un conventillo. Pero esto es incorrecto, situacion
que para los vecinos del barrio no es menor. Sergio Ortuiio, quien residié en Ansina, la primera
vez que lo conoci me aclard que “mucha gente dice: «los conventillos Medio Mundo y Ansina»,
pero no saben que no son lo mismo. Porque Ansina no era un conventillo, eran dos manzanas
ocupadas por «casas de inquilinatos». Porque la gente que vivia alli pagaba alquiler. Casa de
inquilinato y conventillo son cosas diferentes. Un conventillo habia en la calle Cuareim que era
el Medio mundo, en el que vivian familias en “piezas”. Pero en Ansina cada familia tenia su
casa, aunque también habia gente que vivia en piezas, pero por lo general aqui cada familia
habitaba una casa entera”. Esta aclaracién nos ha permitido comprender lo que ha significado
histéricamente Ansina para sus residentes y en que medida el concepto de barrio supera el
estigma de “conventillero” que conocen “en carne propia”.

Otro punto es que las casas del barrio Ansina y los conventillos de los barrios Sur, Palermo
y Cordén, eran una forma de satisfaccién de las necesidades basicas de cobijo de muchos
afrouruguayos; su convivencia colectiva se desarrollaba vinculada no sélo con el barrio y la
ciudad, sino también con su sistema generacional (parentesco y familia), lo que ya significaba.
Puesto que los conventillos eran asentamientos colectivos que se caracterizaban por tener



. Foto del barrio Ansina, esquina de las calles Isla de Flores y Ansina, en abril de 1975:

Foto del barrio Ansina, esquina de las calles Isla de Flotes y Ansina, en abril de 2003:
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El conventillo “Mediomundo”, calle Cuareim N°1080, Ruinas del conventillo “Mediomundo”, calle Cuareim
julio de 1977. N°1080, julio del 2001.
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familias no tradicionales, donde tios hacian de padres y hermanas de madres. Este fendmeno
surgia, segiin Claudia Martinez una de sus moradoras, “por razones muy arraigadas en la
herencia social y econémica que recibieron los negros, por eso los conventillos funcionaban
como matriarcados. Por la dificultad que tenia el hombre negro para acceder al trabajo, la
que alcanzaba a trabajar mas facilmente era la myjer, porque lo hacia en el servicio doméstico
o en la prostitucién. Al proceder de los estratos sociales mas bajos, la mala formacién, sumado
a los problemas que acarreaban las dificultades econémicas, por eso algunas mujeres
terminaban siendo madres solteras y algun familiar les cuidaba sus hijos porque su madre no
los podia mantener o para que ella pudiese trabajar.”

En estos sitios se desarrollaba un modo de vida caracterizado por las relaciones
domésticas, ya que las limitaciones de espacio y dinero, obligaron a desarrollar formas de
solidaridad profundas e intensas. Claudia Martinez reafirma este concepto al destacar que “pese
a las dificultades econémicas de las familias que vivian en los conventillos nunca nadie se
quedaba sin comer y cuando la cosa estaba mala para todos los que viviamos alli, te puedo
garantizar que las ollas populares ya se habian inventado en los conventillos”. Con similar
connotacion, Perico Gularte ilustra el tipo de proximidades que se mantenian en estos lugares:
“en Ansina entraba un taxi y se abrian todas las ventanas para ver quién era ese que tocaba
bocina. Pero, si estaba enfermo un vecino de Ansina el de la otra cuadra iba a la casa a
preguntarle: {cémo estaba de salud? Hoy, se vive en edificios en el que se oye todo, porque las
paredes son finitas, pero no le importa quién vive en el apartamento de al lado y menos le
interesa si tiene problemas”.

Renzo Pi considera que lo mas importante es que “la convivencia en un conventillo afirmé
en sus habitantes un sentido de pertenencia, la sensacion de que integraban un ser colectivo con
su espiritu irrepetible. Cada conventillo, como lugar, tenia individualidad: tenia sus rumores y
sus ruidos, sus jaranas y sus trifulcas; sus tintes, que se avivaban en los dias de fiesta cuando los
tendederos se adornaban con guirnaldas y gallardetes coloridos, como los de un barco
empavesado; sus olores, nacidos de la mezcla de los de la cal de las paredes y los ladrillos del
piso, de los efluvios de las ollas y los humos del carbén y el querosén, del jabon de las piletas, de
la creolina con que se desinfectaban los retretes, del orin del gato de la encargada y del de los
borrachos que en la alta noche meaban por cualquier parte, del sudor de la gente y de los
perfumes de «Agua de Florida», de la colonia «Alcorta», de la espuma de afeitar «Iris» de los
polvos y coloretes «Coty». Mientras existieron los conventillos que ahora podemos considerar
«clasicos», su reputacion cobr6 destaque en los carnavales, singularizando las comparsas de
negros y lubolos que se organizaban en su espacio y que de alli «salian». Al fin, cada conventillo
vino a resultar el lugar casi. mitico del que procedian los personajes de esas agrupaciones -sus
vedettes, sus “escoberos”, sus “mamas viejas” y sus “gramilleros”, las particulares llamadas de
sus tambores, el disefio de sus atuendos y estandartes. Pero la gran fiesta que estallaba en los
calientes febreros con las roncas voces de las lonjas y las diversas gamas de colores de las
paredes descascaradas y de las ropas puestas a secar en los alambres que cruzaban el patio,
demasiadas veces han servido para tapar las penurias de los trabajos duros y mal remunerados
cuando no a la absorta angustia del desempleo, a la incomodidad de las familias numerosas
comprimidas en piezas de cuatro metros de lado, a la discriminacién social y racial. La
desenfadada y brillante actuacién de los momentos carnavalescos, tramposamente disimulé la
monotonia de la vida desesperanzada, la postergacion y la subvaloracion del conventillo. Menos
visible que el destello de los rasos de los disfraces ha sido el hecho de que toda la luz y el aire que
se gozaba en una pieza de conventillo, eran los que llegaban de la puerta abierta —cuando el frio
o la defensa de la intimidad no imponia cerrarla- ya que por lo general esos cuartos no tenian
ventanas. Demasiado se ha olvidado que el conventillo conformaba una morada bastante
insalubre, por lo que en €l proliferaron las enfermedades y los nifios pagaron un alto tributo a la
mortandad.”
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Por su parte, sus habitantes destacan que aquel que no residia en el barrio y no era
conocido por algunos de los habitantes de Ansina no podia entrar sin pedir permiso. Cuenta el
artesano Juan Velorio vecino del barrio Palermo que “era bravo entrar en Ansina, habia que
conocer o que te llevara alguien, pero entrar asi porque si no podias y de pesado menos”. Estos
lugares tenian la funcién de proteger, limitar la intrusién del poder extrafio a su interior y
servian como refugio contra la marginacioén que sufrian de algunos sectores de la sociedad.

Hay que aclarar sobre el concepto de grupo, aunque sea de manera un tanto tajante, la
experiencia comun con el otro funda comunidad aun cuando ésta haya sido consecuencia de una
injusticia social. Para ellos la conjuncién se da a través de los lazos de solidaridad que se
desarrollan en los conventillos y la préactica del candombe. En sus relatos se perciben elementos
comunes generados a partir de la cotidianeidad compartida en estos entornos; asi se configura
un sistema simbdlico que estd en la base de sus comparsas. A su vez, estos elementos
conforman, actualmente, una estrategia para mantener sus atributos identificatorios como
candomberos de cuna del Cordén, Sur y Palermo.

Como corolario de la combinacién de todos estos factores sociales, econdémicos y
culturales los conventillos reinvistian aquella antigua estructura antropolégica que es “la familia
ampliada”, sin la necesidad de remitirnos a la consanguinidad de sus habitantes, puesto que en
ellos se reactualizaban las funciones de ayuda mutua, de convivencia y de apoyo; en cambio,
para los que no pertenecian a estos sitios habia prohibiciones y prescripciones para internarse
en estos territorios. Sin lugar a dudas estos asentamientos eran espacios urbanos cargados de
sentido y con disposiciones territoriales para el desarrollo de experiencias particulares. La
costumbre de esos grupos iba a estar determinada por esta red de relaciones surgidas en los
antiguos conventillos. Sus vivencias compartidas cotidianamente remitian a sus ocupantes a un
conocimiento comiin sobre la practica del candombe.

Para comprender de mejor forma la sabiduria de estos candomberos, me voy a remitir al
concepto de «costumbre» del filésofo y socidlogo alemén Georg Simmel, quien la consideraba
como: “un conjunto de usos comunes que permite que una comunidad se reconozca por lo que
es. Se trata aqui de un lazo misterioso, que sélo raramente y de manera accesoria se halla
formalizado y verbalizado como tal. La costumbre es lo no-dicho, el residuo que funda «el estar
juntos»”.16 En nuestro caso, la costumbre es la emocién colectiva compartida por los
candomberos de nacimiento que se encarna en su sentir cotidiano y que se alimenta de la red de
relaciones que se desarrollan en estos conventillos. Esto garantiza la ligazén colectiva y les
permite el desarrollo de solidaridades familiares, vecinales y «de iguales»; al mismo tiempo que
les configura una memoria grupal sobre las experiencias compartidas, con una «mirada desde
adentro». Estas personas desde su nacimiento pertenecen a circulos sociales muy particulares,
«la familia» y el conventillo, que son admbitos de transmisién de pautas culturales, de
crecimiento y desarrollo de sus moradores.

En los conventillos de los barrios Sur, Palermo y Cordén maduré la creacién mas original
y ejemplar que estuvo destinada a volverse emblema nacional: el candombe. Por eso, una de las
expresiones caracteristicas de sus residentes es que para ellos el candombe “ha sido un motivo
de vida, porque naci en un barrio tipico donde se cultivaban las tradiciones afrouruguayas,
como es el barrio Ansina, me crié junto a la practica del candombe, el toque de los tambores y
la participacién en las comparsas”, asi lo considera Candido Olivera.

Por otra parte, la identidad de este tipo de grupo estara determinada por la clase social de
la que proviene, habitualmente del estrato social con menores recursos econémicos. Igualmente,
sus miembros incorporan los roles y las identificaciones a través de la ensefianza oficial y la
participacion en otras organizaciones sociales. Ellos al relacionarse con distintas instituciones —
en otros espacios sociales, mas o menos amplios de relaciones- en las que circulan discursos
especificos y peculiares formas de normalidad y legalidad las influirdn en su personalidad y en
su forma de relacionarse con el grupo de pares. Por lo tanto, seran influidos por factores
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barriales-locales particulares y por instituciones de caricter nacional. En conjunto, voy a
rescatar el caricter variado de la constitucion socializadora y de su memoria.

Este conjunto de atributos culturales interactivos compartidos grupalmente y
sedimentados a lo largo de la vida, identifica a los miembros de estos conjuntos y les otorga una
religiosidad grupal. Adoptaré la denominacién de «religiosidad», en el sentido de «religare», o
sea, para designar la relacién organica que une a este tipo de integrantes y les permite su
identificacién como agrupacién. Sobre ello es esclarecedor el concepto de «religiosidad» de
Georg Simmel en tanto que “el mundo religioso echa sus raices en la complejidad espiritual de
la relacién entre el individuo y sus semejantes o grupo de semejantes, estas relaciones
constituyen los mas puros fenémenos religiosos en el sentido convencional del término.”™”
Aclaremos que el concepto «religare» simmeliano no es de un contenido religioso del orden de
la fe, ni un sentimiento religioso vinculado a lo trascendente, sino que se refiere a formas de
devocién profanas. En nuestro caso, son determinadas por los origenes comunes de los
conventillos, donde se compartian sentimientos con relacién a sus experiencias cotidianas y
‘practicas culturales. Esta identificacién grupal permite que los miembros de esias familias se
reencuentren, bailen y toquen los tambores en la instancia privilegiada de Las Llamadas.

Como reflexiones finales quisiera realizar dos apostillas. La primera es que los
asentamientos donde vivian los afrouruguayos han sido sitios en los que se cultivaron las
practicas culturales vinculadas al arte de construir, tocar, bailar y vivir junto al candombe. Ello
configuré el marco para el desarrollo de las relaciones interpersonales en las comparsas que
provienen de los barrios Sur, Palermo y Cordén. La segunda puntualizacién es que, en el
Uruguay, hay elementos y pricticas grupales procedentes de una antigua cultura congo-
angolefia, como las vinculadas a los toques de los tambores del candombe. Pero, estas practicas
no son una transposicién de una etnia ni del Congo ni de Angola al Uruguay, los negros que
existen en aca son uruguayos y viven en un “mundo criollo”. Los candomberos de cuna que
proceden de los barrios Sur, Palermo y Cordén no configuran un grupo étnico, como lo sugiere
la antropéloga brasilefia Liliane Staniscuaski (2003), en su tesis de doctorado ella concluye que:
“Os sujeitos formadores/participantes da cultura do candombe uruguaio, em especial os
candomberos de Ansina, conformam um grupo marcadamente étnico' que aponta para valores e
normas reguladoras de cooperacio barrial cuja unidade é de ordem ritual, estética, ética e
politica, no sentido da sua consciéncia negra”8. El enfoque de Staniscuaski tiene diversos tipos
de dilemas, voy a detenerme a analizar uno de ellos. El hecho de que los miembros de la
comparsa Sinfonia de Ansina se identifiquen como “la gente de alld abajo” o como “la gente de
Ansina” no permite configurar una identificacién étnica; se la puede demarcar como una
filiacién a su grupo de tamborileros. Los candomberos que proceden de los barrios Sur, Palermo
y Cordén no configuran un grupo étnico, puesto que si partimos de la base que para conformar
un grupo étnico es necesario tener un lenguaje propio, “la gente de Ansina” no lo tiene, asi como
tampoco tiene un sistema de poder particular, ni religioso. Aunque se puedan explicitar algunos
indicadores de las pautas culturales prevalecientes entre estos tamborileros y ciertos codigos y
normas referidas a la organizacién de sus tambores y de la comparsa, asi como a la dindmica
interna del grupo, ellos no son exclusivos de esta agrupacion sino de la gran mayoria de los
conjuntos de este tipo. Por eso no se los puede catalogar como un grupo social homogéneo ni
auténomo de la realidad social y econémica del Uruguay. Esos practicantes del candombe no
integran una etnia negra minoritaria dentro de la sociedad uruguaya; aunque indudablemente
hay una subcultura montevideana de los negros que se expresa en las salidas de tambores y en
Las Llamadas de carnaval.

' Comprendo os conceitos de grupo étnico ¢ identificagdo éinica valendo-me dos estudos de Barth (1976) € de Roberta Cardoso
dc Oliveira (1976). Grupos étnicos, nestes termos, s3o um “tipo de organizagdo social™ ¢ a identidade étnica construida de forma
essencialmente contrastiva. Pertencer a um grupo étnico. para [3arth, exige a auto-atribui¢ao ou a atribuigio dos outros a ¢sta
identidade; ao se valerem de uma identidade étnica para classificarem a si proprios ¢ 0s outros, constitucm-s¢ cnquanto grupos
étnicos. (Barth, F., Los grupos étnicos y sus fronteras - la organizacién social de las diferencias culturales. México:
F.C.Econémica, 1976; y Olivcira, R. “/dentidade, etnia e estrutura social”, Sao Paulo: Livraria Pioneira Editora, 1976).
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- (V.2) Los entornos candomberos en tanto escuelas de candombe.

Hace tan solo treinta afios, los barrios cunas del candombe funcionaban a manera de
verdaderas “escuelas del candombe”. Sus residentes recuerdan que “el conventillo era un
semillero de candomberos, por eso es que cuando se los demolié se maté la cultura negra que
se creaba ahi. Porque la cultura nacta dentro del Medio Mundo y de Ansina. Hoy en dia, hay
escuelas de candombe que te cobran para aprender a bailar o tocar el candombe. Antes no
precisabas pagar para aprender a tocar el tambor, porque el que habia nacido en el barrio
aprendia ahti a tocar, gracias a que nunca faltaba un tambor”, asegura Candido Olivera.

Desde pequefio el candombero se incorporaba al universo simbélico que otorgaba la
préctica de las costumbres de los afrouruguayos. A manera de ejemplo, veamos como era la
antigua formacién de los tamborileros, Eduardo Jiménez cuenta que: “mi familia vivié en
Ansina y yo compartia el dormitorio con mi abuela. Todas las noches ella me contaba
historias. Yo me levantaba y todo lo que ella me contaba lo escribia en una hoja de mi
cuaderno, dibujaba los tambores y las figuras de la comparsa. Ademdés, como en las colchas
antiguas venian dos almohadoncitos, tocaba en ellos el ritmo del tambor que ella me
ensefiaba. Desde ese momento empecé a hacer algo diferente al toque de tambores que me
ensefiaba también mi padre. Por eso con él tenemos similitudes en el toque de los tambores en
la calle, pero tenemos diferencias en el toque del acompafiamiento. Aparte, aprendi al
escuchar a los tamborileros que tocaban en las salidas de tambores por el barrio, como mi
padre, mis tios y amigos como Gustavo, Edison, "el Hurén" y Mariano. Ademds, escuchaba los
discos que ellos grabaron, porque cuando empecé a tocar, ellos ya eran figuras importantes en
el candombe, ahi los empecé a observar y a escuchar sus toques, pero traté de generar toques
nuevos, para producir cambios en el acompafiamiento musical de la comparsa. En mi casa
cuando habia fiestas, siempre se tocaban los tambores, porque estaban mi padre y mis tios, yo
los escuchaba con atencién. Comencé a tocar en el Teatro Negro Independiente junto a mi
padre. Luego, me largué por la mia y toqué en las mejores comparsas: Serenata Africana y
Yambo Kenia.”

A través de este relato se observan las distintas instancias del aprendizaje de la cultura
candombera. Ellas estan unidas a los sucesos que habitualmente se desarrollaban en la vida
cotidiana en los conventillos. Se escuchan los cuentos de sus abuelos sobre las comparsas de
antafio, ademas, se mira desde nifio a los mayores cuando tocan los tambores en el barrio. Estas
instancias son un dmbito de endoculturacién porque se produce la adquisicién de los cédigos de
los tamborileros que tocan desfilando por las calles. Otra evidencia de esto es que en estas
salidas de tambores se pueden observar a bailarinas embarazadas y a bebes en brazos de sus
madres, 0 a nifios de dos o tres afios tocando sus pequefios tamborcitos. Este proceso se
intensificaba cuando llega la época de carnaval, instancia en la cual la comparsa ensayaba para
participar en esta festividad. Aqui ellos aprendian los c6digos de los comparseros, ya que en su
preparacioén se marcaban pautas, principios y normas de cémo debia ser el comparsero. En
estas épocas se ensefiaban cuéles debian ser las relaciones sociales y afectivas que se debian
mantener en el grupo; fundamentalmente, se aprendia a escuchar a sus “mayores” y a respetar
“las reglas” organizacionales. También, se aplicaban —a veces de forma bastante cruel- sanciones
cuando se violaban los c6digos que determinaban los comportamientos a seguir en una llamada.
Al mismo tiempo, se advertia que la violacién de las normas tenia como resultado un rechazo de
sus compaferos.

En cuanto a la ensefianza de los distintos toques de los tambores, el tamborilero se
iniciaba aprendiendo a tocar “el chico”, que es el tambor mas sencillo de tocar, pese a ser el més
importante en una Llamada, porque es el “guia” de la musicalidad de la “cuerda de tambores”.
“La cuerda” es el conjunto conformado por los tres tipos de tambores del candombe: chico,
repique y piano. Luego, se aprendia a tocar el piano, después el bombo y por tltimo el repique. A
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través de este proceso el joven se iniciaba y se transformaba en un tamborilero consumado,
quedando técnicamente preparado para ingresar a una “cuerda”, también, conocia
individualmente los distintos ritmos de los tambores y, mas importante ain, es que aprendia a
formar la melodia junto a sus compafieros de la comparsa. A comienzos del siglo XX hasta la
década de 1980, se consideraba que un tamborilero “estaba pronto” no sélo cuando accedia al
conocimiento y practica de los distintos toques de los tambores, ademas, debia exhibir un “gran
respeto” por lo que decian sus mayores y por los codigos comparseros.

- (V.3) Breve crénica sobre las demoliciones de las cunas del candombe
moderno y sus consecuencias:

Las casas donde vivian —principalmente- los negros empezaron a ser demolidas algunos
afios antes que sobreviniera el proceso dictatorial en el Uruguay, en el afio 1973. Puesto que ya a
mediados del siglo pasado, se demolieron los conventillos: “Las Catacumbas”, la casona ubicada
en la calle Durazno 444 casi Magallanes y “el convento de La Facala”, que quedaba entre Isla de
Flores y Tacuarembd.! Todas estas fincas estaban ubicadas en el barrio Palermo y fueron
demolidas con el propésito de construir edificios de apartamentos. En una segunda instancia,
vino la demolicién de un conventillo que estaba en la calle Charria N°2026 ubicado en el
Cordén Sur, de donde salia la denominada “Llamada de Charria™. Otros conventillos
desmantelados fueron “El Porcile” del Cordén Este; y el de la calle Paraguay esquina Carlos
Gardel en el Barrio Sur. Las demoliciones continuaron y no pararon. En una tercera etapa, a
mediados de la década de 1960, se “tiré abajo” el conventillo de “Gaboto”, demolicién que tuvo
como objetivo especifico, construir el cuartel para los Granaderos de la policia. A sus ocupantes
los llevaron —primeramente- al barrio Casavalle (que esta ubicado al oeste del Borro) que es un
suburbio de la ciudad. El 5 de enero de 1976, los dictadores de la época ordenaron demoler el
barrio Ansina; finalmente en 1978, mandaron tirar abajo el Medio Mundo. En suma, los
militares que gobernaron el pais durante la dictadura (desde 1973 a 1985) vinieron a terminar la
obra iniciada por gobiernos electos democraticamente, que mandaron demoler las casas en las

que vivian los afro-descendientes y a sus habitantes los desterritorializaron a zonas marginales
de la ciudad.

- (V.3.1) Secuelas que acarrearon las demoliciones de ciertos conventillos:

Para desenredar esta madeja hecha con los escombros de las casas y con las vidas de los
habitantes del barrio Ansina y de los conventillos, realicé dos tipos de estudios de opinién
publica, en primer lugar, hice una encuestail con los vecinos de los barrios Sur, Cordén y
Palermo; en segundo lugar, realicé entrevistas en profundidad a una gran cantidad de ex
moradores de los conventillos demolidos." Por lo que se refiere al objetivo de esta seccién, en
ambas investigaciones indagué: écudles fueron los motivos por los que se demolieron los
asentamientos urbanos que fueron las cunas de la cultura afrouruguaya del siglo XX?

- La encuesta realizada entre los vecinos de los barrios donde estaban ubicados los
conventillos me permitié observar que hay una multiplicidad de versiones sobre los motivos que
llevaron a demoler estas casas. La version de los ordenadores de las demoliciones se
fundamenté en que “habia que desalojar a los habitantes de estos lugares porque estas eran
fincas ruinosas que podian derrumbarse en cualquier momento y las vidas de sus ocupantes
peligraban, por eso era necesario la desterritorializacién de sus ocupantes”, asi lo recuerda

"En este conventillo Francisco Amato funda en el afio 1900 la comparsa “Los esclavos de Nyanza”, fue un conjunto lubolo con
una fuerza brutal y su fundador fue uno de los mitos comparseros que salio hasta el carnaval de 1979.

" La “Llamada de Charriia” tenia como jefe de los tambores a Andrés Macedo y como protagonista en la danza a través de la
representacion de “el gramillero” a Fausto Arrascaeta.

" Ver la ficha técnica de este estudio de opini6n presentado en el Primer Capitulo.

" Las entrevistas en profundidad a las personas que vivieron en los conventillos totalizaron 30. Las realicé en distintas fases del
trabajo de campo —descriptas en profundidad en el Primer Capitulo de este trabajo.
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Alfredo vecino del barrio Sur. Otros residentes confirman que era efectivamente riesgoso habitar
esas construcciones, Juan del barrio Palermo cuenta que “estaba bravo vivir en Ansina porque
a veces los tambores ya no pasaban mas por ahi, porque con el sonido de los tambores se caian
los pedazos de revoque del techo. Ansina estaba peligroso para vivir. Pero el problema fue que
nunca se hizo nada para alojar a la gente que sacaron de alli.”

- Un segundo grupo de vecinos considera que desalojaron a los residentes de los
conventillos “porque querian hacer una limpieza de la gente que vivia en el barrio”, explica
Rubén residente del barrio Sur. Simultineamente, creen que no se difundieron todas las razones
que se esgrimian para demolerlos, pero ellos sospechan que habia tres motivos ocultos por los
que los dictadores querian purgar estos lugares, primero, “porque eran barrios bravos, en
el sentido de que en ellos vivia mucha gente de trabajo, inmigrantes del campo y de Europa,
alli convivian canarios, gallegos, italianos y negros. Toda esa gente entreverada generaba
muchos problemas y trifulcas, eso le inquietaba a los militares y a los gobernantes”, sostiene
Adolfo, que vive en barrio Sur desde hace veinte afios. En segundo lugar, otros residentes, como
Pablo, narran que: “se dice que se demolié por la cercania de la embajada de EE.UU.” La
ultima razén encubierta, segin una longeva vecina del Cordén: “durante el periodo dictatorial
hubo un tipo de milico de alto grado que se vino a vivir a los departamentos en la
rambla que estaban cercanos a los conventillos, ellos tendrian miedo que esos
horrorosos negros les miraran o les tocaran a sus esposas o a las hijas, entonces,
hicieron demoler los conventillos.”

- Un tercer sector de los vecinos cree que “se apostaba a revalorizar la zona de los barrios
Sur y Palermo, por eso tiraron abajo esas casas; lo que buscaban en el fondo era un
interés inmobiliario”. En este sentido, Antonio residente de Palermo explica que: “Si vos
tenés propiedades en una zona residencial cercana a la costa, a dos cuadras de la rambla y a
cinco del centro de la ciudad, una zona preciosa para vivir y que esté habitada por una manga
de negros, eso no le servia al gobierno municipal. Entonces, decidieron limpiar esa zona de ese
tipo de gente.” En similar direccion, otros afiaden que “el gobierno militar de la intendencia, en
el afio 1976, de «el destructor» Victor Rachetti, queria hacer toda una zona de embajadas
porque ahi ya estaban las embajadas de Alemania y EE.UU. Entonces, los negros sobraban y
habia que rajarlos. Por eso, dijeron «esto se cae, esta ruinoso y se tienen que ir de esas casas
porque corren peligro sus vidas» y tiraron abajo esas casonas”, afirma Rubén Galloza. En
definitiva, un amplio sector de los vecinos considera que “el gobierno municipal queria hacer
construcciones nuevas en la rambla, similares a los edificios de Pocitos”. Algunos vecinos
argumentan que fueron demolidas por “razones econémicas”. Segiin otros “esto no queda claro
porque tiraron abajo al Medio Mundo y a Ansina y no se construy6é nada, dejaron los
escombros. Esa fue la prueba mas evidente que fue una maldad lo que hicieron”, razona
Candido Olivera.

Los que habitaban estas casas tienen distintas percepciones y valoraciones sobre las
demoliciones. Ejemplo de esto es la opinién de uno de los mas antiguos habitantes del barrio
Sur, Fernando Ntfiez, que se presenta como proveniente “una familia de negros de las mas
antiguas que existen en esta ciudad, porque nosotros estamos en este mismo lugar, en esta
casa desde 1837, o sea, hace 165 afios que han vivido mis familiares en esta vivienda. Esto es
indiscutible, acd te muestro estos papeles de Catastro de la I.M.M. que confirman que los
Niiitez estamos en esta casa desde esa fecha.” Este musico en algunos puntos profundiza y en
otras ocasiones polemiza con las opiniones expuestas. Fernando concibe que “mucha gente dice:
«tiraron el conventillo abajo» y que «el blanco habia tirado el conventillo». Esas son mentiras,
lo que pasé es que estaban haciendo unos edificios aca abajo y se habia corrido el rumor de
que era para la gente del barrio. Muchos de los que vivian en el conventillo se ilusionaron con
que les iban a dar un apartamento en esos edificios. Empezaron a movilizarse, diciendo que
«el conventillo estaba por venirse abajo, por eso querian que los sacaran del conventillo y los
pusieran en los apartamentos». Hasta llamaron a los bomberos para mostrarles cémo
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estaban las paredes de los apartamentos y los declararan fincas ruinosas. Yo vi gente en los
conventillos que les mostraban a los bomberos y les decian «mire aca se estdn rajando las
paredes y el techo» y yo sabia que esa misma gente habia hecho esos agujeros el dia anterior.
Entonces no me mientan, a mi no me venden ninguna farsa. Después, cuando los echaron y
tiraron abajo el conventillo se dieron cuenta que no iban para ningtin edificio, iban para unos
galpones. Ahi lloraban y decian “extraiio al conventillo”. Entonces, yo ahora les digo jodete
¢quién te mandé agitar? Entonces, si ellos no querian irse del conventillo ¢para qué rompieron
las bolas? Ast pasé. Ahora te puedo contar romdnticamente algunas cosas que hay gente que
no las dice. Por ejemplo, cuando se toca el tema del racismo y el de la discriminacién racial,
todo el mundo la quiere dejar bien arregladita. Pero, las cosas estdn como estan porque los
negros hicimos cagadas y lo del Medio Mundo es un ejemplo de lo mal que actué mucha
gente.” Sin lugar a dudas, lo manifestado por Fernando Nuifiez es diferente a los conceptos que
habiamos escuchado hasta ahora sobre las demoliciones. He corroborado con quienes vivieron
en este conventillo y algunos confirmaron lo dicho por Fernando. Por lo que entendi necesario
incorporarlo al panorama general de esta descripcion, para cotejar las distintas consideraciones
sobre lo ocurrido en este caso con el Medio Mundo; y para compararlas con lo dicho por los
informantes sobre lo sucedido en Ansina.

Como todas las construcciones ideolé)gicas y los pensamientos, del mismo modo, las
argumentaciones realizadas sobre las demoliciones —por sus moradores- nunca llegan a estar
completamente unificadas aunque se refieran al mismo tépico. Hasta ahora tenemos cuatro
lineas argumentales respecto a los motivos por los que se realizaron las demoliciones:

» La version oficial indica que las vidas de los habitantes de esas casas corrian peligro
por la situacién de deterioro en que estaban esas construcciones, por eso era
necesario desterritorializar a sus ocupantes.

¢ Los dictadores que gobernaban el pais —en la década del “70- quisieron depurar el
tipo de gente que residia en estas zonas.

« El gobierno municipal habia proyectado revalorizar esa zona de la ciudad y para ello
se proponia construir embajadas y edificios para ser habitados por personas de
mayor poder adquisitivo.

» Se plante6 una dicotomia sobre la culpabilidad de los derribamientos: por un lado,
los residentes que afioraban vivir en los edificios nuevos que se estaban
construyendo en la Rambla Sur cercana al conventillo, quienes empezaron a destruir
las habitaciones del conventillo “para que las declararan fincas ruinosas” y les
dieran un apartamento en las construcciones nuevas. Por otro lado, se afirma que los
militares “tuvieron que tirar a esos edificios; porque solos no se caian”.

Como se puede observar los motivos de las demoliciones son oscuros y variados, sin
embargo, lo que es claro y se sabe de manera fehaciente que después que se demolieron estos
asentamientos a sus moradores los desterritorializaron, generalmente, hacia los suburbios de la
ciudad. A algunos habitantes del Medio Mundo los llevaron al barrio Cerro Norte, a otros al”
barrio Lavalleja, a otros al Joanicd; a muchos los llevaron a los Jardines del Hipédromo y al
barrio Bella Italia. A las familias que vivian en el barrio Ansina las llevaron en un primer
momento al local de la fébrica de frazadas “La Aurora” de Martinez Reina, en el barrio Capurro.
Seglin Renzo Pi “en el amplio hueco donde habia habido maquinaria, se impuso un atroz
revoltijo en el que se establecieron las familias desalojadas, en el que se multiplicaron las
divisiones improvisadas con algiin ropero viejo, titubeantes tabiques de madera o cartén y
gastadas cobijas sostenidas por cuerdas, donde se establecieron las familias desalojadas, entre
tanto esperaban que les asignaran alguna minima vivienda econémica en los lindes de la
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ciudad. Este aberrante conventillo no sélo resulté del punto de vista del alojamiento
enormemente peor, mds incomodo y mds antihigiénico del que los sacaron, sino que tronché
de un tajo y para siempre, la vida social y cultural creada por los que alli habian nacido y
crecido, que habia tenido por receptdculo el conventillo.” Asi vivieron durante dos afios, luego
los mandaron al corralén municipal; al final les dieron terrenos en las afueras de Montevideo,
como en el barrio Borro y el Cerro Norte. De lo dicho se pueden concluir dos sentencias,
primero, que los ex habitantes del barrio Ansina y de los conventillos circularon con sus
pertenencias por un vasto derrotero. En segundo lugar, este proceso se caracterizé porque
separaron las familias. Sobre eso moradores percibieron que: “a los de Ansina les dijeron vos
vas para alla y vos para acd. A su vez trajeron a otra gente al barrio”, recuerda de su
experiencia Miguel Garcia.

- (V.3.2) Opiniones actuales de los residentes en los barrios Sur y Palermo
sobre las demoliciones de los conventillos:

Otros datos que arrojaron los estudios realizados con los vecinos y comparseros que
vivieron en los conventillos hacen referencia a las consecuencias que acarrearon estas
demoliciones.

10%

76%

[ Consideran que las demoliciones acarrearon secuelas nefastas
M Evalian que las de molicione s tuvieron re sultados benignos
@Desconoce eltema

. El 14% de los habitantes de los barrios Cordén, Sur y Palermo opinan que las
demoliciones tuvieron “resultados benignos”. Aprecian que, por un lado, hizo que
el candombe se practicara por una mayor cantidad de uruguayos; no abundaré sobre este
tema que serd analizado més adelante. Por otro lado, consideran que esas demoliciones
fueron benéficas porque estos edificios estaban ruinosos, ellos explican que
“desgraciadamente el progreso es importante y los conventillos como estaban no podfan
quedar, porque se venian abajo y sus ocupantes podian morirse entre los escombros.”
Por otra parte, otros estan de acuerdo con lo ocurrido “porque la gente que vivia en los
conventillos tenia una forma indigna de vivir.” Finalmente, algunos habitantes arguyen
que “estuvieron bien las demoliciones porque limpiaron el barrio que estaba lleno de
ladrones y malandras.”

. El 10% de los habitantes de estos barrios desconoce sobre el tema. Esto ocurre
principalmente porque no conocen la historia del barrio; otros explican: “no he percibido
nada porque soy de otra localidad”; algunos aclaran que “hace poco que vivo acé y no
sabia nada de lo ocurrido”.

. El 76% de los encuestados consideran que las demoliciones acarrearon
secuelas nefastas, aunque @\ndm su afirmacién en multiples puntos de vista, los
principales son:
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(a) Estiman que las demoliciones tuvieron efectos nocivos en el ambito de la
historia cultural de la ciudad. Esto ocurri6 en varios sentidos, uno de ellos apunta que
destruyeron monumentos histéricos de Montevideo, ya que “los dos conventillos eran parte de
la historia del barrio, por eso primero los declararon patrimonio nacional, luego,
contradictoriamente los tiraron abajo.” Ademas, precisan que “estos edificios formaban parte
de la historia de nuestro pais: yo nact acd y tengo descendencia afrouruguaya, entonces esas
construcciones eran parte de mi historia. Por eso digo: iNo me tiren abajo lo que hicieron
otros, hagan otra cosa nueva!” En similar sentido, otros creen que “mataron una parte del
alma de la ciudad.” Se cree, también, que con las demoliciones se destruyeron lugares
tradicionales que podrian haber sido reciclados para ser mostrados a los visitantes extranjeros y
del interior del pais. A las jovenes generaciones de uruguayos los privaron de la posibilidad de
conocerlos, alguno de ellos manifiesta: “me hubiera gustado conocer el conventillo de Ansina y
el Medio Mundo, porque eran casas enormes donde vivian familias enteras de negros. Aunque
los conoci por fotos y por lo que me contaron, pero no es lo mismo; me hubiera gustado entrar
ahi para observarlos.”

(b) Estas demoliciones afectaron las relaciones que mantienen los vecinos
que hoy residen en el barrio con las practicas culturales afrouruguayas que se
desarrollan en estos lugares. El vinculo existente entre los vecinos y el candombe fue
alterado porque cuando existian los conventillos sus residentes movilizaban al barrio a través de
sus sa