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» Palabras claves: Artes Afro — Transculturacion — Argentina/Brasil

» Resumen

El presente articulo propone una aproximacion analitica a la practica y usos de los tambores del
Candomblé de Bahia (Brasil) en las Artes Afro que se realizan en la Ciudad de Buenos Aires, en el marco
de su particular secularizacion local. Se enumeran algunas de las distintas condiciones de produccion y
recepcion que caracterizan este proceso particular de transculturacion, y se ejemplifica con la descripcion
de algunas dificultades performaticas para la practica musical de un toque en particular, el Agueré, basada
en la experiencia personal de la autora como punto de partida de la indagacion. Este trabajo se inscribe en
un proyecto mayor que trabaja sobre la produccién de significaciones de las précticas artisticas del
Atlantico Negro en la Argentina. Metodol6gicamente utiliza la bimusicalidad etnomusicologica y la
exploracion etnografica, asi como el andlisis de los materiales obtenidos desde una semiética de las artes

y los estudios culturales.

> Introduccioén

Tras el punto de partida de los seminales estudios de Alejandro Frigerio (2000), hasta la fecha se han
realizado diferentes aproximaciones a la practica de las Artes Afro en Argentina y en Buenos Aires en
particular, las cuales se ocuparon de los distintos complejos sonoro/performéticos (Madrid, 2010) o del
hacer musica/danza (Ferreira, 2008) surgidos de la didspora africana y afroamericana en el Cono Sur.
Entre las Artes Afro mayormente practicadas —y estudiadas- en nuestro pais, introducidas desde la década
del setenta del siglo pasado, se encuentran el candombe afrouruguayo, la capoeira -angola y regional-, y

la llamada Danza Afro o danzas de orixas de Salvador de Bahia.

! La produccion de este texto recibi6 la supervisién musical de Mauro Mazzarella y los comentarios de Alejandro
Frigerio y Luis Ferreira, a quienes agradezco enormemente y dispenso de eventuales errores u omisiones. También
es tributaria de mi proceso de aprendizaje en la musica del Candomblé, posibilitado por el profundo conocimiento y
la vocacién de transmision del profesor, asi como de la formacidn recibida durante mis estudios de posgrado.



Utilizo esta denominacidn, Artes Afro -y no Cultura Afro-, para hacer hincapié en los aspectos estéticos
involucrados en las disciplinas de la performance de matriz africana y afroamericana, los cuales
constituyen uno de los componentes de la multidimensionalidad que las caracteriza (Frigerio 2000: 146).
Dice Frigerio que ésta tiene que ver con una especial “densidad de performance que ocurre en varios
niveles a la vez”, como en el caso de la capoeira que simultdneamente es “una lucha, un juego, una danza,
musica, canto, ritual, teatro y mimica” (idem).? Si bien este autor se refiere a manifestaciones artistico-
culturales afroamericanas —en un sentido similar al que Ferreira (2008: 243) utiliza para denominarlas
artes performaticas afroamericanas, “centrales en las identidades y culturas negras”-, en el caso de
nuestro contexto local no necesariamente son practicadas por afrodescendientes, y estan constrefiidas a su
vez por condiciones de produccion que no las reconoce como propias sino que las coloca en el lugar de
otredad de la Nacién.? Dice Frigerio que “el origen afro de esta densidad o multidimensionalidad en la
performance [...] es una de las primeras caracteristicas en desaparecer cuando estas manifestaciones son
practicadas por grupos que no estan acostumbrados (a ésta) en su repertorio cultural” (Frigerio 2000:
148). Uno de los objetivos de este trabajo esta dirigido a comprender esas caracteristicas en el caso
estudiado, y qué tipo de significaciones produce esta multidimensionalidad en contextos como el nuestro.

Me concentraré aqui en un fenémeno especifico entre los variados que emergen de la transculturacion
(Ortiz, 1978) entre Brasil y Argentina ya abordados por la bibliografia: la secularizacién local del
complejo Danzas Afro/Ritmos de Candomblé y sus implicancias en la dimension musical de la practica,
como uno de los efectos posibles de esa transculturacién en el mundo del arte.*

Este conjunto de disciplinas recrea artisticamente con mayor o menor apego a las formas folklorizadas y/o
litirgicas de su ciudad de origen, Salvador de Bahia, la primera de las dos partes que conforman la
Ceremonia del Xiré, “fiesta publica” (Lithning 1990a: 34), 0 el “ritual publico mas generalizado” del

Candomblé de esa region (Béhague 1984: 237). Siguiendo a este autor,

Candomblé es el término usado especificamente en la nordestina regién brasilefia de Bahia
para designar los varios grupos religiosos que exhiben grados variables de creencias y
practicas religiosas de Africa Occidental. Entre los més tradicionales se encuentran los Ketu e
liexa (yorubas), Gége (fon), y los cultos Congo-Angola. [...] También refiere al local del centro
de culto y a la especifica ceremonia publica también conocida como xiré (idem: 222).5

2 También deseo atender a la necesidad de adoptar una vision no eurocéntrica del concepto de “Artes™ la
complejidad de las de matriz africana y afroamericana debe abordarse en su especificidad.

% Al respecto he desarrollado el tema en un trabajo anterior (Corti 2015), en donde analicé de qué modos el jazz,
construido histéricamente como musica “negra” y “otra”, no puede nombrarse y pensarse como “musica argentina”
0 “nacional”.

* Por ejemplo, las interrelaciones entre estos paises que inciden en la produccién de ambas construcciones de nacién
(Garramufio, 2007) y de identidades (Cunha da Cruz 2018), o los vinculos entre estas construcciones y la produccién
de estéticas (Ramil 2004). Fernando Ortiz denomina transculturacién a los distintos fendmenos de transmutacién de
culturas como fases del proceso transitivo de una cultura a otra (Ortiz 1978: 96).

® Cursivas en el original. T. de la A.



La ceremonia “conlleva una coreografia religiosa que envuelve grados variables de recreacion de los
mitos” de los orixas, “dictada por la representacion dramatica de ciertas historias mitologicas que (los)
envuelven” (Béhague 1984: 225). Los orixas, voduns o inquices —respectivamente segin su denominacion
para las naciones ketu, jeje 0 angola, aunque en ocasiones puede ser utilizada genéricamente orixas- son
las deidades del pantedn de estas naciones, concepto que debe ser tomado menos en su sentido politico
gue actualmente se le atribuye a la palabra y mas “como sinénimo de grupo étnico [...] o tradicion
religiosa” (Lihning 1990a: 5). En términos de Béhague, la representacion de las deidades es
“significativamente expresada a través de la musica y la danza” (1984: 239), mediante una performance
que consiste en la interpretacion vocal, dancistica e instrumental de cantigas —poesia musicalizada, segun
su definicion mas clasica- que tienen funciones litargicas especificas. Es a los tambores a quienes les
corresponde el llamado a las deidades, estableciéndose asi una “estrecha relacion entre el comportamiento
litrgico y los repertorios musicales” (Béhague 1984: 237).

Durante la fase del Xiré las personas iniciadas en la religion realizan una danza circular sobre los distintos
ritmos correspondientes a cada orixa, dispuestos en un orden sucesivo. Lihning hace hincapié en la
funcion representacional de esta etapa (1990a: 81). Desde el punto de vista de la practica musical, la
danza se realiza mientras se entonan por lo menos tres cantigas para cada orixa (Luhning 1990b: 117),
interpretadas en formato responsorial a cargo de un lider y un coro monofénico (Béhague 1976: 132).° El
“cuarteto instrumental” utilizado estd compuesto por un idiéfono metalico que cumple la funcion de
campana, denominado agogd o ga y tres tambores denominados atabaques: el rum —solista-, y el rumpi y
el 1é —ejecutores éstos Gltimos de un patron ritmico sostenido-.” La complejidad caracteriza al desempefio
del rum, no so6lo en cuanto a la organizacion sonora de sus toques sino por su “funcién de dialogar, de
presentar frases musicales distintas” estableciendo una “intima ligazén con las danzas realizadas en el
ritual” (Cardoso 2006: 57). Es por ello que segin Angela Liithning la musica es el “corazon del
Candomblé”: “la danza se torna el medio de representacion del orixa, la ilustracion viva de las palabras y

leyendas que, a su vez, son audibles por la musica cuyo ritmo coordina la danza” (Lithning 1990b: 117).

» Candomblé como arte

Hasta aqui una més que breve introduccion al complejo dancistico-musical presente en una de las partes
que componen las ceremonias religiosas publicas del Candomblé. Durante el siglo XX esta practica

performatica y su universo religioso fueron permeando la escena artistica brasilefia como insumo,

® para una mayor caracterizacion tipolégica de la musica, asi como otras caracteristicas arménicas, melédicas y
ritmicas de las cantigas, ver: Béhague (1976).

" La informacién aqui volcada es minima y responde a las necesidades de este trabajo. Para una profundizacion, ver
Béhague (1984).



referencia y articulador estético, propiciando su uso secular —no ritual- a pesar de los preconceptos y la
historica intolerancia sufridas por sus practicantes, 1o que contribuy6 a incrementar su legitimidad en el
contexto nacional brasilefio (Prandi 1995, Earl Castillo 2010, Ferraz 2012, Broguet 2017).

Durante los afios sesenta y setenta del siglo pasado, en lo que Reginaldo Prandi denomina “el movimiento
de ‘recuperacion de los origenes brasilefios’ llevado adelante por investigadores, artistas e intelectuales,
el Candomblé ya estaba fuertemente presente en la muisica, la danza y la mitologia populares que
circulaban en la cultura de masas y el mundo del arte como resultado de un proceso iniciado en los afios
treinta.? Por entonces algunos artistas incorporaron referencias a las religiones afrobrasilefias en sus obras
difundidas por la industria cultural (Prandi 1997: 11), en un proceso no desprovisto de tensiones relativas
a cuestiones de autenticidad, identidades étnico-raciales y de clase y a disputas por el uso legitimo de
estas préacticas en &mbitos no religiosos. En el campo de la masica popular (Prandi, 1997), asi como en
otras artes, desde los inicios la mediacién entre los mundos religioso y secular estuvo dada por la relacion
de esos intelectuales y artistas -fueran éstos o no practicantes de la religion- con los terreiros de
Candomblé, en algunos casos a través de sus mas importantes lideresas como Mé&e Senhora y Mée Stella
de Oxossi del 11é6 Axé Op6 Afonja, o Mae Menininha de Gantois.®

En Argentina esa mediacién estuvo a cargo de trabajadoras y trabajadores culturales migrantes, como fue
el caso de las bailarinas y docentes Isa Soares y Telma Meirelles, quienes a fines de la década de los
ochenta introdujeron la préactica y ensefianza de la Danza Afro o Danzas de Orixas -segun las distintas
denominaciones adoptadas posteriormente- en el Centro Cultural Ricardo Rojas de la Universidad de
Buenos Aires. Sobre este movimiento que continda en expansion existe una importante bibliografia
producida en nuestro pais, la cual puede agruparse en dos tipos: el primero, que presenta la perspectiva
vivencial desde el lugar de bailarina, docente y/o coredgrafa -Balmaceda (2006); Gayoso (2006) y
Rabinovich (2006)- con hincapié en aspectos tales como la posibilidad de experimentar registros otros del
cuerpo y la energia; la relacion con la musica, la religion y la identidad; o las posibilidades coreograficas,
expresivas y de ensefianza, entre las mas relevantes. En estos trabajos se mencionan las dificultades para

el contexto local “en entender la musica” (Gayoso 2006: 345), y la necesidad de emprender procesos de

& Uno de los primeros antecedentes de la Danza Afro como disciplina artistica en Brasil fue situado en la creacion
del Ballet Folclérico Mercedes Baptista en 1953, en razon de que fueron sus discipulos quienes comenzaron a
denominarla como tal (Ferraz 2012: 119). Baptista desarroll6 alli por primera vez un repertorio, una técnica y un
método de ensefianza, basados en una relectura de los movimientos y ritmos de orixas del Candomblé, a la que sumo
una formacion en danza moderna con la norteamericana Katherine Dunham. Especificamente en la ciudad de
Salvador, algunos de los hitos méas relevantes de la historia de la Danza Afro fueron la creacién en los afios sesenta
de los grupos Viva Bahia, por la etnomusicéloga Emilia Biancardi; y Olodumaré, por el coredgrafo Carlos Moraes.
En la década posterior Viva Bahia acogi6 al bailarin Domingo Campos, quien buscé profesionalizar su elenco, y
formé como masico, bailarin y coredgrafo a Walson Botelho, el fundador del reconocido y activo actualmente Balé
Folclérico da Bahia fundado el 7 agosto de 1988 (idem: 152-154).

° I1é Op6 Afonja y Gantois son dos de los Terreiros —casas de culto- mas importantes y tradicionales de la ciudad de
Salvador, el Estado de Bahia y la Republica del Brasil.



comprension para alcanzar el “respeto por el tiempo de la musica” y “la unidad con la musica”
(Rabinovich 2006: 353). También refieren a que en las clases, espectaculos y performances de calle son
utilizadas diversas estrategias sonoro-musicales tales como “la improvisaciéon con tambores”, el uso de
grabaciones de “musica tradicional”, asi como diversas propuestas de experimentacion musical con
aquellos ritmos considerados locales que pueden o no incluir referencias a los toques correspondientes a
cada orixa, “en la necesidad de buscar y reencontrar elementos comunes con el folclore y el tango” o de
dialogar con el candombe (Gayoso 2006: 349).

Una segunda camada de estudios trabaja desde la antropologia y los estudios de la performance en la
danza con temas como las relaciones entre género, cuerpo, identidades y cultura —Balmaceda (2008);
Citro, Greco y Rodriguez (2007); Citro, Aschieri y Mennelli (2011)-, asi como los vinculos entre arte y
religion -(Rodriguez, 2012; De Giovannini 2015)- y el problema de la “recontextualizacion” de las
practicas (Pifia, 2014)."° Con respecto a la musica se enfatiza la interrelacion entre ésta y la danza (Citro,
Greco, Rodriguez 2007: 11; Pifia 2014: 60, 99-100), describiéndose, por ejemplo, como “las adaptaciones
y recreaciones (musicales) realizadas por los grupos locales convergen en [...] el crecimiento artistico y la
necesidad de encontrar una ligazon identitaria con estas artes” (Balmaceda 2008: 70). Ejemplos de ello
estarian constituidos por la confluencia de las Danzas Afro y sus toques en las llamadas de candombe de
Buenos Aires (Pifia 2014: 160) o en las marchas del 24 de marzo, Dia Nacional de la Memoria, la Verdad
y la Justicia, momento en que un colectivo de grupos de Danza Afro desfila con los blogues de percusion
La Chilinga o Cafundé (Balmaceda 2008: 70; Pifia 2014: 144, Corti 2019a)."*

Estos textos mencionan ademas las dificultades que atraviesan las y los practicantes locales durante el
proceso de aprendizaje. En cuanto a la danza, Citro, Greco y Rodriguez sostienen que tanto para el
contexto local como en Brasil “el aprendizaje de la técnica corporal especifica de la danza siempre
incluye nuevos desafios para los propios habitus corporales”, lo que incluiria la necesidad de
entrenamiento de lo que denominan, siguiendo a Eugenio Barba, un "cuerpo extracotidiano” (2007: 10-
12). Esta idea tiene que ver con el involucramiento de “un uso mayor de energia corporal, asi como una
alteracion del equilibrio (al trasladarse el eje hacia delante) respecto de las técnicas corporales
cotidianas”; y la realizacion de un “juego de las oposiciones dentro del propio cuerpo” con utilizacion de
distintos tonos musculares aplicados para las diferentes partes del cuerpo. Para Florencia Pifia lo extra-

cotidiano estaria presente en los momentos de las clases a los que denomina, siguiendo a Turner,

19 os vinculos entre arte y religion aqui en la Argentina seran desarrollados en otro trabajo.

1 Sobre la experiencia en las llamadas de candombe Mauro Mazzarella relatd, en conversaciones con la autora,
cémo habia participado de manera “indirecta” en los “cortes afro” del desfile de candombe de las comparsas
Kumbanbantt y de Iroko en la actualidad. Se trata de un momento performatico mediante el cual se interrumpen el
toque y danza de candombe y a partir de una llamada con silbato se inicia ese “corte [que] suele ser una adaptacion
de algtin ritmo de Candomblé” en lo percusivo, y en lo danzario realiza una coreografia preparada para tal fin a
partir de la danza de orixas.



momentos liminoides: aquellos “ejercicios (que) pretenden una apertura perceptiva, sensible y emocional”
porque “representar a un Orixa [...] produce transformaciones en los cuerpos de las bailarinas, porque
ellas acceden a la posibilidad de experimentar ‘nuevos cuerpos’” (Pifia 2014: 114). La experiencia asi
denominada aparece entonces construida sobre la idea de un cuerpo viejo —el propio- vs. uno nuevo —
diferente, otro-, en una referencia a la corporalidad o a la experiencia en-el-cuerpo que sustituye al cuerpo
mismo produciendo uno diferente y nuevo. Siguiendo a Csordas, sugiero que lo que Rodriguez y Pifa
estarian presentando son los “modos somaticos de atencion” de las y los participantes: aquellos
“culturalmente elaborados de prestar atencion a, y con, el propio cuerpo, en entornos que incluyen la
presencia corporizada de otros” (Csordas 2011: 87).

En relacién a las dificultades mencionadas sobre la dimension musical de la practica, una de las referidas
en el caso argentino que analizan Citro, Greco y Rodriguez esta constituida por la incorporacién de la voz
al movimiento: “percibida como una inhibiciéon mayor incluso a la de mover el cuerpo” (2007: 12).
También sefialan la necesidad de integrar al aprendizaje una investigacion sobre “cada uno de los orixas”
incluyendo sus toques de percusion, en virtud de “la falta de un marco de interpretacion previo” (2007:
15) lo que también es observado por Pifia (2014: 68). Como ejemplo de busqueda para suplir esa “falta”,
esta autora registra la estrategia pedagdgica de hacer practicar a alumnas y alumnos de danza las
campanas o claves de cada toque mediante la interpretacion del agogd (Pifia 2014: 98). El género aparece
también como un clivaje de analisis relevante: pese a los debates actuales “en la practica, la percusion
sigue asociada a lo masculino y la danza a lo femenino” (Citro, Greco, Rodriguez 2007: 20).

Por altimo, y de manera mas general, otras dificultades que exceden la esfera de lo musical tienen que ver
con la verificacion de “tensiones que atraviesan los cuerpos de los performers que se forman y entrenan
en aquellas antiguas tradiciones de performance no-occidentales que hoy son recreadas en los contextos
urbanos” (Citro, Greco y Rodriguez 2007: 22).*

Dos observaciones para realizar al respecto. La primera, como ya se ha dicho, es que la estrategia de
experimentacion musical que implica bailar Danza Afro sobre ritmos considerados mas “locales” ha
constituido en algunos casos una via de abordaje y/o resolucion de la tension entre la propia préactica
reterritorializada y la “otredad” étnico-racial —también expresada en términos de nacionalidad-.** Lo cual
permite realizar una segunda reflexion sobre lo inacabada que se encuentra la problematizacion de esta

construccion, con el riesgo de suponer traslaciones directas de experiencias entre ambitos diferentes -

12 Bl destacado en “antiguas” es mio. Como se ha visto, la Danza Afro es una préctica artistica contemporénea,
ademas de una tradicion ancestral. Dicen las autoras: “a pesar del potencial contrahegemaénico que adquieren estas
practicas, algunos de estos discursos (los de sus practicantes) también reproducen estereotipos étnico-raciales sobre
lo africano [...] como experiencia primitiva y proxima a la naturaleza, que son herederos del discurso colonial
(Citro, Aschieri y Mennelli 2011: 123-124).

" No es la tinica, por supuesto: las tematicas y tipos de puesta en escena de espectaculos de Danza Afro que refieren
a elementos locales o “universales” constituirian otra, por ejemplo.



religiosos y seculares, nacionales y de época, obviando las mediaciones que articulan toda practica
cultural. Si bien las etnografias recogen referencias a las practicas como de “otros”, también sefialan la
posibilidad de su in-corporacion local como experiencia de liminalidad que operaria “cambios de la
conciencia” a pesar de la otredad nacional, racial y religiosa con que son investidas estas practicas —en
términos de, por ejemplo, “ellos, los brasilefios y nosotras, las portefias”- (Pifia 2014: 85).

Quiero sefalar entonces algunos de los temas surgidos de la revision bibliografica presentada
sucintamente aqui y que pretendo vincular con las cuestiones a analizar seguidamente. A modo de
sintesis: por un lado, la practica del complejo Danza Afro/Ritmos de Candomblé es significada
discursivamente en el contexto local como aprendizaje de una experiencia de otredad, pero que
paraddjicamente habilitaria una experiencia otra en el propio cuerpo. Por el otro, el hecho de que dentro
de las distintas posibilidades que ofrece esa experiencia el abordaje de la musica aparece como uno de las

mas problematicas.

> La musica del Candomblé en el contexto local

De acuerdo a la bibliografia citada la necesidad de conocimiento, aprendizaje y practica de la musica del
Candomblé ha sido sefialada como muy relevante para enfrentar distintas dificultades que en el contexto
local presenta la practica de la llamada Danza Afro. De forma paralela, la practica de sus ritmos no ha
adquirido un desarrollo -en nimero- acorde a la expansion de la danza, ni de otras practicas percusivas
muy practicadas en los Gltimos afios como la interpretacion del cajon afroperuano, el djembé de Africa
Occidental o los tambores de batucada brasilefia y de candombe afrouruguayo. Todas estas variantes
aparecen como posibles interlocutores musicales de la Danza Afro. Esto no significa que no se toquen
ritmos de Candomblé en distintas instancias de danza —clases, espectaculos y performances de calle- sino
que su practica no se encuentra tan generalizada si se tiene en cuenta que, de origen, conforman un mismo
complejo performético.

Esta podria ser una de las razones por las que hasta el momento no existen otras referencias bibliograficas
y/o de corte académico dedicadas a la practica en Argentina de tambores de Candomblé equivalentes a las
ya citadas en relacion a la danza. La excepcidn, aunque de otro orden, esta constituida por el reciente
“Introduccion a los ritmos de Candomblé” de Mauro Mazzarella (2018), que presenta una sistematizacion
y transcripcion con fines didacticos de la “estructura global” de algunos de los toques mas utilizados en
Argentina -ademas de proveer informacion contextual para su abordaje-, adaptadas a las condiciones de

recepcion locales.™

 Introduccién a los Ritmos de Candomblé es fruto de la investigacion en diversas fuentes bibliograficas y sonoras
asi como del relevamiento de materiales en terreiros de Salvador de Bahia; clases tomadas con diferentes maestros



Hasta el momento el uso mas extendido de estos ritmos ha sido su utilizacion en clases de Danza Afro, en
donde segun el caso se los incorpora a través de grabaciones mas o menos recientes de musica del
Candomblé —en formato tradicional o en adaptaciones de la musica popular-, o de toques en vivo con la
participacion de musicos. En otros casos la musica de Salvador de Bahia es reemplazada por grabaciones
mas estilizadas hacia la musica popular, o por acompafiamientos con ritmos diversos segun la
disponibilidad con la que se cuente.

Para enfocarme en las dos cuestiones sefialadas en el final del apartado anterior centrdndome aqui en los
aspectos musicales, propondré en primer lugar una herramienta analitica que pueda abordar los procesos
de significacion intervinientes en el complejo Danzas Afro/Ritmos de Candomblé, aplicable a lo que aqui
se estd indagando y a otras opciones posibles de investigacion. En segundo lugar presentaré, a modo de
aproximacion —en tanto tal es el caracter de este trabajo- un ejemplo obtenido de mi propia experiencia

desarrollada en cuatro afios de aprendiz.®

Una posibilidad analitica desde la semiotica de la performance musical

En un trabajo anterior (Corti, 2019b) utilicé el andamiaje conceptual del pensamiento semiotico de
Charles Sanders Peirce (1987) para un acercamiento mas adecuado a la idea de sentido en la mdsica, en
razén de que su vision tripartita del signo resulta de gran utilidad para considerar paquetes significantes

complejos tales como la performance musical.*®

El concepto clave de interpretante es el que nos permite
pensar la funcién de articulacion o mediacion entre el signo o representamen y su objeto (Peirce 1987:
215), en una relacion triadica de la cual surge un sentido producido que se convierte a su vez en un nuevo
signo.'” Productividad, complejidad significante y cadena semidtica son herramientas que nos permiten

reflexionar sobre la significacién en la masica y su caréacter performativo, es decir, lo que el acto de

en viajes realizados durante el periodo 2007-2013; y veinte afios de préctica, quince de los cuales dedicados a la
ensefianza en el contexto local. En la introduccion el autor sostiene que su objetivo es acercar a los musicos
interesados la tradicion ritmica del Candomblé, “transmitida principalmente por oralidad dentro de un contexto
complejisimo, donde cada ritmo se entrama como un todo en estrecha relacién con los cantos y las danzas
litargicas”, lo cual a su vez constituye una “parte importantisima —muchas veces ignorada e incluso
prejuiciosamente despreciada- de las (negras) raices musicales de Brasil” (Mazzarella 2018: 9). Existen otros
métodos de ensefianza de los toques de Candomblé editados aqui (Jaca 2011; Mallorca y Puchetta s/d), pero solo el
de Mazzarella es fruto de la practica de la ensefianza en el contexto bonaerense.

5 Clases de danza afro y de danza afro con método Feldenkrais (Prof. Laura Rabinovich, 2004 y 2018
respectivamente); y clases de toques de Candomblé y talleres de integracion de danza, toques y canto con Mauro
Mazzarella (2016-2019). También durante 2018 y 2019 pude participar tocando la campana o ga en clases de danza
en donde Mazzarella actu6 como musico acompafiante para distintos profesorxs como Ezequiel Barrios, Maia
Mazzarella y otrxs.

16 Sintéticamente, para Peirce un “signo o representamen es algo que representa algo para alguien en algn aspecto o
caracter. Se dirige a alguien, es decir, crea en la mente de esa persona un signo equivalente o, quizas aln, mas
desarrollado. A este signo creado, yo lo llamo el Interpretante del primer signo. El signo esta en lugar de algo, su
Objeto. Representa este Objeto” (Peirce 1987: 244-245).

17 Este signo producido se constituye en un nuevo representamen para un nuevo objeto en una relacién triadica con
otro nuevo interpretante, enlazandose todos en una cadena de semiosis ilimitada.



significar produce. Asi es posible analizar cémo se construye lo real —por caso, la otredad- a escala social:
para este fin la sociosemidtica de Eliseo Verdn (1987) nos ayuda a comprender cémo en la semiosis se
constituye lo social, y en viceversa, como toda practica social, todo hacer, es también produccion de
sentido (Idem: 125).

Ahora bien, si esta claro que producimos significacion sobre lo musical cuando hablamos de la musica,
también y principalmente lo hacemos en el acto de hacer musica, incluso antes de que podamos
verbalizar su sentido. Esto es lo que Peirce denomina Primeridad: el modo de ser del signo que se
distingue de su Segundidad y de su Terceridad: respectivamente, el signo como posibilidad, como cosa en
si y como ley."® Por falta de espacio no es posible desarrollar todo esto aqui, pero a los fines de este
trabajo rescato la importancia de la relacion entre Musica y Primeridad, esta Gltima como “modo de ser de
aquello que es tal como es positivamente y sin referencia a ninguna otra cosa”, por cuanto sus cualidades
tipicas son “cualidades del sentir” (Peirce 1987: 110-111). Para Peirce todo aquello que se siente y se
percibe antes de que podamos adjudicarle un objeto referencial o cualquier tipo de explicacion también
produce sentido: en efecto, los aspectos fenomenolégicos de la practica de la musica son claves en la
significacion musical porque la “sensibilidad” y la emocion son parte constitutiva del acto creativo-
productivo, y por ende también, del discursivo.

La relacion de la masica con los érdenes de la Segundidad y Terceridad ya ha sido largamente discutida
por la bibliografia y también en estudios especificos. En Os Signos no Candomblé Angelo Cardoso
(2001) realiza un andlisis semiético de la préactica ritual basandose en la clasificacion del modo de ser del
signo en su Segundidad, es decir, en tanto indice, icono y simbolo (Cardoso 2001: 114).* No todos estos
signos mencionados por Cardoso intervienen en los procesos de significacion musical que son en los que
me enfoco aqui, pero si dan cuenta de la complejidad semidtica observable en la performance ritual del
Candomblé, especificamente en la fase del Xiré que es la que artisticamente se recrea en la Argentina.

En el caso de las performances artisticas el sentido de los signos y discursos se modifica porque las
condiciones de produccion y recepcion son diferentes. Esto es asi en razon de sus fines estéticos y/o de,

como sefialaron algunos de los textos citados sobre Danza Afro en Argentina, la carencia de un marco

'8 Distincion que resulta “crucial” como dice Verdn (1987: 149) para abordar paquetes significantes complejos —
segln se cité mas arriba- como la performance musical.

9 Propone de ejemplos a los siguientes: los signos sonoros vocales y signos ritmico percusivos que pueden ser
considerados simbolos e indices a la vez (Idem: 121), funcionando como actos de habla propiciatorios en distintos
momentos del ritual; los signos gestuales intervinientes en ciertas expresiones devocionales que pueden ser
considerados indices y los coreograficos que pueden ser considerados iconos como en los gestos de las manos
realizados durante las danzas para representar los atributos de los orixas (idem: 122); los signos que denomina
“emblematicos”, objetos que representan los atributos de los orixds y que pueden ser considerados tanto iconos
como simbolos (idem: 123); y los signos vocales poéticos, como en las advocaciones o saludos a los orixas y otros
recursos retorico-discursivos (Idem: 124-126).



interpretativo o paradigma semidtico que pudiera facilitar los reenvios de articulacion de sentido en
relacion a signos y discursos.?

Como intentaré responder a algunas de estas cuestiones relativas al marco interpretativo local en una
segunda etapa de la investigacién mediante observacion y entrevistas, de momento s6lo quiero proponer
una conceptualizacion de los distintos niveles de significacion que intervienen en la préactica del complejo
Danza Afro/Ritmos de Candomblé en Buenos Aires desde una mirada analitica que contemple estas
condiciones situadas de recepcion. El siguiente es sélo un resumen esquematico, cuyo desarrollo quedara
para otro trabajo, producto del empleo de estrategias de observacion participante, inmersion y

bimusicalidad (Hood, 1960) en el marco de mi propio proceso de aprendizaje musical.**

Niveles de significacion que intervienen en el Complejo Danza Afro en Buenos Aires, observables en produccion y
recepcion, por tipo de material significante, estrategias de analisis y “modo de ser” semidtico:

Niveles de significacion

Por tipo de materia

Estrategias

Descripcion por tipo de

Modo de ser del signo

significante analiticas posibles materialidad significante ylo discurso
1) Nivel del sonido- | Analisis musical Por separado o en conjunto de Primeridad,
musica a. tambores Segundidad y
b. Idi6fonos Terceridad
€. voz
2) Nivel del gesto Andlisis de a. Gesto sonoro Primeridad,
performance b. Gesto dancistico Segundidad y
Terceridad
3) Nivel narrativo Andlisis del a. poético Segundidad y
discurso b. semiético visual Terceridad?

c. representacional dramatico
d. mitico
e. arquetipico

4) Nivel de las Etnograficas Experiencias subjetivas de Primeridad
emociones y la Inmersién a. embodiment®
sensibilidad Bimusicalidad b. goce estético

20 Un ejemplo: en 2016 asisti como espectadora a una puesta de la Tercera Edicién del Ciclo 4 x 4 del Colectivo de
Coredgrafos de Danzas de Matriz Africana, realizada en Buenos Aires en los meses de julio y agosto. En dos de las
tres coreografias se utilizaron signos como los que Cardoso (2001) describe como gestuales y emblematicos, ante los
cuales me pregunté por la posibilidad cierta de su decodificacion por parte del publico local comprobando que yo
misma carecia de toda la informacion necesaria para ello. También, si las razones para organizar los discursos
coreograficos de esta manera eran sdlo estéticas. Al respecto, y desde el punto de vista emic —en produccion-,
Gamaleri (2019) analizé entre otras cuestiones cdmo fueron adaptados algunos de esos signos emblematicos para
crear el vestuario del grupo de Danza Afro 11é Cultural en ocasidon del desfile en una Ilamada de candombe.

1 Se denomina bimusicalidad a las habilidades de performance musical por parte del investigador mediante el
aprendizaje de la practica musical a estudiar (Hood apud Titon, 1995: 290). Particularmente el germen de este mapa
analitico surgid luego de la experiencia en una clase de taller integrado de danzas, percusion y canto dictado por
Mauro Mazzarella en febrero de 2017 con el tema “El Guerrero”, en donde se practicaron frases coreograficas,
ritmos y cantos del orixad Ogum.

%2 Como se vera mas adelante, algunos signos poéticos podrian ser analizados en su Primeridad como actos de habla
con funciones rituales. Como este trabajo aplica a la dimension artistica practicada en Buenos Aires esos aspectos no
seran abordados aqui.

% La in-corporacién o embodiment es un paradigma metodoldgico desarrollado por Thomas Csordas que combina el
analisis de la percepcion a través de problematizacion de la dualidad sujeto-objeto, y la pregunta por la relacion
estructura-practica (Csordas 1990: 7-8).



Para explicar el cuadro de arriba voy a partir de distintos trabajos que analizan musicalmente los toques
de Candomblé en su contexto religioso, sin perjuicio de que en todos ellos se destaca su interrelacion con
la danza como parte de un mismo complejo performético, lo cual su vez resulta “inseparable del
comportamiento ritual prescripto” (Béhague 1984: 249). Luego utilizaré el ejemplo de un toque en
particular, el denominado Agueré correspondiente al orixd Oxossi -deidad de la caza y la cosecha,
asociado a la inteligencia, la independencia personal y la agilidad (Verger 1981: 34; 113-114; Segato
1993a: 145)-, para situar el analisis en una experiencia de aprendizaje artistica local. A fines practicos me
referiré también a este toque en los casos en que es analizado por la bibliografia citada.

Aunque en uno y otro &mbito —el religioso en Brasil y el artistico en Argentina- la funcion social de la
practica performatica es diferente, propongo como punto de partida del andlisis la observacion de los
parametros en comun representados por los niveles de significacion activos en ambas casos, para luego
sefialar sus distancias. Sugiero que aquellos son, sin orden jerarquico alguno y segun lo consignado en el
cuadro: 1) Nivel del sonido-musica; 2) Nivel del gesto; 3) Nivel narrativo y 4) Nivel de las emociones y la
sensibilidad.

Los antecedentes bibliograficos que analizan el Nivel | son los que permiten comprender sus ldgicas intra-
discursivas, tales como los modos de ordenamiento del discurso musical o la descripcion de la materia
significante. Por ejemplo en el caso de Cardoso (2006) quien estudié las caracteristicas de dieciocho
toques en tambores y campana, entre ellos el Agueré (2006: 287-292); o de Fonseca (2006: 110, 113)
guien siguiendo a Nketia (1974) se enfocO entre otras cuestiones en la tipificacion de las campanas
correspondientes a los distintos toques segln la cantidad de golpes (batidas) por ciclos determinados de
pulsaciones, ocho en el caso de nuestro toque ejemplo. En relacion al uso de la voz, Béhague (1976: 133-
134) describid, por un lado, las diferencias en la produccion vocal de las cantigas segln su pertenencia a
las distintas naciones del Candomblé, y por el otro lo que denomina su “caracter estilistico”: su estructura
formal, melddica y armoénica (Idem: 132-133).

En cuanto al nivel del gesto asequible mediante andlisis de la performance, Cardoso se refiri a la alta
conexion entre musica y danza que presenta el Agueré, la cual verificé al realizar su trabajo de
transcripcion musical del toque: para proponer una division del compas no se basé exclusivamente en el
plano sonoro sino también en la correspondencia entre el sonido y los movimientos coreograficos (2006:
290). Entiendo que el andlisis del gesto implica tener en cuenta ademas otras variables: observarlo como
gesto sonoro-musical, como gesto coreografico, pero también como lo que Cardoso pareceria estar

sugiriendo acerca de que el gesto coreografico también podria ser considerado gesto musical, y



viceversa.?* Asf, se podria pensar que esa relacion entre gesto sonoro y gesto coreografico presenta una
correspondencia indicial reciproca entre signo y objeto, ya sea que consideremos a uno u otro como el
primero -como signo- o como el segundo —como objeto-. Es decir, se produce una sincronia entre los
movimientos o golpes del aguidavi —baqueta- y manos del tambor Rum y los movimientos del danzarin
gue se condicionan mutuamente en un nosotros intersubjetivo (Schutz 1977: 210): un chasquido o un
sonido grave pueden sugerir, como indices, caracteristicas del movimiento de determinado orixa.”®

La correspondencia entre toque y canto fue analizada por Rita Segato (1993b) desde el entendimiento de
los actos de performance como busqueda colectiva para la experiencia de un sentido en comun (1993b:
6), en este caso, la personalidad del orixa. En su trabajo sobre la musica del culto Xangd de Recife,
ejemplificé a través de la cantiga Okarilé dedicada a lemanja la relacion iconica de significacion —es
decir, de similitud- que los nativos establecen entre esta masica y la deidad, siendo la primera, a través de
sus caracteristicas ritmicas y melddicas, revelacion de la segunda (Segato 1993b: 16).

Otros trabajos como los de Béhague (1984) y Liihning (1990a, 1990b), enfocados en la funcion liturgica
de la musica y su relacién con la danza y las cantigas en sus especificos momentos rituales, realizan una
descripcion mas intensiva de sus distintos componentes para analizar su performatividad en el contexto
ceremonial. Por los motivos ya explicitados no incorporaré este tipo de andlisis aqui, en tanto en la
practica artistica local la performance no tiene funcion religiosa —ni podria tenerla-.

También existen trabajos que se ocupan del nivel narrativo de estas practicas performaticas como el de
Amaral y Gongalves (1992) sobre la poética de las letras de las cantigas. Alli son definidas como “un
poema musicalizado, o sea, la superposicion de letra a una melodia”, pronunciadas en portugués o en
“fragmentos de lenguas africanas” —bant(i o yoruba- (Idem: 10). Las cantigas que son utilizadas en el
contexto local son las que corresponden al Xiré de las ceremonias publicas, cantadas mayoritariamente en
una aproximacién fonética transmitida inicialmente por las profesoras brasilefias, luego por las y los
profesores locales, y el uso de otras fuentes grabadas ya mencionadas.

Otros aspectos narrativos aparecen en lo significante visual como por ejemplo en lo que Cardoso (2001)
caracterizd como “‘signos emblematicos”; o en lo representacional dramatico como cuando Pifia (2014:
114) menciona el requerimiento de “vivir” los orixas antes que representarlos, técnica dramatica utilizada
en las clases para la interpretacion dancistica.”® Un tercer sub-nivel de significacion se vincula al caracter

mitico de los relatos de las cantigas, que describe las caracteristicas de la personalidad e historias de

2t Una discusion sobre distintas concepciones de “gesto musical” puede encontrarse en Corti (2019b: 91-92), en
donde busco poner en juego distintas perspectivas para dar cuenta de los diferentes modos de ser de este tipo de
signos.

% para Schutz ese nosotros intersubjetivo comparte no sélo un durée interior, sino “un presente simultaneo y vivido
de la corriente de conciencia del otro en su inmediatez” (1977: 210).

% pero ¢acaso es posible escapar de la representacion? ;Se puede significar sin signos? Al respecto Stuart Hall
(2003) plantea esta discusion en torno a cuestiones de identidad; Peirce (1987), segun lo ya citado, nos ofrece
herramientas para entender como se significa “siendo”.



sucesos en la vida de los orixas. En términos de Greimas (1982) el relato mitico esta basado en una doble
isotopia: una de tipo narrativo como sucesion de acontecimientos, y otra “estructural” en el plano del
contenido mitico (idem: 41-42). Esto es altamente relevante porque segln las condiciones de recepcion
ese sentido mitico puede sufrir transformaciones: si en el contexto ritual “importa saber [...] para qué
santo en qué momento y en qué momento clave debe ser cantada tal cantiga y no lo que esa cantiga
significa literalmente” (Pessoa de Castro apud Amaral y Gongalves 1992: 13), en la Argentina el énfasis
estd puesto en los aspectos mitico-narrativos y/o en los sentidos arquetipicos (Segato 1993b), segun el
caso, como modo de hacer inteligible tal densidad simbélica.”’

Por ultimo, en los péarrafos que siguen me detendré en la descripcion y analisis de una experiencia
subjetiva de embodiment —la mia propia en relacién a la practica de la masica-, que se complementa con

la de goce estético, dificil de describir pero indispensable para la préctica.

Tocar, bailar y cantar al cazador en Buenos Aires

Para una aproximacién a la problematizacién de las dificultades locales en la préctica de la musica del
Candomblé partiré de una experiencia personal con uno de sus toques, el Agueré de OXxossi, que
profundice a su vez en la “perspectiva holistica interna” (Anku 1997: 217) desde el lugar de performer.?

En el aprendizaje de bases y algunas frases de variaciones de trece toques estudiados hasta el momento -
entre variantes ketu, ijexd, jeje y angola- en algunos casos se me presentaron dificultades comunes a todos
ellos, y, en otros, algunas mas especificas segun el toque del cual se tratara. Pero una dificultad que surgié
en todos los casos fue la necesidad de in-corporar distintos sentidos del swing emergentes de la
interrelacion polirritmica de los instrumentos rum, rumpi y 1é y ga, que percibi diferenciados segun cada
toque. El particular entrelazamiento en un patrén cruzado o cross-pattern -en términos de Kaufman, el
“aspecto policronémico de la musica africana” (Kaufman: 409-412)-, me propicid una experiencia
particular de cada ritmo que consistio en la sensacion de una cadencia musical especifica que precisé
sentir en y con el cuerpo en una primera instancia, a la que luego le asocié imagenes que me ayudaran a

componer el caracter y expresividad para su interpretacion.”® Como paso siguiente al reconocimiento del

%’ Dicen Amaral y Gongalves (1992: 13) que en el contexto religioso “no importa tanto una traduccion literal de un
orden sintactico (lo que seria imposible dado el vocabulario residual de las lenguas africanas utilizado), sino el
significado atribuido y justificado por el uso de la ‘lengua’ de los antepasados y al saber que a ellos se les atribuye”.
En la Argentina tampoco se realiza una traduccion literal, ain mas dificultosa que en Brasil. Su sentido local serd
explorado en la etapa de entrevistas de esta investigacion.

% Anku distingue, dentro de esta “perspectiva holistica interna” del performer que busca encontrar sefiales de
sintonizacion musical y mantener su relacién con las otras partes del ensamble, a las de tipo primario que se
establecen directamente con la clave, y las de tipo secundario que consiste en la multiple integracion con otros
patrones ademas de la clave (Anku 1997: 217).

% Una excepcion en este proceso fue el estudio del ritmo Lagun Lo dedicado al Orix4 Ogum: dado que se trata de un
ritmo traducible en 6/8 —o, presentandolo de otra manera, que se desarrolla en ciclos determinados de doce
pulsaciones segin Fonseca (2006)-, su in-corporacion me resultd mas accesible por contar con referencias



swing particular de cada uno, precisé encontrar -construir, o dejar fluir- un movimiento corporal de
balanceo que me pudiera brindar el sostén de un pulso interno o beat subjetivo como lo denomina
Chernoff (1979), emergente de tres elementos indispensables para la ejecucion del toque: el pulso
musical, la clave o time-line (Nketia 1974: 132), y su caracter especifico, es decir, la vinculacién iconica
en términos de Segato (1993b) con la personalidad del orixa —su sentido arquetipico-, en una relacién que
combina musica —como indice-, los movimientos de la danza —iconos- y narrativa mitica —simbolo-.

De esta forma ese pulso interno fue primero un cualisigno -una cualidad que no puede actuar como signo
hasta que no estd encarnada, es decir, la sensacion-, y luego un sinsigno -una cosa 0 acontecimiento
realmente existente, que es un signo: la misma sensacion llevada a un movimiento corporal especifico y
particular, como el balanceo que describi-. Si se convencionalizaran estos movimientos surgidos de la
experiencia de cada toque, se convertirian luego en legisignos.

En el caso del Agueré, durante en ese proceso de construccion del pulso interno surgi6é una dificultad
especifica que consistié en la necesidad de lidiar con la asimilacion del patrén irregular de acentuacion
entre lo que los percusionistas denominan los golpes “a tierra” y “al aire” u off beat (Chernoff 1979: 48),

desarrollado sobre la siguiente campana o linea-guia: [XX..XXX.] (Fonseca 2006: 110).
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Toque Agueré, base y frase de variacion A. Transcripcién de Mauro Mazzarella. Imagen extraida de Introduccion a
los Ritmos del Candomblé (2018: 31). Las denominaciones “T” y “A” estan agregadas por mi, y se corresponden a la
acentuacion a “tierra” y a “aire”.

En esta transcripcion los dos primeros compases corresponden a la seccion base del toque, los dos
segundos a la variacion A. Tomando como referencia los cuatro pulsos por compés, el esquema T T AT
de los dos primeros compases —correspondientes a la base- sufre modificaciones en las variaciones
subsiguientes presentando distintos dibujos melédico-ritmicos -AAAA/ATAT/AAAA/AAAT-
que los hace confluir en un patrén irregular de acentuacion. Desplegado a lo largo de todo el toque, este
patron impide la previsibilidad de la acentuacion que si podrian anticipar, por ejemplo, los bateristas de

jazz u otros percusionistas en la ejecucion a voluntad de sus solos improvisatorios. Esta caracteristica

contextuales a la musica de la chacarera, aunque la interrelacion polirritmica global del Lagun Lo resulte mas
compleja que la del ritmo local.



significante a nivel del sonido-musica se tradujo en mi caso en una dificultad performética con dos
consecuencias, derivada una de la otra: por un lado, en la necesidad de desvincular la acentuacion de la
construccion del beat subjetivo in-corporado, lo cual se trata de un recurso ajeno a la musicalidad local; v,
por el otro, de comprenderlo como parte de un orden temporal constituido por este principio musical y el
que lo relaciona de manera conjunta con el pulso y la clave o time-line.*® Traducido en términos
semidticos, un orden temporal basado en la interrelacion de tres términos o signos musicales —en modo de
ser primero, la sensacion o cualisigno; en modo de ser segundo, el signo musical concreto como indice; y
en modo de ser tercero, el patron como rema- cuyo entrelazamiento con los otros dos produce o crea un
sentido particular del tiempo.**

Se me podrd argumentar que cualquier musico o musica percusionista avezado podria enfrentar esta
dificultad con una mayor competencia técnica que una persona que, como Yo, habia tenido experiencia
previa sélo en ensambles de iniciacion a la percusion. Pero también esta condicion de recepcion del
aprendizaje me ha permitido hacer consciente la necesidad de construir otros recursos que si estuvieran
disponibles -aunque no desprovistos de obstaculos- para mi.

Resumiendo, las dos dificultades que presenté aqui podrian vincularse con lo que Citro, Greco y
Rodriguez (2007) mencionan al referirse a la préactica de la Danza Afro en el contexto local, en relacién a
la construccién de un “cuerpo extra-cotidiano” (Idem: 10) basado en un uso mayor de energia corporal, la
alteracion del equilibrio, y el juego de las oposiciones dentro del propio cuerpo. En el caso de mi
experiencia con la masica, ciertamente el cuerpo se convirtié en locus de encarnadura de la tension de
oposiciones, cuya resolucién me llevo a construir un sentido in-corporado y subjetivo que me permitiera
gestionar, con mayor o menor éxito, la intermediacion entre las nociones de Aire y Tierra. De haber sido
yO previamente percusionista mis recursos principales habrian estado enfocados en lo técnico-musical
como modo de tramitar esa tension; en su reemplazo mi formacién previa y actual con mis maestros, las
clases de danza y principalmente las de integracion de musica y danza, las lecturas, la escucha de musica
bahiana y distintos viajes a Salvador de Bahia fueron los que en conjunto oficiaron de un sui-generis

marco interpretativo.* Entiendo que estos juegos que interpretamos como de oposiciones en realidad

%0 Utilizo el término “musicalidad” en el sentido que Acicio Piedade propone para referirse al “conjunto de
elementos musicales y simbolicos profundamente interconectados que constituyen el sistema que regula el mundo
musical de una comunidad dada”, asi como también “la competencia de escucha musical y de practicar promulgada
a través de este sistema simbolico musical, una capacidad que se deriva en gran parte de un proceso de aprendizaje”
(2003: 53).

%L El tipo de signo rema se corresponde con el constatativo de Austin (1990), en este caso, la postulacion de un
patrén irregular de acentuacion.

%2 Quizés por eso es que surgié aportando a éste lo que dice Muniz Sodré (2017) acerca del individuo-cuerpo en la
cosmovision nagd (yoruba) constituido por una parte material (ara o cuerpo) y una inmaterial (emi, respiracion o
principio vital) (Sodré 2017: 141). Conformacion que al mismo tiempo es doble: “parte se localiza en el espacio
invisible (orun) y parte en lo visible (aié)” porque “el universo se divide en dos grandes planos: el mundo terreno (el



estan revelando un principio de articulacién -y no de contraste- entre dos érdenes, mediados a su vez por
la intervencion de un tercer término: siguiendo a Muniz Sodré en su texto Filosofia al toque de los
Atabaques “la musica es el recurso vital de trascendencia de la dualidad mente-cuerpo” (Sodré 2017:
167). De esta forma se podrian pensar analogias a partir de la relacion del individuo-cuerpo con la
dualidad aire-tierra 0 con la de cielo-tierra; pero, en definitiva y esto es lo que quiero sugerir aqui, es
quizés la percepcién de los polos como opuestos y no en su posibilidad de integracion lo que propicia la
construccion de la significacion de las précticas como otras, sentido producido a escala social pero
también en la experiencia individual y grupal de la danza y de la musica.

» Conclusiones

En la transculturacion de practicas artisticas de Brasil a Argentina se re-territorializd el complejo sonoro-
performéatico Danza Afro/Ritmos de Candomblé con un modo particular de secularizacion, el de la
recreacion artistica del hacer musica/danza de una seccion de la ceremonia publica religiosa del
Candomblé de Salvador de Bahia, en el marco de un proceso mediado por décadas de desarrollo en Brasil
y Argentina como disciplina y expresion artistica.

En nuestro pais ese tipo especial de secularizacion estuvo marcado desde sus inicios por la falta de un
marco interpretativo que pudiera facilitar o permitiera el acceso a los diferentes niveles de significacion
mediante los cuales se despliega la practica, fundamentalmente aquellos que reenvian a su funcion
litirgica en el contexto religioso de su territorio de origen. Como primer paso de este trabajo se repasaron
investigaciones anteriores que indagaron en la recepcién de esos niveles en la practica de la Danza, de las
cuales destaco dos ejes de significacion principales: la construccion en el contexto local del complejo
Danza Afro como practica “otra” y a su vez in-corporable, y las referencias a las dificultades
performaticas que pueden presentar el aprendizaje y préctica de los ritmos del Candomblé.

En mi experiencia personal con esta masica esas dificultades aparecieron en forma de una sensacion fisica
de tension, vivenciada en los niveles del sonido-mdsica y de las emociones y la sensibilidad, la cual me
Ilevo a construir un gesto musical entendido en primera instancia en su Primeridad —como sensacion-;
luego en su Segundidad -como signo indiciario musical en relacion a la técnica para la acentuacion, e
iconico en relacion al carécter interpretativo requerido para ejecutar el toque dedicado al orixa Oxossi-; y
en su Terceridad como constatacién de un patrén musical. El nivel narrativo fue el que me permitié
articular un sentido cultural reterritorializado que pudiera suplir la falta del marco interpretativo religioso

gue envuelve a la practica en Bahia. Y, en los casos en que las construcciones de nacién —y con ellas las

aié), donde vive la humanidad; el mundo ultrahumano (el orun), habitado por las entidades sobrenaturales, los
orixas, los antepasados, todos los seres de espiritu, reales, aunque destituidos de cuerpo” (Sodré 2017: 143).



de “raza”- pesan mas fuertemente en las condiciones de recepcion de la practica, ese sentido cultural
reterritorializado expresado en forma de tensiones puede encontrar una via de resolucion a través de la
explicacion por la via de produccidon de otredad.

Si bien en el contexto de Buenos Aires los distintos niveles de significacion que operan en este complejo
sonoro-performatico despliegan su complejidad y riqueza sin ese marco interpretativo que el mundo
religioso bahiano le imprimié a la cultura en su territorio de origen, ello no impide que algunos de sus
principios puedan ser percibidos, con restricciones, en la recepcion local. Entre éstos su
multidimensionalidad, aunque sin la posibilidad de ser comprendida en todos sus alcances. Ademas de los
ya mencionados y que no fueron desarrollados aqui, pueden nombrarse las implicancias de una
produccion simbdlica devenida de la particular experiencia de esclavizacion y racismo estructural de
Brasil, diferente a la socialmente invisibilizada pero también existente en la Argentina.*®

Otros de aquellos principios se encuentran encriptados para quienes no formamos parte de ese mundo
material y concreto, filosofico y religioso, los cuales son percibidos e interpretados por las y los
practicantes locales con una decodificacion mediada culturalmente y condicionada por nuestro marco
particular de recepcion, organizado seguln el lente de nuestra construccidn local de nacion. Observar estos
procesos de recepcion, y tal ha sido uno de los objetivos de este trabajo, pueda quizas contribuir a la
reflexion sobre nuestra incesante produccién de otredad y, en la medida de nuestras posibilidades, a la

profundizacion de estas préacticas con el respeto histdrico, politico, estético y epistémico que les debemos.

% Al respecto, ver Segato (2007).
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