
































































































uenos Aires fue fundada por Juan de
Garay en 1580 y desde entonces está
también habitada por población
negra traída por los españoles como
esclavos. Si bien la Asamblea del Año
XIII estableció el principio jurídico de

la libertad de vientres para aquellos nacidos a
partir de su instrumentación, la abolición de la
esclavitud se declaró en 1853 a través de la
Constitución Nacional. Sin embargo, en Buenos
Aires recién entró en vigor en 1861, cuando sus-
cribió a la reforma de la Constitución promul-
gada en Santa Fe por la Convención Provincial
un año antes. A lo largo de nuestra historia, en
no todos los censos se consideró relevante reco-
ger información sobre la procedencia étnica de
los habitantes. Sin embargo, a través de aquellos
que sí la recabaron sabemos que el máximo por-
centual de afroporteños fue de 30,1% en 1806,
aunque en 1887 apenas representaban el 1,8%
de la población total. Durante el sistema escla-
vista los negros eran usados en múltiples tareas,
pero principalmente en el servicio doméstico,
como símbolo de estatus social y económico.
Según la memoria oral mantenida al presente
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Historia y vigencia

Por Pablo Suárez
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Estimados lectores, en este número
especial del Corsito, brindamos
como aporte en el año del Bicentena-
rio material de reflexión sobre los
afro-argentinos, comunidad negada a
través de décadas, que en la actuali-
dad con la memoria de los mayores,
la conciencia y fuerza de los jóvenes
da forma y contenido a la visibilidad
de una etnia presente desde la época
colonial en nuestra sociedad.
Quisiera agradecer especialmente a
Pablo Cirio que ha sido el nexo con
investigadores colaboradores de esta
edición que vienen bregando por el
tema desde sus respectivos espacios.
Desde nuestra publicación brinda-
mos por el ahondamiento de lo pro-
pio. ¡Hasta el próximo carnaval y que
lo disfruten! 

Coco Romero.

B La cultura de las batucadas
En la ciudad de Paraná (Entre Ríos),

como en muchas otras pequeñas y grandes
urbes del Litoral, se observa la práctica gene-
ralizada de toques de instrumentos de percu-
sión idiófonos y membranófonos con
finalidad lúdica, sobre todo en contextos fes-
tivos como el carnaval. Quienes participan de
esta práctica se organizan bajo un nombre
distintivo y con un director. La denomina-
ción emic de este tipo de agrupación es batu-
cada, y generalmente representa la identidad
de un barrio.

Sus performances musicales, en las que el
elemento rítmico adquiere un rol exclusivo,
surgen de composiciones colectivas o de sus
directores, realizadas sobre la base de patrones
rítmicos tradicionales de nuestra zona, como
así también de otros géneros musicales argen-
tinos, como el malambo, y afroamericanos,
como el samba brasileño y el candombe uru-
guayo.

Las batucadas están presentes fundamen-
talmente en los sectores sociales más afecta-
dos por la pobreza y la exclusión, y aunque es

NÚMERO
ESPECIAL

Horneando pan. Zona rural, Dpto. Paraná, ca 1900. (Foto
Aminthe Geoffroy).

El vendedor de velas. Litografía de César Hipólito Bacle.
(1794-1838).

Dibujo en tinta bolígrafo de Gabriel Alberti, 
sobre la foto de la colección de Graciela Garay.
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por los descendientes de aquellos esclavizados,
ese período no tuvo ningún cariz humanitario
ni familiar por parte de los esclavócratas, como
se sostiene desde el discurso historicista blanco.
Al igual que ocurrió en el resto de las esclavitudes
americanas, el proceso de deshumanización in-
herente a la condición de esclavo en Buenos
Aires no fue la excepción.

Hasta fines del siglo XIX los negros vivieron
principalmente en el sur de la ciudad en los ac-
tuales barrios de Monserrat, San Telmo y San
Cristóbal. Las periódicas crisis económicas por
las que atravesó el país operaron como una
fuerza centrífuga, alejándolos del centro. Así, a
comienzos del siglo XX muchos comenzaron a
mudarse al barrio de Flores y promediando el
siglo la mayoría fijó residencia en diversos parti-
dos de la provincia de Buenos Aires lindantes
con la ciudad por el oeste (Ituzaingó, La Ma-
tanza, Merlo, etc.) y el sur (Lanús, Valentín Al-
sina, Lomas de Zamora, etc.). Estadísticamente
aún no se está en condiciones de ofrecer datos
fidedignos de los actuales afroporteños pues el
último censo que da cuenta de ellos es el de
1887. Sin embargo, una reciente iniciativa para
obtener guarismos aproximados fue la Prueba
Piloto de Afrodescendientes. Fue efectuada del 6
al 13 de abril de 2005 en los barrios de Montse-
rrat (Buenos Aires) y Santa Rosa de Lima (Santa
Fe) por la Universidad Nacional Tres de Febrero
con el apoyo técnico del INDEC, el asesora-
miento de organizaciones de africanos y afrodes-
cendientes de argentina y la financiación del
Banco Mundial. Ella dio como resultado final
que el 3% de los encuestados se consideran afro-
descendientes: 4,3% en Montserrat y 3,8% en
Santa Rosa de Lima. A su vez, estos guarismos
fueron refrendados por al menos dos estudios
genéticos por el Centro de Genética de Filosofía
y Letras y de Veterinaria de la UBA, dirigidos
por el antropólogo Francisco Carnese. En base
a los citados antecedentes, el INDEC realizará
en el Censo Nacional 2010 una pregunta en
torno a la cuestión, por lo que en breve se dis-
pondrá de información cuantitativa de gran
valor para el tema.

Incuestionablemente, desde 1580 hasta el
presente las relaciones entre negros y blancos en
Buenos Aires estuvieron condicionadas por la
asimetría inherente a la dinámica amo-esclavi-
zado, primero, y por las consecuencias de dicha
desigualdad, después. Situada en el encuadre
legal y mental de la época, puede afirmarse que
el secuestro, esclavización y venta de negros afri-
canos fue el medio por excelencia a través de la
cual europeos y criollos se valieron para enrique-
cerse materialmente, por un lado, y para asig-
narse una marca de estatus, por el otro. Hasta
bien entrado el siglo XIX cualquier familia por-
teña que se precie de patricia disponía entre sus
propiedades de un discreto número de esclavos
que se ocupaban, básicamente, de toda pedestre
tarea hogareña, desde cebar mate y amamantar
a los hijos del amo, hasta conducir su carruaje y
hacer la limpieza de la casa. Evidentemente, el

aristocrático aire de blancura que imaginaba el
patriciado citadino era suficiente impedimento
para que se dedicaran a cualquier menester que
no sea el comercio de escritorio y el ocio, entre
los varones, y el ocio y la religiosidad, entre las
mujeres.

En este contexto hostil de relaciones interét-
nicas, al menos de parte de los esclavócratas no
hubo demasiados intentos por conocer y com-
prender a los negros más allá de las reglas de la
trata y “domesticación”. No había motivo. Por
ende, una interesante perspectiva analítica de
tales relaciones encuentra su mejor baza en el
vertical acto de nominación impuesto: negro,
moreno, esclavo, mulato, pardo, mestizo, zambo,
muleque, etc. Cada nombre tenía su connotación
y contexto de uso preciso. Algunos designaban
un estatus jurídico -esclavo-, otros a un color y/o
la resultante de una mezcla con otros tipos hu-
manos -negro, moreno, mulato, pardo, mestizo,
zambo-, y otros una etapa del ciclo de la vida -
muleque (niño). Todos eran dados -no sin arbi-
trariedad- a los africanos esclavizados y sus
descendientes con el práctico fin de establecer
un simulacro categorial que favoreciera su co-
rrecta administración y monitoreo.

Ahora bien, ¿cómo se llamaban los negros a
sí mismos? Hasta mediados del siglo XIX resulta
difícil saberlo pues la totalidad de la documen-
tación conservada fue concebida y redactada por
la clase dirigente, vale decir blanca. En 1858 los
afroporteños publican sus dos primeros periódi-
cos y sus títulos resultan reveladores: La Raza
Africana y El Proletario, fundado el segundo por
Lucas Fernández. Se ignora cuál se editó primero
pues sólo se conserva -y parcialmente- el se-
gundo, lo que impide dar un panorama equili-
brado de esta prensa inaugural. Con todo, la
autodenominación de proletario denota la con-
ciencia de una ya establecida clase trabajadora
negra libre en el emergente nuevo orden econó-
mico mundial, el capitalismo industrial. Cabe
señalar que El Proletario fue tan relevante en la
escena social porteña que algunos estudiosos de
nuestro socialismo sitúan a Fernández como su
pionero. Tras ambos emprendimientos, los afro-
porteños fueron expresándose cada vez más a
través de una prensa propia hasta al menos 1882,
circulando una veintena de títulos con una di-
fusión, calidad escritural y mantenimiento en el
tiempo variable. A nuestros fines, cabe señalar
que en uno de los de mayor tirada y permanen-
cia, La Broma, en una carta de un lector firmante
con el inicialónimo O. E. y publicada el 17 de
octubre de 1878, aparece una interesante auto-
referencia: “las clases Africana-Americana”.
Quizá esta autodenominación haya sido uno de
los antecedentes nativos que posibilitaron que,
a mediados del siglo XX, comenzara a agregarse
el prefijo afro- a los gentilicios nacionales y pro-
vinciales para designar a los descendientes de es-
clavos. Aquí el término afroargentino -y
cualquier otro que hiciera referencia a una ads-
cripción geográfica menor (como afroporteño)-
fue desplazando exitosamente las denominacio-

Afroargentino del tronco colonial. 
Una categoría autogestada1

(viene de la pág. I)

Dibujo en tinta bolígrafo de Gabriel Alberti, sobre foto de la revista Caras y Caretas, 15 de febrero de 1902.
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nes que aún continuaban empleándose: negro,
de tinte peyorativo, y moreno, como su eufe-
mismo.

Un concepto derivado de los gentilicios ini-
ciados en afro-, más cercano en el tiempo, es
afrodescendiente. Fue acuñado en la Conferencia
Ciudadana contra el Racismo, la Xenofobia, la
Intolerancia y la Discriminación realizada en
Santiago de Chile (Chile, 2000), y adquirió rá-
pido consenso en la América negra. En este
evento participaron afroargentinos y constituyó
la instancia preparatoria de la III Conferencia
Mundial contra el Racismo, la Discriminación
Racial, la Xenofobia y las Formas Conexas de In-
tolerancia, que se realizó en 2001 en Durban
(Sudáfrica). Entre los académicos el término
afrodescendiente -y sus derivados- fue común-
mente aceptado para denominar a los descen-
dientes de los negros esclavizados en América y,
por extensión simplificante, a todo negro inmi-
grante en América y sus descendientes, reser-
vando el término negro para conceptualizarlo en
el campo de los estudios históricos, sobre todo
los del siglo XIX y anteriores. Si bien los afroar-
gentinos emplean el término afrodescendiente, re-
sulta más común la apócope afro.

A comienzos del siglo XX comienzan a in-
migrar al país negros portugueses de Cabo
Verde, más tarde afrodescendientes de otros pa-
íses americanos -especialmente de Uruguay- y,
recientemente, africanos de países como Senegal,
Nigeria, Ghana y ambos Congo. Ello reconfi-
guró sensiblemente nuestro mapa sociocultural
tanto en relación a la visibilidad de los negros
por parte de la sociedad mayor, como en sus cri-
terios organizativos y luchas reivindicadoras,
consecuencia del nuevo y abultado colectivo
afro. Así, desde fines de los ’90 vienen realizán-
dose fértiles eventos sociales y culturales -algunos
incluso autogestionados- bajo el común deno-
minador afro (como el gran tronco de origen, la
diáspora africana) e, incluso, afroargentino. Sus
objetivos básicos son dos y mutuamente com-
plementarios: aglutinar a la población afrodes-
cendiente en una causa común y lograr mayor
visibilidad a fin de reposicionar a la cultura negra
en el marco identitario argentino. En la esfera
del estado, el INADI creó en 2006 el Foro de
afrodescendientes, el cual tiene como objetivo -al
menos formalmente- atender lo concerniente a
la discriminación. Sin entrar en este particular,
lamentablemente ese ente no ha sabido cumplir
con sus funciones y, de hecho, ya no es tomado
como representativo ni siquiera por buena parte
de los afrodescendientes.

Entre los negros africanos esclavizados en lo
que hoy es la Argentina existen varias categorías
nativas de carácter global o faccional. Mientras
que, por un lado, se autodenominan de la clase
y de la raza (para diferenciarse de los blancos, a
los que llaman chongos), dentro de su comuni-
dad, y de acuerdo a juicios de valor respecto a
sus niveles social, cultural y económico (no ne-
cesariamente evaluándolos en conjunto), se di-
ferencian en dos estamentos: negro usted y negro
che. Los negro usted son minoría y gozan de una
posición de bienestar lograda a costa de haberse
desentendido de su africanía, al tiempo que co-
menzaron a cultivarse y desempeñarse en los
mismos ámbitos laborales e intelectuales en los
que se promocionan los blancos. Los negro che
son mayoría y pertenecen a los niveles sociales
medio-bajo y bajo. Pocos han superado los ni-
veles elementales de escolaridad, por lo que po-
seen escasa o nula instrucción, cuestión que los
lleva a trabajar dentro del sector privado como
obreros de baja especialización y, por ende, mal
remunerados. Culturalmente, son los negro che
quienes han sabido mantener la memoria de sus
mayores a través de la práctica comunitaria de
su música tradicional ya que, para ellos, su vi-
vencia performática constituye un sentido arti-
culador comunicacional con el supramundo de
los ancestrales y, por ende, con la lejana África
originaria.

Buena parte de estos afroargentinos descen-
dientes de negros esclavizados, sea por no sen-
tirse plenamente representados en los eventos
señalados, sea por la atestiguada ineficacia del
INADI, han comenzado a nuclearse diferencial-
mente, culminando en 2007 en la creación de
la Asociación Misibamba. Comunidad Afroargen-

tina de Buenos Aires, con sede en Merlo (Buenos
Aires). Esta entidad es la segunda en su tipo de
creación reciente (la primera fue África Vive, cre-
ada en 1997 y disuelta por la Justicia en 2005
por irregularidades financieras). Por tanto, Mi-
sibamba es hoy la única asociación representativa
y legalmente constituida de este tipo de afrodes-
cendientes, con unos doscientos cincuenta so-
cios. Su Presidente, Juan Suaqué, y el suscripto,
integrante desde su creación por expreso pedido,
vienen realizando diversos tipos talleres partici-
pativos de carácter interno para trabajar temas
medulares como la historia e identidad negra del
país. En el curso de dichos talleres se gestó una
nueva autodenominación: afroargentino del
tronco colonial. Más allá de la validez incuestio-
nable que posee al resultar de un proceso etno-
génico, esta acción se fundamenta en una serie
de objeciones a las otras denominaciones. Para
ellos, la terminología que los evocaba resultaba
obsoleta por ser víctima de una carga semántica
peyorativa, fruto de un discurso histórico sepa-
ratista (negro, moreno, etc.), por encontrarse en
desuso o hacer referencia a una condición esta-
mental, legal y simbólica perimida (mulato, es-
clavo, mestizo, etc.), o por la vaguedad de un
término que pretendía abarcar con una inexac-
titud histórica y cultural a todo el proceso de la
diáspora africana en América (afrodescendiente,
afro). Centrándose en el prefijo afro en cuanto
denotación inequívoca de origen, se le agregó ar-
gentino como expresión de adscripción geopolí-
tica -no sin una sentida carga afectiva- y en la
consideración de que tal denominación podrá
contrarrestar cualquier nuevo intento de extran-
jerización, generando obligación hablar de afro-
argentinos. Del tronco colonial, por su parte,
testimonia la filiación sociohistórica de sus an-
cestros. Así, estimando que el uso correcto de las
proposiciones marca la diferencia, enfatizan no
ser negros en la Argentina sino de la Argentina.
Como consecuencia de esta diferenciación,
usualmente rehúsan participar en eventos -en su
mayoría bienintencionados- sobre la cultura
negra en la Argentina, como si se tratara de una
cultura visitante (como la de los inmigrantes
afrouguruayos) o básicamente al paso (como la
de los inmigrantes africanos actuales). Lejos de
buscar fragmentar una supuesta unidad -los
afros-, que no existió ni siquiera en África, la co-
munidad argentina descendiente de africanos es-
clavizados se diferencia así del resto del colectivo
afro local por su historia, cultura, trayectoria y
metas, en la confianza de que si no se trabaja pri-
mero un proyecto local, mal se podrá abogar por
reivindicaciones globales, como son la erradica-
ción de la discriminación y el racismo, que ata-
ñen, sí, al colectivo afro.

Este texto está centrado en los afroargentinos
del tronco colonial de Buenos Aires. Habida
cuenta de la contemporaneidad de otros enclaves
poblacionales de este tipo en el interior del país,
como en Corrientes, Resistencia y Santa Fe
(donde funciona desde 1988 la Casa de la Cul-
tura Indo-Afro-Americana), se viene consen-
suando con ellos la pertinencia de hacer
extensiva a esas comunidades esta nueva deno-
minación. Cabe señalar que tal proceso etnogé-
nico es homólogo y contemporáneo al de otros
países de América, caracterizados por matices
históricos propios. En Panamá, por ejemplo, el
genérico colectivo afro recientemente se dividió
en dos categorías específicas: negro colonial (que
equivale a nuestro cuño afroargentino del tronco
colonial) y negro antillano (que da cuenta de los
afroantillanos inmigrados a inicios del siglo XX
para trabajar en el Canal de Panamá).

En el marco de los festejos por el Bicente-
nario del Primer Gobierno Patrio, y ante la
oportunidad histórica de volver a ser visibiliza-
dos en el Censo Nacional 2010, afroargentino del
tronco colonial se erige como una nueva categoría
definida, elaborada y consensuada por, valga la
redundancia, los propios afroargentinos del
tronco colonial, los primeros que deben ser es-
cuchados en razones cuando se habla sobre ellos.

* Documento de trabajo entregado en mano a las autoridades
del INDEC a efectos de que tomen conocimiento sobre la
cuestión, en una reunión mantenida en mayo de 2010.

Pablo Norberto Cirio es antropólogo y musicólogo. Autor de
la Antología oral y escrita afroargentina (INADI, 2007).
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posible advertir que su presencia actual pro-
viene de una larga tradición en el tiempo,
tanto sus cultores como el resto de la sociedad
desconocen generalmente su origen histórico y
étnico.

El Barrio del Tambor
Por otro lado, estudios históricos y cróni-

cas, dan cuenta de que en el siglo XIX, en un
área también marginal (en ese entonces) del
casco urbano de Paraná existió una comunidad
conformada por negros africanos esclavizados,
libertos y sus descendientes. Aquel sitio era co-
nocido indistintamente como Barrio del Tam-
bor, Barrio de los Negros o Barrio del
Candombe.

Sus performances musicales-danzarias eran
de carácter vocal-instrumental y se hacían pú-
blicas durante el carnaval y demás fechas festi-
vas en determinados puntos de reunión del
barrio, como así también recorriendo las casas
de familia de la ciudad. En ellas, negros libres
y esclavizados utilizaban instrumentos de per-
cusión (idiófonos y membranófonos), incorpo-
rando en ocasiones guitarras, acordeones y
violines.

Aquella comunidad comienza a confor-
marse a partir del año 1822, cuando el go-
bierno de Entre Ríos ratifica en la provincia las
disposiciones de la Asamblea del Año XIII,
entre las cuales se declaraba la libertad de vien-
tres. En este contexto los negros libertos se afin-
can en terrenos que la parroquia de San Miguel
les cedía a tal fin. Luego, hacia la segunda
mitad del siglo XIX, determinados sucesos ur-
banísticos provocaron un brusco incremento
en la cotización de esos terrenos, por lo que la
Iglesia decide venderlos desencadenando un
proceso de dispersión de la comunidad (en su
mayoría no podían comprarlos) que abarca las
últimas décadas del siglo XIX y las primeras del
siglo XX.

Este aspecto de la historia de la ciudad,
como la historia de los afroargentinos en gene-
ral, ha sido virtualmente sustraído del imagi-
nario colectivo durante buena parte del siglo
XX y lo que corre del XXI.

Dos aportes actuales
Respecto a la historia y vigencia de las prác-

ticas culturales de raíz afro en Paraná, he des-
arrollado dos proyectos:

El primero, Tangó de San Miguel. Candom-
bes del Litoral argentino, editado en 2008. Se
trata de un CD musical-interactivo que con-
tiene un corpus documental en formato mul-
timedia realizado en base a las últimas
investigaciones históricas y antropológicas y
una recreación en 13 pistas de audio de la mú-
sica del Barrio del Tambor de Paraná en el siglo
XIX.

El trabajo de recreación musical com-
prende, en su aspecto práctico, cuatro fases:

La construcción de instrumentos de tronco
ahuecado, empleando además materiales como
semillas, huesos, etc.
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La recomposición de patrones rítmicos y
códigos de diálogo.

La re-musicalización de letras de canciones
recopiladas por cronistas de la época e investi-
gadores.

La recreación de ambientes sonoros natu-
rales y urbanos de la época.

En el plano conceptual, se trabajó sobre
tres ejes fundamentales íntimamente relaciona-
dos entre sí:

El análisis de las escasas descripciones dis-
ponibles, realizadas por cronistas de la época,
de los instrumentos, cantos y danzas del Barrio
del Tambor de Paraná.

El predominio en nuestra zona de la pobla-
ción bantú y el estudio de otras culturas afroa-
mericanas con predominio de población bantú,
especialmente las que se encuentran vigentes en
la cuenca del Río de la Plata: candombe por-
teño, candombe montevideano, zemba o cha-
randa (Empedrado, Corrientes), candombe de
Camba Cuá (Asunción del Paraguay).

El análisis rítmico de la música criolla del
Litoral, especialmente en los rasgueos de gui-
tarra y en aquellos géneros que poseen, al
menos presumiblemente, componentes afro,
como rasguido doble, milonga, chamarra, cha-
marrita, tango liso, chamamé, etc.

El segundo trabajo es Zemba. Origen his-
tórico y étnico de las batucadas en Paraná. Este
proyecto de investigación realizado en 2009 se
desarrolló a partir de la hipótesis de que existe
un nexo relacional entre aquella comunidad
afroparanaense del Barrio del Tambor y las ba-
tucadas actuales.

En las primeras etapas de este proceso rea-
licé:

Observaciones en ensayos de batucadas y
presentaciones de carnaval.

Entrevistas grupales e individuales con in-
tegrantes de las mismas y otras personas rela-
cionadas.

Análisis de fuentes secas.
En una segunda instancia me dediqué a la

clasificación y análisis de la documentación
reunida, a fin de: 

Trazar la historia de la comunidad del Ba-
rrio del Tambor de Paraná y las características
de sus performances musicales-danzarias.

Graficar una breve cronología de la historia
del carnaval paranaense y analizar la historia de
las batucadas y los cambios que éstas sufrieron
en el tiempo.

Analizar las performances musicales-danza-
rias de las batucadas en el presente.

Analizar aspectos de la autopercepción
identitaria de quienes las integran.

Finalmente, a partir de las conclusiones
elaboradas, se produjo un documental en DVD
de 40 minutos de duración bajo el mismo tí-
tulo: Zemba.

Pablo Suárez es músico e investigador.

Música afro en Paraná, Entre Ríos. 
Historia y vigencia

Por Pablo Suárez
tangodesanmiguel.blogspot.com
tangodesanmiguel@gmail.com

(viene de la pág. I)

Proceso de construcción de tambores de tronco excavado
San José del Rincón, 2008.

El vendedor de pasteles. Litografía de César Hipólito Bacle
(1794-1838).
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urante los meses de abril y mayo 2010
difundimos desde la Comisión Perma-
nente de Estudios Afroargentinos de la
Asociación Misibamba un documento
con un marco reflexivo general respecto

de los Actos Escolares del 25 de mayo. El obje-
tivo fue el de realizar un relevamiento lo más
abarcativo posible de las representaciones de los
afroargentinos del tronco colonial en dichas
actos, invitando a completar una encuesta ge-
neral a quienes acudieran a alguno de esos
actos. Más allá de la participación mediante el
envío de la encuesta completa, el objetivo era
instalar la discusión respecto a ciertas formas
estereotipadas de representación de la negritud
en las escuelas que, entendemos, debemos re-
pensar y problematizar. Reproducimos a con-
tinuación el documento enviado y algunas
conclusiones provisorias a partir de los resulta-
dos obtenidos.

EL DOCUMENTO ENVIADO

En vísperas del 25 de mayo de 2010, desde
la Comisión Permanente de Estudios Afroar-
gentinos deseamos realizar un relevamiento lo
más abarcativo posible de la representación de
los afroargentinos del tronco colonial en los
actos escolares en los niveles primario y secun-
dario. Tal relevamiento nos permitirá diagra-
mar e instrumentar acciones afirmativas de
apertura de espacios de reflexión respecto de la
participación de este grupo en la conformación
de la identidad nacional.

Los actos escolares son eventos calendáricos
en los que los integrantes de la comunidad edu-
cativa se reúnen, comunican y trabajan man-
comunadamente para festejar o conmemorar
los acontecimientos señalados como importan-
tes para nuestra identidad e historia. Existen
muchas maneras de abordar estas performances,
aunque desde el nacimiento de la escuela pú-
blica los actos escolares se relacionan con ritua-
les de la construcción y reproducción de la
identidad nacional a través de la representación
y ponderación de determinados símbolos,
eventos, próceres y coyunturas históricas que se
han instituido como significativos y represen-
tativos.

Estos actos -que en más de una oportuni-
dad como alumnos nos han hecho bostezar o
buscar otro tipo de diversión escapando de la
mirada controladora de la maestra que intenta
sostener una imagen prístina de lo que ocurre
puertas adentro de la escuela ante los padres-
son una buena ocasión para que los actores so-
ciales de cada establecimiento educativo dialo-
guen, reflexionen y den a conocer generalidades
y particularidades regionales. Sin embargo, mu-
chas veces esta oportunidad es desaprovechada
por las instituciones que simplemente reprodu-
cen modelos y estereotipos heredados dentro
de la propia formación docente o recortados de
un semanario escolar infantil.

Más allá de las experiencias personales que
cada uno puede tener, seguramente todos re-
cordaremos los actos por el 25 de mayo de
1810: el chocolate caliente, las niñas vestidas a
la usanza colonial -vestidos largos y abanico-,
el olor a corcho quemado para tiznar la cara de
negro a algún niño, el posterior ardor en las
mejillas producido por el frenesí con que nues-
tras madres nos fregaban para quitárnoslo, los
pregones, la mazamorrera, las empanadas, los
pastelitos, el negrito del farol…

Esta, quizás, sea la única instancia escolar
en la que los afroargentinos del tronco colonial
son representados ya que, como bien sabemos,
su participación en la conformación de nuestra
identidad nacional no es abordada en ningún
nivel educativo, constituyendo un importante
olvido histórico. Ello no es casual y responde a
una lógica de construcción de la ciudadanía en
la que el negro se invisibilizó en pos de la cons-
trucción de un ideario de nación de cuño blan-
coeuropeo. Durante los actos referidos se los
sitúa en un lugar pintoresco, sonriente, infantil
y estereotipado como “amigo del bondadoso
amo blanco”. Se lo exotiza al extremo de obser-
varse representaciones inexplicablemente cari-
beñas en que los alumnos implicados visten
atuendos menos afines al mayo porteño que al
carnaval carioca. Así, el negro es relegado a un
actor de reparto, un extra que sólo aportó al-
gunos ritmos de tambor, unos pregones y “pas-
telitos calientes”. Dentro de esta matriz de
pensamiento nacionalista, claro está, estas ac-
ciones no representan aportes tan significativos
como el de los inmigrantes europeos que co-
menzaron a arribar masivamente a fines del
siglo XIX favorecidos por una política migra-
toria del país a los efectos de regenerar la po-
blación argentina, vía su blanqueamiento.

Los actos por el 25 de mayo de 1810 -tal
como suele escenificarse en las escuelas- conti-
núan reproduciendo valores e ideales que es ne-
cesario problematizar. Creemos que esta es una
oportunidad para plantear la reivindicación por
la que los afroargentinos del tronco colonial
vienen luchando desde hace tiempo.

LA PROPUESTA

El medio para instrumentar este releva-
miento es a través de una planilla. La misma sería
completada por los observadores que deseen su-
marse a la convocatoria. Para ser observador vo-
luntario sólo hace falta tener la voluntad y la
posibilidad de acercarse a la escuela que pueda
documentar el acto. Puede ser que muchos sean
padres que deban hacerlo para disfrutar de un
momento con sus hijos o los propios responsa-
bles de los actos. Simplemente pedimos que
nos cuenten lo que vieron cumplimentando la
planilla adjunta.

RELEVAMIENTO DE LAS REPRESENTACIONES DE LOS
AFROARGENTINOS DEL TRONCO COLONIAL EN LOS

ACTOS ESCOLARES POR EL BICENTENARIO
DEL PRIMER GOBIERNO PATRIO

D

Por Augusto Pérez Guarnieri

(con ti núa en la pág. VI

Niños de una escuela primaria desconocida, vestidos a la usanza de 1810, en un acto escolar por el 25 de Mayo.  Ca. 1960.
Colección Pablo Cirio.
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PLANILLA PARA EL RELEVAMIENTO DE LAS RE-
PRESENTACIONES DE LOS AFROARGENTINOS

DEL TRONCO COLONIAL EN LOS ACTOS ESCO-
LARES POR EL BICENTENARIO DEL PRIMER GO-
BIERNO PATRIO

Nombre de la escuela:
Nivel: .......................... Distrito: ...................
Observador / e-mail (La persona encargada de
completar la presente): ...................................
Responsable del acto / cargo institucional / área
de especialización: ...........................................
Nombre del profesor/a de música: ..................
Título otorgado por: 
Breve descripción del acto: .............................
Objetivos:
Alumnos participantes / curso:
Música ejecutada / audicionada (Autor-intér-
prete-género. Si es en vivo detallar instrumen-
tación y puesta en escena):
¿En algún momento del acto existe alguna re-
presentación de los afroargentinos del tronco
colonial? En caso afirmativo detallar (atuendos,
símbolos, carteles, colores, músicas, etc.)
En los discursos / guiones del acto, ¿existe al-
guna alusión particular a la presencia negra en
la conformación de nuestra identidad nacional?
En caso afirmativo detallar:
Observaciones generales:

Algunos resultados
Hemos recibido encuestas donde se expresan
muchos de los estereotipos conocidos. No fal-
taron la mazamorrera, el sereno, el uso del cor-
cho quemado para emular la piel abundante en
melanina, el palmeril estilo caribeño en las re-
presentaciones observadas y el uso acrítico de
candombe uruguayo o, lo que es peor, el baile
al son de milongas candombe de Alberto Cas-
tillo. En general, se infiere una representación
pintoresca donde el negro tiene una participa-
ción secundaria, ornamental en todo lo concer-
niente a la conformación de la patria, no sólo
en términos de teatralización de aquel mo-
mento patriótico primigenio, sino en las pala-
bras alusivas y los discursos que orientaron los
actos. Lo que resultó interesante fue recibir no-
ticias de cómo el documento difundido generó
ciertas reflexiones que son las que entendemos
se deben promover en las escuelas. Tal el caso
de la encuesta completada por Mariel2 (Lomas
de Zamora):

“Nosotros festejaremos el 26 de mayo, ambos
turnos juntos. La cuestión es que, si bien tengo
conciencia de la importancia de la población
africana en la época de la colonia, no he podido
aún transmitirlo a los docentes y por ende no ha
llegado a los niños. La maestra de primero pre-
paró un candombe con sus alumnos y me pare-
ció bien. El hecho de haber logrado que no se
realice más la representación de los vendedores
ambulantes me pareció un logro. Me consultó
sobre si les sugería a los papás que les pintaran
las caritas a los nenes de negro y me pareció bien.
Lo entendí en términos de homenaje.
La cuestión que una mamá le dijo a la maes-
tra:”Yo no voy a pintar a mi hija porque no dis-
crimino”.Y ahí se armó el debate y el replanteo.
Me di cuenta que el pintarse de negro es una ac-
ción que pone en desigualdad a un grupo étnico.
Además que el candombe que heredamos de
nuestros ancestros africanos hoy nos representa
a muchos sin importar el color de la piel. Y mu-
chas cosas más, gracias a esa mamá. Pero bueh...
ahora es un poco tarde para modificar el nú-
mero. Los niños van a ir pintados desde sus casas
y si bien ahora tomé conciencia que es un ho-
rror, no lo puedo detener. Bueno, le agradezco
poder compartir mis reflexiones y le agradecería
me haga saber su parecer. Mi interés es colaborar

con las nuevas generaciones en la conformación
de una identidad más auténtica”.

Más allá de las decisiones que tomen cada ins-
titución, es interesante que puedan replantearse
y consensuarse ciertos criterios que reproduci-
mos acríticamente por haberlos heredado y que
al momento de preguntarnos “¿por qué?”, po-
dremos reconducir, reafirmar, cambiar y apren-
der. Creemos que esta es la función de la escuela.
Sin embargo, la herencia institucional es tan
fuerte que la resistencia a los cambios, a la refle-
xión, al verdadero aprendizaje, genera en mu-
chos una oposición que se manifiesta en un
sentirse “controlados, observados”. Esto no llama
la atención en un sistema educativo donde existe
la figura del inspector que sólo con su nombre
genera corridas desesperadas en instituciones
cuyas autoridades se acomodan el rodete, posan
para la foto y se esfuerzan por mostrarle una
imagen menos real que artificiosa. Por ello era
esperable recibir este tipo de mensajes:

“Me parece interesante el tema, pero no me
gusta cómo está planteado. Espero que no suene
desagradable, pero tengo que decirlo como lo
pienso: esa planilla con esos datos, me suena a
“acto de espionaje”. ¿En nombre de qué se
piden los datos de los profesores de música y de
las instituciones que expidieron sus títulos? Yo
por mi parte no la completaría, al menos esos
datos. Supongo que, como me contestó una
compañera (maestra de grado), si tienen interés
en ver cómo se representa al afroargentino, pue-
den ir miembros de la asociación Misibamba a
distintos actos o (agrego yo) en todo caso, tam-
bién acercarse a dar talleres o charlas previas a
la fecha, poner de relieve el tema para ‘prevenir”
en vez de ‘curar’ (u objetar resultados)”.

No fue nuestra intención solicitar datos para
controlar ni, mucho menos, espiar cómo se re-
presenta a los afroargentinos, tal como luego
expresamos al autor del comentario anterior,
quien en realidad compartía la necesidad del
planteo. Por el contrario, nuestro deseo fue,
justamente, generar discusiones como las que
nos acerca Florencia (Vicente López):

“[.durante unas jornadas organizadas en un
Colegio de nivel polimodal] hablaron tres per-
sonas: un licenciado en comunicación social
con doctorado en antropología social, una so-
cióloga y un integrante mapuche de INAI. La
socióloga hizo un recuento de la historia del
Estado Nación bastante de manual de secun-
dario. El mapuche expuso en nombre de su
comunicad la lucha que vienen dando contra
el Estado y contó algunas conductas y aspec-

(viene de la pág. V)
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tos de su cosmovisión distintos de los occiden-
tales (luego en los talleres-debates interactivos,
los chicos dirían que fue el más interesante de
los tres que hablaron por contar una “historia
distinta” y desde otro punto distinto que in-
cluía su cosmovisión de tiempo y espacio).
Luego habló el tercer panelista, con una visión
y expresión más crítica, retomó la historia de
formación de Nación e hizo el enganche pasado
y futuro para dar cuenta de la diversidad y de
la discriminación en cuánto a los rasgos físicos
(extranjerización). Habló del gaucho del indí-
gena pero no nombró en ningún momento a
los africanos, ni esclavos, ni hizo ninguna alu-
sión al tema. Al finalizar la exposición fui a in-
terrogarlo acerca de por qué tal omisión, y se
limitó a decirme “tenés razón”, tendrías que
haber levanto la mano y haberme dicho [...]”.
También fue interesante recibir noticias de al-
gunas polémicas como la del profesor Mauricio
(Córdoba) con sus colegas:

“Para este año, y como un mueca de la antigua
estructura, las docentes de las salas de niños de
3 años me dijeron que les enseñara bailar un
CANDOMBE. Y yo dije, ¿Por qué candombe?
[...] ¿por qué seguir con la […] de historia que
nos contaron y que borraron con sangre la exis-
tencia de los nativos?, a mi modo ignorante de
ver la historia, pienso que el candombe forma
parte de la discriminación y división que siem-
pre se quiso mostrar, pues se hace referencia al
baile de los esclavos [...] (claro, la nota es re
simpática, las niñas vestidas de damas antiguas,
los caballeros [...] y como siempre, los negros
vestido con harapos haciendo Antón Pirulero
versión remix [...]”.

Finalmente, recibimos muchas noticias de actos
escolares en los que hubo una referencia parti-
cular y reivindicatoria de la presencia de la cul-
tura africana en la identidad nacional, como
ésta, de María Luz (Córdoba).

“En relación al acto en particular la presenta-
ción que hacemos de la comunidad afroargen-
tina no es desde los pregones sino desde estas
canciones y movimientos de ‘danza’ simultá-
neos resaltando cómo quienes la componían
fueron tan protagonistas en la conformación de
la patria argentina como cualquier otra per-
sona. Rescatamos su característica de ‘mano de
obra’ a la fuerza, cuerpo de batalla, y comuni-

dad cultural y artística (musical) que se fue fu-
sionando con otras expresiones para conformar
la identidad de la comunidad argentina. Tra-
bajo en nivel inicial y medio y en ambos estoy
abordando el mismo enfoque con las respecti-
vas adaptaciones y grados de complejidad de
cada caso, y como planteo en los actos y otras
ocasiones. Me he puesto a leer obras de Néstor
Ortiz Oderigo (con las actualizaciones perti-
nentes) y creo que es un trabajo que voy a man-
tener más allá de las fechas que este año sirven
de disparador, sobretodo por el contenido, sig-
nificado y vivencia social que la música africana
tiene. Me falta un poco de práctica pero de a
poco la voy adquiriendo. Quería comentar esto
para que sepan que sus trabajos dejan huella”.

A modo de conclusión
Como dijimos, desde la Comisión estamos tra-
bajando para que entre todos los integrantes de
la comunidad educativa podamos reconocer y
reivindicar la participación de los afroargenti-
nos en la conformación de nuestra identidad
nacional. Entendemos que luego de tantos años
de silencio e invisibilización es momento de
que podamos reconstruir nuestra historia y sal-
dar esta inmensa deuda que tenemos con nos-
otros mismos, con nuestra propia identidad.
Creemos que en el año del Bicentenario del pri-
mer gobierno patrio la difusión de esta encuesta
en el ámbito educativo fue un pequeño pero
primer paso al fin en ese sentido.
Como corolario, resulta interesante citar a Car-
men Bernand, quien en un reciente artículo da
cuenta de una conmemoración del 25 de mayo
en el que los afroargentinos lejos estaban de la
visión pintoresca que durante tantos años ha
sido representada en nuestras escuelas:

“El aniversario de la Revolución de mayo de
1813 es celebrado con un sorteo por el cual al-
gunos esclavos son liberados. La integración
simbólica de los hombres de color se manifiesta
en el curso del aniversario de 1815, en el cual
se inauguran en la plaza cuatro estatuas repre-
sentándolas cuatro partes del mundo y que lle-
vaban las inscripciones siguientes:
África hasta aquí lloró, a sus hijos en prisiones,
que la crueldad aprobó. Su amargo llanto cesó,
desde que el americano, con su libertad ufano,
compasivo y generoso, prodiga este don pre-
cioso, al infeliz africano”.3

Seguramente podremos, a partir de ahora, con-
tinuar con las reflexiones y las acciones concretas
que en el marco de cualquier escuela son nece-
sarias llevar adelante. Esperamos pronto llevar a
cabo y poder dar cuenta de jornadas, conferen-
cias, talleres y actividades con docentes, padres
y alumnos que puedan continuar descubriendo
y difundiendo el tan maravilloso como menos-
preciado patrimonio cultural afroargentino que
se perpetúa desde la forzosa llegada de los pri-
meros africanos esclavizados hasta nuestros días,
en los que sus descendientes luchan día a día
contra una realidad que los continúa negando,
marginando e intentando invisibilizar.
Gracias a todos por participar en la difusión,
en la observación, en la reflexión y en la con-
vicción de una verdadera Argentina reflejo de
quienes somos, o de quienes fuimos y muchas
veces nos olvidamos de ser… ¡Gloria a los afro-
argentinos!

2 En todas las citas se omiten los apellidos y datos personales,
por motivos de confidencialidad.
3 Bernand, Carmen. Los olvidados de la revolución: el Río
de la Plata y sus negros. Nuevo Mundo Mundos Nuevos.
http://nuevomundo.revues.org/index58416.html. Consul-
tado el 28-jun-2010.

Augusto Guarnieri es Profesor en Educación Musical.
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El calendario, conector cultural entre el tiempo
anual y el tiempo personal y social, resulta el depo-
sitario de una memoria compartida que posibilita
valuar los acontecimientos pasados a fin de dotar de
sentido al futuro. No hay conmemoraciones, fiestas
o recuerdos memorables sin una guía para la memo-
ria. Considerando que los grupos que disputan la le-
gitimación de cierta narrativa histórica no están
entablando la lucha en términos de “memoria contra
olvido” sino de “memoria contra memoria”, resulta
sintomático que el calendario que estructura y da
vida a la memoria argentina se haya labrado de ma-
nera virtualmente refractaria a los hitos protagoni-
zados por los afroargentinos del tronco colonial.

En vista al aún gran vacío de conocimiento que
se tiene sobre este grupo, en la Comisión Perma-
nente de Estudios Afroargentinos de la Asociación
Misibamba. Comunidad Afroargentina de Buenos
Aires, estamos llevando a cabo este Calendario afro-
argentino. El mismo reúne información básica sobre
las fechas relevantes que se han documentado a tra-
vés de fuentes orales y escritas. Su objetivo es con-
tribuir a un mejor conocimiento del entramado
sociocultural argentino desde el protagonismo de su
población afrodescendiente. El criterio de inclusión
fue bastante amplio, tratando de suscribir a una his-
toria social afroargentina “desde abajo”. Vale decir,
este calendario se realizó ateniéndose menos al con-
sabido estereotipo de qué es un hecho memorable
para la historia oficial, que a un enfoque que con-
temple la mayor diversidad posible de la vida afro-
argentina. Así, figuran tanto fechas de nacimiento y
muerte de próceres y soldados como de músicos y
poetas, inauguraciones de centros recreativos como
de panteones, cuándo salió el primer ejemplar de un
periódico y debutó un grupo musical, entre muchas
otras cuestiones.

Aunque nuestro deseo es cubrir toda la historia
social afroargentina desde el siglo XVI al presente,
hay una preponderancia de hechos situados en la
ciudad de Buenos Aires en los siglos XIX y XX. Ello
es fruto del muy desigual estado del arte de la cues-
tión. Dado lo inédito y singular del emprendi-
miento, éste se halla en constante proceso de
ampliación y corrección, por lo que rogamos a todo
aquel que pueda aportar información al respecto,
nos lo haga saber.

Enero

1. En 1876 se edita el primer número del pe-
riódico La Juventud. Junto a La Broma, fueron los
dos periódicos afroargentinos de mayor difusión y
duración. Buenos Aires.

2. Tras el fallecimiento de uno de sus fundado-
res, Enrique Córdoba, se cierra en 1952 el Centro
Recreativo La Armonía. Barrio de Flores, Buenos
Aires.

5. Se funda en 1930 el Club Social y Deportivo
La Pulpera de Santa Lucía en Loria 967, Buenos
Aires.

6. Día de San Baltazar, patrono de los afroar-
gentinos y aficionado al candombe. Su culto com-
prende la mayor parte de la provincia de Corrientes,
norte de Santa Fe y la franja este del Chaco y For-
mosa.

7. Muere en 1975 Juan José García, el último
payador afroargentino. Martínez (Buenos Aires).

12. Muere en 1920 Cayetano Alberto Silva,
compositor, director de orquesta y músico, autor de
la marcha San Lorenzo. Rosario (Santa Fe).

16. Muere en 1892, a los 104 años de edad, el
sargento Felipe La Patria, héroe del combate de Pa-
tagones. Carmen de Patagones (Buenos Aires).

16. Muere en 1952 Demetrio Braulio Acosta -
más conocido como “el Negro Arigós”- quién fundó
el 25 de diciembre de 1900 la “Sociedad Coral Car-
navalesca - Negros Santafecinos”. (Santa Fe) Santa Fe.

24. Muere en 1962 el intérprete y compositor
de tango Enrique Maciel Suárez Gandulfo. Buenos
Aires.

29. Muere en 1943 el cineasta José Agustín Fe-
rreyra Saavedra, conocido como “el Negro Ferreyra”.
Buenos Aires.

Febrero

3. En 1813 muere heroicamente en la batalla de
San Lorenzo el soldado Juan Bautista Cabral. Suce-
dió al socorrer al General San Martín tras caerse del
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caballo. Según éste, sus últimas palabras fueron
“¡Viva la patria, muero contento por haber batido a
los enemigos!” (nació en Saladas, Corrientes, ca.
1789, se ignora la fecha). San Lorenzo (Santa Fe).

11. En 1894 se crea la Sociedad Coral y Musical
“Los Harapientos”. Buenos Aires.

13. Muere en 1879 el sargento mayor Felipe
Mansilla. Había nacido en Buenos Aires en 1814 (se
ignora la fecha). Buenos Aires.

17. En 1925 muere el escribano Tomás Braulio
Platero. La Plata (Buenos Aires).

18. En 1824 es fusilado en el motín de Callao
el soldado Antonio Ruiz, “Falucho”, por traidores a
la patria. Sus últimas palabras fueron “Malo será ser
revolucionario pero peor es ser traidor. ¡Viva Buenos
Aires!” (se ignora su fecha de nacimiento). Callao
(Perú).

19. Nace en 1858 Gabino Ezeiza, quien se con-
vertirá en el paradigma del payador argentino. Barrio
de San Telmo, Buenos Aires.

20. Nace en 1909 Juan Moreira -cuyo nombre
artístico fue Oscar Marcelo Alemán-, quien se con-
virtió en un destacado músico y compositor de jazz.
Machagai (Chaco).

23. Invitada por el Centro Cultural Ricardo
Rojas (UBA), en 2009 debuta en la Av. Corrientes la
Comparsa Negros Argentinos, en el marco del festejo
del carnaval y los 25 años de ese Centro. Buenos Aires.

Marzo

3. Muere en 1836 el teniente coronel Manuel
Macedonio Barbarín (nació en Kalibali, Angola, en
1781, se ignora la fecha). Buenos Aires.

3. Se edita en 1865 el primer número del pe-
riódico El Artesano. Buenos Aires.

7. Muere en 1841 Juan Antonio Viera, desta-
cado cantante lírico (nació en Buenos Aires en 1773,
se ignora la fecha). Buenos Aires.

8. Nace en 1898 Juan José García, quien fuera
el último payador afroargentino. Barrio de Balva-
nera, Buenos Aires.

13. Muere en 1897 Manuel Gervasio Posadas,
músico, periodista y literato. Luchó en varias gue-
rras, como la del Paraguay. Fundó algunos periódi-
cos y fue colaborador de La Nación. Buenos Aires.

19. Nace en 1888 José Ricardo Soria, conocido
como “el Negro Ricardo”. Fue un destacado compo-
sitor de tango e intérprete de guitarra, siendo uno
de los músicos de Carlos Gardel. Buenos Aires.

20. En 1827 se fundan la Sociedad Conga, y la
Sociedad Angola, en la calle Independencia. Buenos
Aires.

20. En 1857 nace Tomás Braulio Platero, quien
llegó a ser un destacado escribano. Buenos Aires.

21. El matrimonio integrado por Mario Luis
López y Lucía Dominga Molina fundan en 1988 la
Casa de la Cultura Indo-Afro-Americana, actual-
mente la institución afroargentina más antigua del
país. Barrio Roma, Santa Fe (Santa Fe).

31. Muere en 1872 Federico Espinosa, compo-
sitor de música académica. Buenos Aires.

Abril

6 al 13. Se realiza en 2005 la Prueba Piloto de
Afrodescendientes en los barrios de Montserrat
(Buenos Aires) y Santa Rosa de Lima (Santa Fe) por
la Universidad Nacional Tres de Febrero con el
apoyo técnico del INDEC, el asesoramiento de or-
ganizaciones de africanos y afrodescendientes de la
Argentina y la financiación del Banco Mundial. Su
resultado fue que el 3% de los encuestados se consi-
deran afrodescendientes. Montserrat (Buenos Aires)
y Santa Rosa de Lima (Santa Fe).

9. Nace en 1826 Casildo Thompson, quien
fuera teniente coronel, poeta, músico, compositor y
fundador -junto a otros afroporteños- de la sociedad
benéfica La Fraternal. Buenos Aires.

18. Se edita en 1858 el primer número del pe-
riódico El Proletario, dirigido por Lucas Fernández,
pionero del socialismo argentino. Junto a La Raza
Africana, fueron los dos primeros periódicos afroar-
gentinos. Buenos Aires.

21. Nace en 1868 Anselmo Rosendo Mendizá-
bal, conocido como “el Negro Rosendo”. Fue un
destacado compositor de tango cuya obra El entre-
rriano, de 1897, fija el inicio del período tanguero
conocido como Guardia Vieja. Buenos Aires.

CALENDARIO DEL

Por Norberto Pablo Cirio
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26. Nace en 1908 Justo Ricardo Thompson,
quien fuera compositor de tango y música folclórica.
Buenos Aires.

Mayo

2. Muere en 1866 o 1868 el coronel Domingo
Sosa, tres veces diputado por la provincia de Buenos
Aires (se ignora su fecha de nacimiento, en Buenos
Aires). Buenos Aires.

2. Muere en 1937 el guitarrista y compositor de
tango José Ricardo Soria, conocido como “el Negro
Ricardo”. Falleció a bordo del buque Masilia, cuando
regresaba de Europa.

3. Se edita en 1878 el primer -y aparentemente
único- número del periódico La Luz. Buenos Aires.

4. Nace en 1928 Rita Lucía Montero, cantante
y actriz de teatro, cine y televisión. Barrio de Palermo,
Buenos Aires.

4. En 2008 se funda la Asociación Misibamba.
Comunidad Afroargentina de Buenos Aires. Merlo
(Buenos Aires).

9. Es emplazado en 1897 un monumento al sol-
dado Antonio Ruiz, conocido como “Falucho”, en la
intersección de las calles Florida y Charcas. Actual-
mente está en la plazoleta Falucho, entre las avenidas
Santa Fe y Luis María Campos. Buenos Aires.

13. Muere en 1902 Zenón Rolón, compositor
de música académica. Morón (Buenos Aires).

20. Nace en 1865 Eusebio Aspiazú (“el Cie-
guito”), intérprete de tango. Buenos Aires.

22. Nace en 1868 Eduardo Magee, quien llegó
a ser alférez de navío (se ignora su fecha de muerte).
Buenos Aires.

25. En 1838 Juan Manuel de Rosas, gobernador
de Buenos Aires, convoca a las asociaciones afropor-
teñas a festejar la fecha patria en la Plaza de la Victo-
ria (hoy Plaza de Mayo). Se calcula que asistieron
5.000 negros. Buenos Aires.

25. Nace en 1889 Juan A. Martínez, payador (se
ignora su fecha de nacimiento). La Plata (Buenos
Aires).

25. Nace en 1899 Gregorio “Sotí” Urbano Ri-
vero, guitarrista y compositor de tango. Buenos Aires.

Junio

5. En 2009 La Asociación Misibamba. Comu-
nidad Afroargentina de Buenos Aires inició el primer
curso teórico-práctico de candombe porteño Escu-
chando a nuestros ancestros. Se trató de la primera en-
señanza formal de la comunidad a la sociedad en
general y finalizó el 13 de septiembre. Valentín Alsina
(Buenos Aires).

15. Nace en 1916 el compositor e intérprete de
tango Horacio Salgán. Su tango A fuego lento (1955),
es el antecedente del estilo compositivo distintivo de
Astor Piazzolla y su escuela. Buenos Aires.

23. En la Argentina se festeja el Día del Payador.
Fue promulgado el 14 de septiembre de 1992 por
Ley Nacional 24.120 en conmemoración de la pa-
yada de Gabino Ezeiza con el uruguayo Juan de
Nava, en Montevideo, en ese día de 1884, y en el que
salió vencedor el primero.

24. Muere en 1935 Guillermo Desiderio Bar-
bieri en el accidente aéreo en el que también falle-
cieron Carlos Gardel y otros artistas argentinos. Fue
compositor de tango y guitarrista. Medellín (Colom-
bia).

25. Nace en 1856 Zenón Rolón, quien fuera
compositor de música académica. Buenos Aires.

30 (o 31 de agosto). Muere en 1913 el compo-
sitor de tango Anselmo Rosendo Mendizábal, cono-
cido como “el Negro Rosendo”.

Julio

6. Debuta en 2007 el conjunto Bakongo, de
música afroargentina, en el marco del Mes de la Cul-
tura Afroargentina en el teatro del Hotel Bahuen.
Buenos Aires.

9. En 1931 muere el soldado José Lara, a la edad
de 120 años (se desconoce su fecha de nacimiento,
en La Habana, Cuba). Buenos Aires.

15. En 1877 Eugenio Sar funda la Sociedad de
Socorros Mutuos “La Protectora”. Buenos Aires.

20. Nace en 1897 Enrique Maciel Suárez Gan-
dulfo, intérprete y compositor de tango cuya obra

más singular es el vals criollo La pulpera de Santa
Lucía. Buenos Aires.

21. Nace en 1798 quien fuera el sargento mayor
Feliciano Mauriño (Se desconoce la fecha de muerte,
que fue en Buenos Aires en 1867). Buenos Aires.

27. Por Resolución Nº 1091, en 2005 la Secre-
taría de Justicia retira a la Asociación África Vive la
autorización para funcionar y dispone la liquidación
de la entidad por adeudar estados contables. Buenos
Aires.

Agosto

1. Por orden del general José Félix Esquivel y
Aldao es fusilado en 1835 el coronel Lorenzo Barcala.
Mendoza.

2. Muere en 1979 el compositor de tango Joa-
quín Mauricio Mora. Ciudad de Panamá (Panamá).

11. En 1823, durante el gobierno de Buenos
Aires del general don Martín Rodríguez, se redacta y
pone en vigencia el reglamento más importante de
naciones africanas. Buenos Aires.

11. En 1825 se funda la Sociedad de Moros, en
la calle Chile. Buenos Aires.

12. Nace en 1868 Cayetano Alberto Silva, com-
positor, quien fuera director de orquesta y músico,
autor de la marcha San Lorenzo. San Carlos (Uru-
guay).

14. Nace en 1818 José María Morales, quien lle-
gará a ser coronel y diputado (se ignora la fecha de
su muerte). Buenos Aires.

17. En 1825 se funda la Sociedad Mina, en la
calle México. Buenos Aires.

17. Muere en 1949 Gregorio “Sotí” Urbano Ri-
vero, guitarrista y compositor de tango. Buenos Aires.

21. Muere en 1925 Ruperto Leopoldo Thomp-
son, conocido como “el Africano”, guitarrista, con-
trabajista y compositor de tango (nació en 1890).
Buenos Aires.

28. Nace en 1889 José Agustín Ferreyra Saave-
dra, conocido como “el Negro Ferreyra”, quien llegó
a ser cineasta. Barrio de Constitución. Buenos Aires.

31. En 1879 se inaugura en el Cementerio de la
Recoleta el panteón de la Hermandad del Santísimo
Rosario. Buenos Aires.

31 (o 30 de junio). Muere en 1913 el composi-
tor de tango Anselmo Rosendo Mendizábal, cono-
cido como “el Negro Rosendo”. Buenos Aires.

Septiembre

8. Nace en 1898 Ernesto Natividad De la Cruz,
quien llegó a ser boxeador y compositor de tangos.
Concordia (Entre Ríos).

21. Nace en 1861 Mateo Elejalde, quien fuera
un destacado literato (se desconoce la fecha de su
muerte). Buenos Aires.

22. Nace en 1905 o 1907 Joaquín Mauricio
Mora, quien llegó a ser compositor de tangos. Barrio
de Recoleta. Buenos Aires.

24. La Curia Eclesiástica de Buenos Aires crea
en 1772 la Cofradía de San Baltazar y Ánimas en la
Parroquia de Nuestra Señora de la Piedad del Monte
Calvario. Fue la primera cofradía de negros local y
funcionó durante 84 años, hasta que en 1856 se di-
solvió (se ignora la fecha). Buenos Aires.

25. Nace en 1884 Guillermo Desiderio Barbieri,
quien fuera compositor de tango y guitarrista de Car-
los Gardel. Buenos Aires.

27. Se estrena en 1929 en el Teatro Apolo el vals
La pulpera de Santa Lucía, música de Enrique Maciel
y letra de Héctor Pedro Blomberg. Originalmente
pertenecía a la obra de teatro homónima, de los mis-
mos autores. Buenos Aires.

Octubre

3. En 1878 José María Morales se incorpora a la
Cámara de Diputados del Congreso de la Nación.
Buenos Aires.

5. Nace en 1852 Froilán Plácido Bello. Fue
poeta y periodista, creador de la revista El Eco Artís-
tico en 1884 (falleció en 1893). San Isidro (Buenos
Aires).

6. Nace en 1820 Federico Espinosa, compositor
de música académica. Buenos Aires.

8. Se funda en 1997 la Asociación África Vive
(Resolución I. G. J. 000968). Buenos Aires.

AFROARGENTINO
DEL TRONCO COLONIAL

Baile de negros.
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9. Nace en 1853 Froilán Plácido Bello, quien
llegó a ser poeta. San Isidro (Buenos Aires).

10 o 14. Muere en 1980 Juan Moreira -cuyo
nombre artístico fue Oscar Marcelo Alemán-, desta-
cado músico y compositor de jazz. Buenos Aires.

12. Muere en 1916 el payador Gabino Ezeiza.
Barrio de Flores, Buenos Aires.

18. Nace en 1841 Manuel Gervasio Posadas,
quien llegó a ser músico, periodista y literato. Luchó
en varias guerras, como la del Paraguay. Fundó algu-
nos periódicos negros y fue colaborador de La Na-
ción. Buenos Aires.

20. Por incidentes entre los socios de la Sociedad
Rubolo, en 1828 se funda la Sociedad Ombé. Buenos
Aires.

21. En 1828 se funda la Sociedad Caricari. Bue-
nos Aires.

23. En 2004 el Instituto Nacional de Musicolo-
gía “Carlos Vega”, a través del Lic. Norberto Pablo
Cirio, realiza el 1º Recital de Música Afroargentina,
en el Departamento de Artes Musicales y Sonoras
“Carlos López Buchardo”. Actuaron la Agrupación
Musical Dos Orillas y la cantante Rita Montero con
el acompañamiento en piano de Lito Valle.

Noviembre

3. En 1890 muere Luciano Soler -más conocido
como Luciano Alsina. Fue fundador de la comparsa
de carnaval Los Negros Alegres, de Chascomús.
Chascomús (Buenos Aires).

3. En 2001 se crea el conjunto La Familia
Rumba Nuestra. Ciudad Evita (Buenos Aires).

6. En 1825 se funda la Sociedad Bangala con
dos locales, uno en la calle México 1272 y otro en la
calle Chile. Buenos Aires.

6. En 1845 nace Zacarías Herrero, quien luego
sería un reputado payador conocido como “el Gau-
cho Patagonés”. Carmen de Patagones (Buenos
Aires).

9. Muere en 1882 Eugenio Sar, fundador de la
Sociedad de Socorros Mutuos “La Protectora” (se ig-
nora su fecha de nacimiento). Buenos Aires.

12. Muere en 1918 el compositor de tangos
Carlos Posadas. Buenos Aires.

14. Muere en 1813, en la batalla de Ayohúma,
el soldado Joaquín Cháves (se ignora su fecha de na-
cimiento). Alto Perú (hoy Bolivia).

14. Muere en 1985 Ernesto Natividad De la
Cruz, boxeador y compositor de tango. Buenos Aires.

14. En 1990 muere Guillermina Eloísa Gonzá-
lez Soler de Luis, personalidad destacada de la Her-
mandad de Morenos “Bayombe de Ynvensa” (hoy
conocida como Capilla de los Negros). Chascomús
(Buenos Aires).

15. Muere en 1945 o 1949 Eusebio Aspiazú, “el
Cieguito”, intérprete de tango. Buenos Aires.

15. Muere en 1893 Froilán Plácido Bello, poeta.
Buenos Aires.

17. Muere en 1873 el teniente coronel Casildo
Thompson, quien fue además poeta, músico, com-
positor y fundador, junto a otros afroporteños, de la
sociedad benéfica La Fraternal. Buenos Aires.

17. El matrimonio de Gumesinda Lamadrid y
Enrique Córdoba funda en 1917 el Centro Recrea-
tivo La Armonía en su domicilio, Argerich 350. Ba-
rrio de Flores, Buenos Aires.

18. En 1871 la comparsa de carnaval Los Teno-
rios debutó en un baile dado en el Liceo del Plata.
Buenos Aires.

Diciembre

1. En 1826 se funda la Sociedad Rubolo, en la
calle Independencia. Buenos Aires.

2. Nace en 1874 Carlos Posadas, quien fuera
compositor de tango de la Guardia Vieja. Buenos
Aires.

3. En 2009, por iniciativa de la Casa de la Cul-
tura Indo-Afro-Americana, el Honorable Consejo
Municipal de la Ciudad de Santa Fe de la Vera Cruz
dispuso por Ordenanza (Expte. Nº 32679-O-09)
cambiar la denominación “Paseo de las dos Culturas”
por “Paseo de las Tres Culturas” (incluyendo a la he-
rencia afro) al espacio entre los Museos Etnográficos
e Histórico y el complejo franciscano en la calle San
Martín y Tres de Febrero. Santa Fe (Santa Fe).

14. En 1823 se funda la Sociedad Cabunda, en
la calle Chile. Buenos Aires.

22. Nace Demetrio Braulio Acosta -más cono-
cido como “el Negro Arigós”-, quien fuera fundador
la “Sociedad Coral Carnavalesca - Negros Santafeci-
nos” (se ignora el año). Paraná (Entre Ríos).

23. Nace en 1795 Lorenzo Barcala, quien llegó
a ser coronel. Mendoza.

25. En 1900 Demetrio Braulio Acosta -más co-
nocido como “el Negro Arigós”- funda la “Sociedad
Coral Carnavalesca - Negros Santafecinos”, la cual
dirigió hasta su muerte. Santa Fe (Santa Fe).

31. Muere en 1984 Justo Ricardo Thompson,
compositor de tango y música folclórica. Buenos
Aires.

Sin día preciso. María Elena Lamadrid y Juan
Suaqué crean en 2006 el conjunto Bakongo, primer
grupo integrado por afroargentinos que interpretan
exclusivamente música afroargentina. Paso del Rey
(Buenos Aires).

Gabino Ezeiza, músico y payador argentino (1858-1916).
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ustavo Martínez Zuviría, alias Hugo
Wast, nace el 23 de octubre de 1883 en
Córdoba. Su primera novela, Alegre, se
publica en Madrid en 1906 y narra las
peripecias por Europa y la Argentina de

un niño negro. Para algunos críticos se trata del
primer protagonista negro de la literatura ar-
gentina, aseveración que intentaremos analizar
y matizar más adelante. Por otra parte, el in-
tenso interés de Wast por la novela de aventuras
-rasgo que marca casi toda su obra- puede ras-
trearse en una temprana curiosidad por los clá-
sicos del género: “Por esa época, en un destierro
de vacaciones, aprendí francés, sin otro maestro
que un diccionario, y sin más fin que leer un
libro de viajes por África, de Stanley” (Wast
1923, en Hespelt 1924: 360).

Alegre, probablemente el ejemplo más claro
de la citada tendencia, comienza con el rapto
del protagonista homónimo a manos de mer-
cenarios europeos, en un “pueblecillo de pobres
chozas” (1945: 15) en las costas de Guinea.
Wast adscribe al protagonista al grupo étnico
de los pamúes, denominación que, según la no-
menclatura de la época, haría referencia a los
fang del África Occidental (Nerín 2008: 21).
Sin embargo, lejos de ser un negro arquetípico,
el autor esboza la siguiente idea: “su tez no es
tan oscura como la de los demás indígenas; en
sus ojos chispas de una inteligencia nada
común; su cabello es largo, y sus facciones no
tienen nada que envidiar a las más puras del
tipo caucásico” (Op. Cit.: 14). La certeza de
una “raza privilegiada” (Frobenius 1950) pro-
veniente de Asia y establecida en África es uti-
lizada por Wast para “blanquear” a su héroe, y
desterritorializarlo de África no sólo a partir del
secuestro esclavista, sino simbólicamente a tra-
vés de un origen racial mítico de remotas raíces
orientales.

La edad del protagonista resulta igual-
mente sintomática. El personaje de Alegre, de
doce años, refuerza la idea de que parte intrín-
seca de la esclavitud y la visión del esclavo se
apoya en la creencia de que los negros son
como niños (Neverdeen 1992: 153). Wast eli-
mina la metaforización prototípica de la novela
etnográfica en que los nativos se convierten,
bajo la mirada europea, en menores, y trans-
forma esta “política de la inocencia” presente
en la ideología colonial en un signo literal; de
esta forma, el niño-grande es de hecho un niño,
evitando de esta forma el procesamiento meta-
fórico.

Por otra parte, el nombre del protagonista
se inscribe en el mismo sistema alegórico. Ale-
gre no conoce su nombre, o mejor dicho, Ale-
gre no contempla la posibilidad de tener
nombre: “Nunca se le había ocurrido que po-
dría tener un nombre […]. Yo no me llamo de
ningún modo” a lo que el contramaestre de
barco que lo conduce a Buenos Aires, su adop-
tado Tío Delfín responde: “¡Alegre, siempre
Alegre! ¿Sabes? Tú debes tener un nombre.
¿Quieres llamarte Alegre desde ahora?”. Este
pasaje resulta interesante, sobre todo si lo abor-
damos de forma comparatista. El simulacro de

bautismo de Alegre, sobre la cubierta de un
barco, se erige como una versión inscrita en lo
que Román Gubern ha denominado el “dis-
curso disneyano” (Gubern 1988). Sin embargo,
lejos de la neutralización que hace Wast de este
episodio traumático, tenemos testimonios de
los verdaderos y dolorosos bautismos de los ne-
gros recién capturados cuyo middle passage im-
plicaba no sólo la experiencia de un estado
liminar (permanente), sino también la pérdida
de una marca identitaria a partir del robo del
nombre y la imposición de nuevas designacio-
nes cristianas al voleo. Dado que nuestro
campo de análisis se ciñe a un corpus narrativo,
interesa comparar no tanto el discurso de fic-
ción con el discurso etnográfico, sino más bien
medir las diferencias y convergencias entre los
distintos discursos de ficción sobre un mismo
hecho, en este caso, el bautismo de los esclavos
negros. Comparemos, por tanto, la banal es-
cena de Alegre -presentada la dotación de su
nombre como una recuperación identitaria, un
favor que se le hace al niño sin nombre- con la
que narra, con un alto grado de verosimilitud
testimonial, Ernesto Mallo en su novela El re-
licario: “El contramaestre hace restallar el látigo
que pone en marcha a la recua de seres huma-
nos unidos por el cuello con correas retorcidas.
Los tobillos engrillados hacen música de cade-
nas sobre los duros tablones. A medida que los
negros llegan a la planchada, Pedro hace una
cruz en el aire con el hisopo con los que los
moja y les impone nombres cristianos […]. No
lo sabe aún, pero acaba de perder su nombre”
(Mallo 2010: 139-140).

Alegre, que viaja a Buenos Aires junto con
el director1 de un teatro ambulante en el que
actúa como acróbata, escapa de su servidumbre
rumbo al pueblo de Cruz Chica, en donde le
esperan Ludovico, hermano de Tío Delfín y
Marta, su esposa. La pareja, que ha perdido a
sus hijos en el mar, adopta rápidamente a Ale-
gre como a su propio hijo. El blanqueamiento
simbólico de Wast queda patente literalmente
y así lo manifiesta el autor: “El viejo marinero
blanqueaba al negrillo con la imaginación, y
pensaba que era su hijo” (Op. Cit.: 42, nuestras
cursivas). Las bromas en torno al color de Ale-
gre son la única forma en que se aborda el pro-
blema racial, y éstas se hacen a menudo en un
tono pretendidamente liviano y reproduciendo
viejas fórmulas en torno a los negros: “Es her-
moso como un ángel; pero… ha debido de
hacer escala en el infierno. ¡Tromba si es ne-
grito!” (Op. Cit.: 102) o bien “que si tú me be-
saras la mano, me dejarías una mancha negra,
que no se me borraría nunca” (Op. Cit.: 157).
Si Alegre, por tanto, abandona su carga de al-
teridad racial en la novela y dicha estilización
metonímica se traspasa a otro antagonista tra-
dicional de la literatura argentina, el depositario
de esta investidura será el indio: “A pocos pasos
de él, y sentado en cuclillas, había un indígena,
un habitante de la región desconocida, un tipo

G

(con ti núa en la pág. XII

Escultura “El esclavo” de Francisco Caferatta (1816-1890). Parque Tres de Febrero.
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semidesnudo, arrugado, cobrizo, que lo estaba
mirando con ojos burlones y perversos” (Op. Cit.:
110, nuestras cursivas). El indio Venancio apa-
rece como un “Indio viejo y borracho y de
malas entrañas”, un “vagabundo vicioso y da-
ñino” que además “se come a los niños crudos”
(Op. Cit.: 111-112). Consiguientemente, la ge-
ografía moral del caníbal -que no debe quedar
huérfana por constituir un elemento básico en
la literatura de viajes- es fijada en el único per-
sonaje indio de la novela. Pero Wast va más allá;
el blanqueamiento de Alegre se convierte in-
cluso en un blanqueamiento “de clase”. En un
diálogo asombroso en que Margarita, su amiga
blanca de Cruz Chica le pregunta a Alegre por
qué conoce tantos idiomas, se desarrolla el si-
guiente diálogo: “¿Y dónde has aprendido
tanto? - En Europa. - ¿Has andado tú por allá?
- ¡Es claro! Europa es mi patria. […] -¡Enton-
ces, eres… gringo!” (Op. Cit.: 156, nuestras cur-
sivas).

Más allá de lo fértil que pudiera resultar
esta novela de juventud para detectar los me-
canismos ideológicos en el diseño, construcción
y representación de los negros en la literatura
argentina, conviene hacer un breve repaso sobre
la trayectoria de dicha problemática. En los tra-
bajos fundacionales de Lewis (1996), Cirio
(2009) y Geler (2010) se argumenta que el
siglo XIX fue un escenario propicio para la pro-
ducción cultural de los afroargentinos, siendo
el periodismo y la poesía los géneros más pro-
líficos (cfr. Frigerio 2008). Estas voces, aunque
inscritas en un movimiento literario hegemó-
nico como es el romanticismo, muestran sin
embargo rasgos emergentes de una literatura
propiamente afroargentina, en particular a par-
tir de referencias a la alienación, la opresión, y
la búsqueda de una identidad especifica, tal
como atestigua la poética de Horacio Mendi-
zábal y Casildo Thompson, entre otros. No
ocurre lo mismo en su rol como personajes en
la narrativa blanca en, por ejemplo, los ya tra-
dicionales El matadero (1836) de Echeverría,
Amalia (1852) de Mármol y Martín Fierro
(1872) de Hernández. Allí el negro argentino
aparece como un personaje “marginalizado/de-
nigrado” (Solomianski 2003: 25), funcionando
éstos como modelos actanciales puramente ins-
trumentales en la narración de una ficción fun-
dacional blanca y europeizante, relatos
“distorsivos y obturadores” (Op. Cit: 2003:
138) que, sin duda, proponen un discurso his-
tórico e ideológico unificador y cauterizador a
través del imaginario narrativo de ficción.

El siglo XX, por otra parte, momento de
escasa producción científica sobre el tema,
ofrece representaciones literarias del negro ar-
gentino de necesario abordaje. La llegada ma-
siva a las ciudades de la “negrada peronista”
-una negritud que poco o nada tiene que ver
con la africanía sino con las migraciones de

capas económicamente desfavorecidas desde el
interior- queda reflejada en los cuentos Cabe-
cita negra, de Germán Rozenmacher (1961),
Las puertas del cielo, de Julio Cortázar (1951),
y La fiesta del monstruo, de Jorge Luis Borges y
Adolfo Bioy Casares -alias Honorio Bustos Do-
mecq- (1967). Este “aluvión zoológico” aso-
ciado en estos tres relatos a lo monstruoso
presenta una barroca “negrofobia” (Meyer
2002) menos de raza que de clase y que, incluso
hoy, sigue vigente en la sociedad argentina.

Hacia finales del siglo XX y principios del
XXI comienza una “reaparición”, tanto de los
estudios sobre los afroargentinos y la presencia
institucional de los afrodescendientes (Cirio
2007) como del personaje afroargentino en la
literatura. Ejemplo de ello es la novela La revo-
lución es un sueño eterno, de Andrés Rivera
(1987), que rehumaniza a los combatientes ne-
gros que logran adquirir su libertad a partir de
su participación en la defensa de la nación. Por
otra parte, y como caso excepcional altamente
precoz si atendemos a la reciente proliferación
de estos personajes en la literatura africana con-
temporánea (pensemos en el dandy africano
Vaso roto del congoleño Alain Mabanckou), en-
contramos la novela La Internacional Argentina
(1988), de Copi, que introduce al inolvidable
negro Nicanor Sigampa, un “multimillonario
que pretende reunir a todos los exiliados argen-
tinos en la organización que da nombre a la no-
vela” para “concretar las aspiraciones de su
familia: un proyecto de emigración masiva de
negros a la Argentina” (Gasparini 2006: 275).
Este negro “colosal”, ex-estrella de polo, “úl-
timo vástago de una de las pocas familias de es-
clavos emancipados que consiguieran hacerse
de un nombre de la aristocracia” y personaje tí-
pico de San Isidro “por muy negro que sea”,
como apunta Copi, “negrifica” -a diferencia de
Alegre que opera de forma inversa- a un prota-
gonista de rasgos decididamente blancos, pro-
vocando una desestabilización de la unidad
perceptiva e imaginaria del lector.

A partir del interés suscitado por la tímida
pero estable progresión en el desarrollo de un
proceso de visibilización de la “tercera raíz” en
la Argentina, el siglo XXI ha provocado un tras-
vase tematológico incuestionable en el ámbito
de la literatura argentina contemporánea. Es-
critores como Miguel Rosenzvit con Fiebre
negra (2009) o el citado Mallo con El relicario
(2010), han asumido personajes y voces narra-
tivas negras para reescribir los elementos invi-
sibilizados de la historia argentina. Esta actitud
se asienta en la necesidad de asumir un proceso
de deconstrucción histórico-social a partir de
la creación poética, nunca mejor emprendida
que a través del protagonismo de personajes
subalternos. Sin embargo, esperamos ansiosa-
mente la llegada de obras de ficción escritas por
afrodescendientes para poder acceder a historias
que no estén mediadas por la cultura domi-
nante. Es decir, no sólo interesa un corpus de

(viene de la pág. XI)

La vendedora de tortas. Litografía de César Hipólito Bacle
(1794-1838).
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ficción sobre los afroargentinos, sino también
un corpus de ficción sobre los afroargentinos
escrita por afrodescendientes, posibles respon-
sables de la recuperación de la autoridad tex-
tual-ficcional y del destierro, al menos en parte,
del sustituvismo estético (Saintoul 1988) que
la narrativa blanca teje sobre los afroargentinos.
Este proceso, por ejemplo, ha sido ya empren-
dido por la literatura afroamericana -por citar
un caso- a partir de las denominadas Neo-slave
Narratives (Bell 1987; Rushdy 1999) que asu-
men, desde los años ’60 en adelante, la voz en
primera persona de las narrativas de esclavos,
descartando así la mediación blanca con obras
tales como La cabaña del tío Tom (1852) y otras
obras de ficción antiabolicionista.

Apostamos, por tanto, por el papel revul-
sivo que puede tener la literatura en la causa
afroargentina, ya que como bien apuntaba
Ernst Cassirer, “la memoria simbólica es el pro-
ceso a través del cual el hombre no sólo repre-
senta su experiencia pasada, sino también su
reconstrucción de dicha experiencia. La imagi-
nación se convierte en un elemento necesario
de la historia verdadera” (Cassirer 1944, en
Davis, 1985: 151).
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l clásico carnaval que fué deleite de
nuestros padres, es ya casi un foras-
tero en su propia patria y solamente
se lo encuentra en sus típicas masca-
radas, sus baldes de agua, sus hueva-

zos, sus baños en las tinas defendidas á jarro
y a moquete por la mujeres del pago, allá,
en las poblaciones que florecen entre las bre-
ñas andinas, que relumbran al sol en las lla-
nuras solitarias, adonde llega apenas el eco
de la vida ó que duermen las siestas apaci-
bles entre los quebrachales chaqueños dul-
cemente abanicados por las inconstantes
brisas montaraces.

Nosotros, los cultores del moderno
carnaval tan aparentemente culto como re-
almente aburrido; los que arrojamos la ser-
pentina ondulante, silenciosa y anónima,
sobre la multitud callejera que desfila chi-
llando aburrimiento y sudando fastidio, ni
entendemos ya que en época pasada y no le-
jana todavía, hayan podido ser horas ligeras
éstas que vivimos, largas y pesadas.

Las azoteas, las ventanas y balcones, las
puertas de calle y aun el descampado fron-
tero de los ranchos suburbanos ó los portillos
de las cercos en las quintas de las afueras, se
engalanaban con las mozas de la familia y sus
relacionados, todas armadas de jarros y te-
niendo á mano las tinas rebosantes y las rús-
ticas coronas de flores naturales con que
premiarían el ardoroso arrojo de sus adver-
sarios.

Las mascaradas bulliciosas, los orfeo-
nes, las comparsas musicales pasaban ante
ellas provocando su aplauso, pero su simpa-
tía no los acompañaba, porque la reservaban
para los escuadrones de jinetes que venían á
provocarlas, luciendo su habilidad para arro-
jar la cáscara certera, al pasar á media rienda
y á tiro de jarro, flotando el poncho flexible
y luciendo orgullosos la charolada bota y el
blanco pantalón, vírgenes aún del contacto
del agua, ó para el pelotón formado por los
de á pie, atropelladores y amigos del entre-
vero.

En una calle lejana, allá, donde no se
hacen los abigarrados corsos todavía, viven
encerradas cuatro morenas viejas, ex-carna-
valistas decididas y que conservan con vene-
ración las marimbas y los tambores que
fueron de su nación.
- ¿Y con ésto bailaban ustedes?
- Claro...! Cuando la Nación Vengela pisaba
la calle, amito -nos dijo la ex-presidenta de
la última comparsa de negros auténticos-
hasta las piedras bailaban...! En 1870, antes
de la peste grande, los mozos bien, comen-
zaron á vestirse de morenos, imitando hasta
nuestro modo de hablar, y los compadritos
invitaron la milonga, hecha sobre la música
nuestra, y ya no tuvimos más remedio que
encerrarnos en nuestras casas, porque éramos
pobres y nos daba vergüenza....

- Pero, ¿ustedes no eran una sociedad orga-
nizada y hasta con rey...?
- ¡Ya lo creo!... Mi marido, el finao Regalao,
fué el último, y es por eso que yo conservo
así hasta la sala de las reuniones... tal como
él la tenía. Mi tío Tomás, que era sacristán
de Monserrat, era el que tocaba esa tambora
grandota, y mi primo Joaquín, esa marim-
bita que se ve en el rincón... Nosotras las
mujeres íbamos adelante, bailando, acompa-
ñadas por los mozos, y así nos recorríamos
las calles principales, candombiando... Des-
pués, señor, no quedó gringo en la ciudad
que no se disfrazara de Venguela, y haciendo
unos bailes con morisquetas, que eran una
verdadera ridiculez...
- Y todos estos instrumentos ¿para qué los
conservan?
- Para recuerdo, señor!... Nosotras somos las
últimas personas de nuestra nación que que-
dan en Buenos Aires, y nunca hemos que-
rido separarnos de estas memorias... ¿Usted
cree que ahora el carnaval es como antes? ¡No
crea! Aquello era diversión, señor, y hubiese
visto cómo nos aplaudían y nos tiraban flores
y hasta plata...

La nación se dividía en dos mitades, y
el día que una salía, la otra se quedaba á
jugar. Armábamos unos cantones que eran
famosos, pues había muchachas, entre ellas
mis dos hermanas, que se llevaban á la tina
hasta los vascos de la Aduana...

Caras y caretas, 
15 de febrero de 1902, 
Buenos Aires.

EL CARNAVAL ANTIGUO. 
LOS CANDOMBEROS.

por Figarillo

E
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Contame sobre el respeto a los mayores
Juan: Nosotros en nuestra cultura tenemos como un vector de enfoque el respeto a los
mayores; los tambores vienen de nuestros ancestros, tenemos que respetar a nuestros an-
cestros y si los ignorás, los humillás, entonces si dejas que cualquier ser humano se les
acerque, ni siquiera conociendo la energía que posee esa persona, sumale a esto el deseo
de querer ejecutar este instrumento, en conclusión es seguro que no comprenderá el vin-
culo entre el tambor y el tamborero, y en cierta manera así le estas faltando el respeto a
una identidad con la palabra que das, esa palabra que te identifica cuando vos te casás
con el tambor. Yo hace como 15 años que toco, desde los 16 años de edad, y hará 7 años
que estoy casado con el tambor, es mi modo de ver este vínculo que me sucede para con
el instrumento, y mi vida es eso, es lo esencial. El resto es perfección, es un medio para
adquirir los bienes materiales para poder vivir.
Pero mi vida está ligada a eso hasta el fin de mis días que intentaré trasmitirle a alguien
todo ello, y llegado el caso que no exista ese alguien ese instrumento no lo tocará nadie,
a no ser alguien que respete estas condiciones.

¿Cómo ha sido la puesta en movimiento de la asociación Misibamba?
La asociación Misibamba se formó legalmente en 2007. Es un proyecto que viene gestando
María Elena Lamadrid, digamos que hay una refundación, y lo digo por varios motivos.
Porque en realidad en la comunidad hay una organización que ya está, o sea que si vos
querés algo sabés a quién tenés que acudir. Por ejemplo: si tenés colchones y camas, sabés
a quién se los tenés que dar. Es una organización social; que está, de hecho. Lo que nos-
otros hicimos es instituirla legalmente por varios motivos, uno es para darle un status legal
que nos permita tratar de conseguir recursos y poder desarrollar actividades. 
El otro motivo es estar reconocidos o sea tener personalidad jurídica para que el Estado
nos reconozca. Si leés los fundamentos, hablamos de nosotros que somos afroargentinos
de tronco colonial. Somos una población tan antigua como la población hispánica de acá.
De alguna manera hay una intención de que nos reconozcan como minoría. Nosotros
somos una minoría, lo que no quiere decir que no existamos, entonces también tuvo un
poco esa intención la formalización de esta organización.
Nosotros tenemos una comunidad que esta separada físicamente y esto permitió reunirlos.
O sea, tenés gente en Moreno, Paso del Rey, Ciudad Evita, todas estas comunidades son
juntadas por Misibamba, es el punto de unión entre ellas.
Sucedió, por ejemplo con La Armonía, que era el club que tenían los abuelos de María
Elena en la localidad de Flores, en Argerich 350. También con Martín Fierro que es otro
lugar, La Casa Suiza que son del siglo XX, y en siglo XIX, todas las organizaciones sociales
que hicieron nuestros antepasados en el país antes de las inmigraciones europeas. Conti-
nuar con la idea basada en el apoyo mutuo, en el respeto a los mayores, y en el sosteni-
miento de nuestros patrones culturales, y esto lleva a sentir orgullo por lo que uno es. 

Imagino que han elegido lo artístico como una punta de lanza.
Correcto, como una punta de lanza, porque siempre convoca. Yo te hago una prueba,
vamos acá abajo, agarro dos tambores, me pongo a tocar y cantar, y vas a ver cuánta gente
se junta. Además creo que el argentino, en general los latinoamericanos, somos muy mu-
sicales, nos gusta mucho la música, y yo creo que los tambores los atrae siempre, y yo si
sé por qué los atrae pero ellos posiblemente no sepan por qué, digamos que porque ahí
está la marca negra, ¿no?, que se respira de alguna manera en la ciudad aunque las edifi-
caciones sean francesas.

Pareciera que esto fortalece 
Sí, el tema de la confianza y autovaloración, así se sigue trabajando es fundamental. 
El candombe es nuestro. Me gusta la música porque la disfruto y más aún la música de
tambores (…)

Reportaje a Juan Suaque
Esta es la segunda parte de la charla que compartí 
con Juan Suaque. La primera fue publicada en febrero de este año. 

Por Coco Romero

Dibujo en tinta bolígrafo de Gabriel Alberti, sobre foto de la revista Caras y Caretas, 15 de febrero de 1902.

corsito septiembre 2010 nuevo_Maquetación 2  01/07/2011  02:49 p.m.  Página 15



XVI

Octubre de 2010 TEMA CENTRAL

Sé bailar tango, te puedo cantar un tango con tambores, te puedo hablar del tango negro,
todo lo que vos quieras, pero el candombe es nuestro. Igualmente cuando tocás los cueros
la gente se transforma, no le duele más nada, no tiene várices, reuma, artritis, no tiene nada.
Hay personas de 84 años que salen a bailar y vos las ves, y esta mujer ahora volvió a los 20
años, y eso para nosotros es muy valioso, dándote empuje de alguna manera para seguir,
pues esa persona por ahí le sucedía que hace 25, 30 años que no lo hacía en público, aunque
tal vez lo hacían en su casa, en la intimidad. Entonces por ahí viene la tía y te dice: “Vení
que te quiero contar una cosa. ¿Vos sabes como tocaba fulanito, no?–¿Quién era fulanito? –
Fulanito era mi abuelo y hacía esto. –¿A ver?…”. De esta manera toda la historia empieza a
refluir. Tuvimos un corte generacional muy fuerte que es la generación que hoy tienen 50 a
60 años, que en la década de los 60 se volcaron a otros géneros musicales, al rock o la música
tropical. Y si bien estos estaban con el candombe, era una cosa de los viejos. Ellos saben,
porque estaban ahí, era una cosa de las familias pero no, por que ellos estaban de lleno en el
candombe.

Y te aportan esa memoria ¿no?
Claro, y la generación nuestra de los 30 para abajo está dándole otra vuelta de pedal a la bi-
cicleta con otra mirada para el afuera, y no para adentro. Para adentro tenemos nuestra lógica
y nos manejamos con esa lógica. Ahora, para afuera nos manejamos con otra mirada. Darnos
a conocer por ejemplo, ya implica otra mirada. Antes todo esto era secreto, los viejos deci-
dieron que esto es algo privado, esto queda acá adentro, vos miras, escuchas y cerras el pico,
está bien?... y estamos hablando de cosas importantes no de juntarse a tocar un ratito en el
asado.
Estamos retomando, lo vemos en las generaciones más jóvenes, chicos de 8 años de edad,

hasta inclusive nenes de 2 años que me ven, y te piden tocá esto o lo otro, y eso te reconforta
mucho, da mucho placer y vos sabés que ahí tenés otra generación, y eso está muy bueno
que suceda. Incluimos a los chicos en la comparsa para que ellos tengan su lugar, estén ahí,
y vayan aprendiendo de los viejos. 
Un laburo muy de hormiga pero está. Está ahí flotando en el aire cotidianamente. Lo que
más nos cuesta a nosotros es que la gente te crea, que todo esto lo da como desaparecido, y
esto es un tema difícil, si bien el hecho de que suceda en un ámbito privado hace que el otro
no lo vea, esto no quiere decir que haya dejado de existir. Tal vez dejó de existir para los ojos
de una persona que no pertenece a la comunidad pero que esté dentro de un ámbito seguro
y que se preserve muchas cosas. 
Cantamos canciones que implican sucesos de la vida. Por ejemplo cuando se muere un niño,
cuando nace, canciones de cuna, cosas que no están en castellano, y eso permitió que se con-
serve por esa identidad cerrada que tiene todo esto.

La buena estrategia
Sí, creo que ha sido una estrategia de resistencia, demostrar que yo me muestro como vos
me ves (yo soy el negrito que vos querés que yo sea) está bien, así sonriente, pintoresco, bur-
lón, hasta ahí. Y lo que yo realmente soy, vos no lo vas a saber. Fue esa estrategia, y me parece
que si bien le hizo el caldo gordo al discurso hegemónico, occidentalista, proeuropeo, pro-
británico. Puntualmente, pro-blanco. Todo fue un enclave de resistencia fundamental, y el
candombe cuando vos lo tocás. Está también esa resistencia de reconocerte vos como un
negro argentino, pudiendo reconocerte vos ante una sociedad que te borró de la memoria
colectiva, no deja de ser todo esto un núcleo de resistencia, sabiendo que además no cualquier
negro toca el candombe. Al candombe lo toca el negro “che”, el negro pobre, ese que no
tiene zapatillas, ese es el negro pobre. Estamos hablando de situaciones complejas, gente
muy humilde, yo me incluyo. Laburamos desde muy temprano, yo me levanto a las seis y
media de la mañana y vuelvo a las doce y media de la noche a mi casa. Y así todos, mucho
trabajo, y a esto se le agregan situaciones de muchísima discriminación, y sin embargo a
pesar de todo, sentir que el tipo al tocar y cantar se transforma, es indudablemente que vos
te sentís pleno al ver todo eso, te sentís orgulloso de lo que sos. Y esto en una situación
adversa es un núcleo de resistencia cultural también, es sumar una voz que estaba totalmente
desterrada de la historia argentina, y esta voz no es cualquier voz. Esta voz tuvo mucha im-
portancia aquí en la historia argentina y la sigue teniendo, de hecho ahora el tango es con-
siderado patrimonio cultural de la humanidad ¿no? ¿Y qué se sabe del tango? Que era orillero,
popular, no nos confundamos diciendo que el tango se relaciona con los inmigrantes euro-
peos. Cuando vos decís que el tango era orillero, cuando decís que se tocaba en Barracas, en
la Boca. ¿Quién se supone que vivía ahí, acechado por el hambre y el frío? El europeo llegó
después porque el tango ya existía desde mucho antes. ¿Quién vivía ahí? Vivían nada más ni
nada menos que nuestros antepasados, viejo. Ellos hicieron el tango. De que es una mixtura,
un sincretismo con lo europeo, no hay duda. No es pura y exclusivamente negro, tiene varias
mezclas, pero esta idea es escasa en mucha gente.

Juan ¿cómo ves el futuro de este nuevo movimiento?
Bien, esto no es individual. Yo te cuento dos cosas que me pasan. Yo me encuentro con Pablo
Cirio, creo que nosotros hacemos lo que tenemos que hacer para trascender, no material-
mente, y esto de trascender es una sensación, ni siquiera es una certeza. No quiero que hablen
de mí ni de ninguna persona, pero sí deseo que comenten de nosotros como comunidad, y
así vamos a trascender, tengo esa sensación y eso es lo que veo a futuro. Digamos trascender,
estar en la voz de cualquier persona.

UNi vER si dAd dE BUE NOs Ai REs

Rector
Dr. Ruben Hallu

secretaría de Extensión Universitaria y Bienestar Estudiantil
Lic. Oscar García

Centro Cultural Rector Ricardo Rojas
Lic. Cecilia C. Vázquez

director de El Corsito

Coco Romero

Colaboradores
Gabriel Alberti
Pablo Cirio 
Pablo Suárez 
Augusto Pérez Guarnieri 
Dulcinea Tomás Cámara

Oficina de diseño y Publicaciones | CCRR Rojas
imprenta de la UBA

Corrientes 2038. Ciudad Autónoma de Buenos Aires
e-mail: rojas@rec.uba.ar               www.rojas.uba.ar

corsito septiembre 2010 nuevo_Maquetación 2  01/07/2011  02:49 p.m.  Página 16



cuando en el 2001 de-
cidí empezar un análisis sistemá-
tico del bombo con platillo para
mi tesis de licenciatura en musi-
cología descubrí que emprender
una investigación etno-organoló-
gica en ámbito urbano en Argen-
tina significaba entrar en un
campo no muy transitado por los
estudiosos argentinos y foráneos.
Además, hallé que el ámbito aca-
démico miraba (cuando lo hacía)
con desinterés hacia los ricos fe-
nómenos culturales relacionados
con el festejo del carnaval de

Buenos Aires,
cosa que, aun-
que muy lenta-
mente, parece
estar cam-
biando. en un
primer bosquejo
realizado du-
rante la redac-
ción de mi tesis
en el año 2004 no encontré de
hecho ningún estudio que anali-
zara directamente el bombo con
platillo. sólo raramente el instru-
mento es mencionado en trabajos

sembrando 
en tierra 
arrasada

A comienzos
del año 1984, el
regreso de un
goobierno consti-
tucional desper-
taba grandes
esperanzas. sin
embargo, había

que reconstruir desde el terror y
la fragmentación producidos por
la dictadura entre los años 1976
y 1983. difícil sintetizar el pro-
fundo quiebre producido enton-
ces en la sociedad argentina:
desaparecidos, exiliados, institu-
ciones cerradas (congreso, parti-

dos políticos, sindicatos), inter-
venidas (universidades, obras so-
ciales), desvirtuadas (el poder
judicial)... La devastación, abar-
caba todos los órdenes de lo que
había sobrevivido, incluido el
cultural.
Para aquella época, ganar la
calle y ocupar los espacios pú-
blicos fueron puntos en común
entre los que preparaban un
nuevo renacer. intelectuales y
productores culturales hurgaron
estéticas más directas, lúdicas y
participativas en la profundidad

I

el cuerpo de don carnal,
así llamado en otros tiempos,
fue encerrado durante treinta
y cinco años ¿cómo habrá de
encontrarse ese cuerpo luego
de su liberación? Allí, y de
caras al futuro, reside hoy el
gran interrogante.

Varias generaciones escu-
charon sólo el rumor lejano
de esa fiesta que tiene como
deidad a quien fuera expul-
sado del olimpo por criticar a
los dioses. se plantea un inte-
resante desafío: las acciones
llevadas a cabo hasta hoy ca-
ducarán también este marzo;
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“un antes” y “un después”

(con ti núa en la pág. VIII)

(con ti núa en la pág. II)

(con ti núa en la pág. IV)

Por salvatore rossano

estimados lectores este
marzo encerrará una simbolo-
gía especial; y habrá “un
antes” y “un después”, ya que
en 2011, en todo nuestro país
vuelve el feriado de carnaval
al calendario oficial.

naturalmente, todo lo re-
alizado hasta ahora requiere
de un cierre que dé lugar al
comienzo de una nueva
etapa, y aunque no se verán
los resultados en el corto
plazo, es inevitable una refle-
xión que permita cerrar viejas
etapas; encaminarnos con
nuevos pasos.

¡bum!
¡bum!

¡bum!
¡bum!

¡bum!

NÚMERO
ANIVERSARIO

Nariz y Guigue . El cantor y el poeta, dos estrellas en la noche del carnaval porteño.
Dibujo en tinta bolígrafo de Gabriel Alberti. Sobre foto de Maximiliano Vernazza.

Algunas reflexiones

¿Por qué un estudio
sobre eL bombo

con PLatiLLo Porteño?

HAciendo HistoriA
Leyendas del carnaval porteño

Por Alicia Martín
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esta última formación,
junto a “Pasión Quemera”,
fueron parte del festejo del pri-
mer año de vida de nuestra pu-
blicación, en febrero de 1996,
celebrado en el Parque riva-
davia, con una original puesta
en escena, pero au-
ténticamente carna-
valera y murguera.

Allí estaba en
acción la red que
i n t e n t á b a m o s
armar: “Los Aca-
lambrados”, recién
salidos del rojas, y
“Pasión Quemera”,
una murga barrial,
creada en Parque
Patricios por un in-
tegrante de “Los
Q u i t a p e n a s ”
(ambas agrupacio-
nes siguen hoy con plena acti-
vidad). 

Las presentaciones de ri-
cardo santillán Güemes -an-
tropólogo que se unió a este
proyecto desde el kilómetro
cero- y de carlos Gerard, mas-
carero, dieron marco a una in-
teresante performance, en
cuyo cierre se repartieron es-
tampitas alusivas al dios
Momo, realizadas por el artista
carlos coviello. 

era febrero, no había car-
naval oficial, no había estrellas
ni choripán. era un carnaval a
plena luz del día, entre libros
(el evento estaba organizado
por la comisión de libreros del

II

Marzo de 2011 eDITORIAL

la creatividad, el trabajo, la
imaginación y la generosidad,
deberán darle otro sentido a
esta nueva etapa.

corría 1995 cuando se me
ocurrió darle forma a esta pu-
blicación “el corsito”, cuyo
lema inicial fue “Momo volvé,
nosotros te queremos”. La idea
era compartir, con quienes se
interesaran por la temática vin-
culada con la murga y el carna-
val, el fruto de una larga tarea
de recopilación de archivos. 

Asumí que ese era el mejor
destino para aquella informa-
ción, ya que sin su circulación
perdería sentido, valor y, por
último, la fuerza que se da en
las conciencias.

con el correr de los años,
todo lo publicado alcanzó su
objetivo que era ampliar la
base de acción, los conceptos
y el conocimiento sobre el fol-
klore del espacio olvidado,
desaparecido y negado.

La propuesta estaba en-
marcada en los talleres de
murga del ccr rojas, donde
ocupaba la primera parte de
los mismos en la divulgación
de la historia de nuestros car-
navales. Para entonces, ya co-
braban vitalidad las murgas
surgidas del ccrr. La pri-
mera murga fue “Los Quitape-
nas” (1989-1993). Le
siguieron “Los traficantes de
Matracas”, en 1994 y “Los
Acalambrados de las patas”,
en 1995. 

parque). el sol del mediodía
iluminaba las fintas de Momo
y, por supuesto, distribuíamos
un número especial de “el
corsito”, para que lo disfruta-
ran todos aquellos entusiastas
que nos acompañaban.

durante ese año
se produce un creci-
miento notable, salen
del taller dos nuevas
murgas “Gambete-
ando el empedrado”
y “embasados en
origen”.

La experiencia
en el rojas permitió,
a partir 1988 y con
el beneplácito de
Leopoldo sosa Pu-
jato, abrir el espacio
taller de murga.
Luego vino la tarea

personal sobre el concepto de
área, que maduró a través de la
práctica y que permitió crear
autonomía y presencia propia
en los carnavales.

toda esta tarea se repro-
dujo a través de eventos de
todo tipo. durante más de dos
décadas, desde el ccrr se
posibilitó mirar de otra manera
el fenómeno murga y carnaval,
hacia delante, sin perder la
memoria y atentos al porvenir. 

Pero no sólo los talleres se
difundieron a partir de 1996
por toda la ciudad. La publica-
ción, con una tirada importante,
comenzó a llegar a numerosos
puntos del país, donde los inte-

resados en esta temática fueron
los propios encargados de su
distribución, en bibliotecas po-
pulares, escuelas, etc. Los acti-
vistas del carnaval se abrieron
paso e ingresaron a la educa-
ción formal.

con el transcurrir de los
gobiernos democráticos, la
aparición de más de diez mur-
gas formadas por jóvenes y
por adultos con apertura a lo
nuevo dio nuevas miradas de
libertad y de desenfado, a esos
espacios creados.

durante la democracia en
gestación, esta apertura -que
no siempre fue el lenguaje que
se escuchó en los ámbitos con-
servadores o represores-, llenó
de energía y de entusiasmo el
espacio metafórico de la
murga, del que una nueva ge-
neración se apropió.

con el concepto de taller
como bandera de recuperación
de la murga, aparecieron los
frutos, algunos impensados.
Mezclas genuinas e interesan-
tes, donde integrantes de las
murgas salientes del ccrr
generaron inquietudes e inte-
rés dentro de sus propios ám-
bitos y en fiestas de todo tipo,
desde el pequeño corso, al es-
tadio de fútbol; un trabajo so-
cial de base, con una renovada
relación entre las nuevas for-
maciones, que construyeron
puentes con la vieja guardia
del movimiento murguero
local.

(viene de la pág. I)

“un antes” y “un después”

Dibujo Horacio Spinetto
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de autoridades y compatibili-
dades con otras áreas de la cul-
tura.

el tema carnaval no es, ni
será, un tema fácil.

Mi trabajo de los dos últi-
mos años estuvo centrado en
los cantos “de ida y vuelta”,
ese derrotero de los fenóme-
nos culturales, musicales y ar-
tísticos que partieron de un
lugar y regresaron modifica-
dos adonde nada volvería a ser
lo mismo. 

el folklore carnavalero, y
los viajes que ha emprendido
la murga, parten de cádiz.

Hay una influencia cu-
bana, hasta que llega a nuestra
Aldea. Aquí se mezcla y toma
elementos del folklore de los
negros e italianos. cien años
después, ese fenómeno vuelve
al Viejo mundo -la murga “de
ida y vuelta”-. se concretó el
año pasado con el intercambio
que realizamos con jóvenes

III

Marzo de 2011eDITORIAL

A esto sumamos las activi-
dades anuales desarrolladas en
el ccrr: muestras de fotogra-
fías, de artistas plásticos, de
artesanos del carnaval, poetas;
peñas carnavaleras, fiesta de
disfrazados, proyección de pe-
lículas relacionadas con el
tema, exposiciones a cargo de
investigadores, de antropólo-
gos, cineastas; debates, cróni-
cas de viajes a carnavales,
seminarios, talleres, fiestas
carnavaleras dedicadas a las
distintas regiones del país, en-
cuentros de reconocimiento y
de reflexión, espectáculos,
dentro y fuera del ccrr. 

Por último, el gran evento
que significó el carnaval 2008,
en la calle. en el marco de los
festejos del 25º Aniversario
del rojas, una puesta en es-
cena se enmarcó en aquel
“corso a contramano”, con la
participación de todo el perso-
nal técnico y artístico del
rojas. Fue una fiesta muy es-
pecial y celebrante.

como reflexión: se pensó
en armar un dispositivo. salió
de lo individual, su concreción
fue a través del trabajo colec-
tivo y de la constancia de la
gran compañía, sin lo cual
nada hubiera sido posible. 

en cuanto al marco institu-
cional, el del rojas. es un es-
pacio vivo con tanta actividad
como posibilidades y, por qué
no, con sus conflictos y sus
cruces ideológicos, cambios

belgas en el carnaval 2010, un
importante evento en creci-
miento en la ciudad de Ambe-
res (ya anteriormente, octubre
de 2009, había tenido la opor-
tunidad de conocer el fenó-
meno de la murga porteña en
roma, donde, desde hace 10
años, la “murga romana” crece
sin cesar). 

Ya en 1847, sarmiento vi-
sita roma para encontrarse
con el Papa. conmovido por la
“gran fiesta”, escribió sobre
ello. como Presidente de la
república instaura (nosotros
publicamos sus escritos al res-
pecto), en 1869, el primer
corso oficial de la ciudad de
Buenos Aires. ¿Acaso no hay
en esta anécdota algo de los
cantos de “ida y vuelta”, que
salen de un punto para retornar
modificados, y seguir luego
sus caminos?

esta reflexión es la que nos
da pie para el proyecto que nos

ocupará en el carnaval 2011-
2012. Armaremos un árbol ge-
nealógico de los talleres del
rojas, con todas las ramifica-
ciones artísticas y sociales que
tuvo nuestra propuesta, cons-
tituida como punto de partida
de una estrategia cultural.

el proyecto tendrá el for-
mato de video, luego todo el
material se volcará en un libro.
el trabajo se estructurará sobre
la base de entrevistas a los jó-
venes y adultos que pasaron
por el taller del rojas, y que
trasladaron su creatividad al
fenómeno murga y carnaval
que hoy vuelve a escena. Ade-
más, serán entrevistadas per-
sonalidades que dieron su
aporte en los primeros años de
los talleres.

como esto recién empieza,
tenemos la esperanza de que
las próximas gestiones, y las
nuevas generaciones, puedan
discutir, analizar, agregar y ca-
pitalizar esta experiencia, de
más de dos décadas de trabajo.

durante las funciones del
carnaval 2011, pondremos en
escena algunas de las tantas
propuestas generadas por los
que pasaron por los discutidos
talleres de murga del rojas.

Que lo disfruten y… ¡Buen
carnaval!

Coco Romero.

Afiche del primer año de la murga Los Quitapenas, 1991. Dibujo Cristina Arraga.

Volante de la primera actua-
ción de los Quitapenas, 1990.

Dibujo Cristina Arraga.
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más generales sobre el carnaval o
en artículos de divulgación. intro-
ducirme en un campo de estudio
virgen resultó ser muy problemá-
tico. es decir, a la hora de intentar
colmar el vacío me encontré a
menudo echando de menos unas
(aunque fuesen pocas…) fuentes
que respaldasen (o contrastasen
con) mi visión, una documenta-
ción histórica más nutrida y cien-
tífica, y, por qué no, algunos
estudios previos (o grabaciones)
que puedan servir como metro de
comparación Lo que sigo consta-
tando después de seis años es que
no se ha producido mucho más
respecto al tema. si nadie lo hizo
¿estaré yo perdiendo el tiempo?
¿será realmente necesaria una in-
vestigación sobre este instru-
mento? estas dudas, como
muchas otras, valieron para des-
animarme. ¿debería continuar?
La respuesta la encontré en una
conversación con un reconocido
músico argentino. estábamos ce-
nando y le hablé de mi proyecto
de tesis sobre el bombo con plati-
llo. se rió en mi cara y me dijo:
“¿Y qué vas a escribir?, ¿BUM?”.
sonreí y se lo agradecí. 
Fue precisamente esta charla la
que me dio ganas de seguir tra-
bajando. 

mucho que decir
convencido de que detrás de la
risa se esconde algo profunda-
mente serio, y detrás del rechazo
la señal de la gran trascendencia
de las prácticas (los instrumen-
tos, las personas...) que se repu-
dian, acepté el desafío y empecé
a preguntarme: 

1-¿Por qué no se ha considerado
oportuno catalogar el bombo con
platillo como instrumento perte-
neciente al folklore urbano de
Buenos Aires? 

2-¿Por qué se ignoran o desvalo-
rizan las prácticas musicales que
se generan alrededor del bombo?

3-¿es necesario un estudio musi-
cológico sobre el bombo con pla-
tillo?

Acordarán conmigo que éste no
es el lugar para argumentar pro-
fusamente entorno a estas cues-
tiones, ya que daría lugar a
múltiples hipótesis y falta espa-
cio físico para desarrollarlas. Por
esta razón voy a hablar sólo de
algunas de las reflexiones que me
han surgido a raíz de las dudas. 
contestar la primera pregunta me
ayudó a redactar parte del estado
de la cuestión de mi tesis doctoral
y, además, dio pie a otras pregun-
tas mostrándome que es necio

pensar que existe una sola res-
puesta (parece que sea la maldi-
ción, o bendición, de todas las
búsquedas). Una de las causas
posibles que han llevado a la or-
ganología argentina al olvido de
este instrumento es que esta dis-
ciplina se ha inclinado, desde sus
comienzos, a la catalogación y al
estudio de los instrumentos mu-
sicales ‘aborígenes y criollos’.
de igual manera, la etnomusico-
logía de las dos orillas del río de
la Plata ha volcado su interés
principalmente en el análisis de
las músicas folklóricas, un fol-
klore que, como sugiere Marita
Fornaro “...se considera emble-
mático, citado (…) en el discurso
oficial como una especie de sím-
bolo patrio (…). estas elabora-
ciones en torno a «lo folklórico»

llevaron a postular como esencia
de la música tradicional las mani-
festaciones musicales y coreográ-
ficas pertenecientes o atribuidas al
ámbito campesino (...). el mismo
tipo de elaboración se dio en
torno a los instrumentos musica-
les: es el caso de la guitarra, ci-
tado reiteradamente como el
instrumento símbolo de lo gau-
chesco (…). instrumentos muy
utilizados en el ámbito popular
urbano pero también a nivel tra-
dicional, son negados como per-
tenecientes a una organología
«folklórica»” (Fornaro Marita:
Los cantos inmigrantes se mez-

claron. La murga uruguaya: en-

cuentro de orígenes y lenguajes,
revista transcultural de Música,
n.6). 
esta postura puede derivar de
una división del campo de estu-
dio que solía concebirse, por lo
menos hasta los años setenta del
pasado siglo, entre la etnografía
y el folklore donde se conside-
raba la etnografía como el estu-
dio del patrimonio cultural
(espiritual, social y material) de
las sociedades indígenas. el fol-
klore, al contrario debía ocuparse
de la población criolla, especial-
mente la de los campos y de los
pueblos que viven a espaldas del
cosmopolitismo. esta dicotomía
hoy no es tan clara. Ya no es raro
que desde el folklore, la antropo-
logía, la etnomusicología (etc.) se
planteen investigaciones sobre
fenómenos conexos a las ciuda-
des. numerosos estudios argenti-
nos se aproximan, desde diversas
perspectivas y enfoques teóricos,
a cuestiones ligadas al ámbito ur-
bano o al rescate de fenómenos
olvidados o menospreciados por
la producción académica previa.
Monografías acerca de las mani-
festaciones musicales urbanas y
afro-argentinas, por ejemplo,

(viene de la pág. I)

¿Por qué un estudio
sobre eL bombo

con PLatiLLo Porteño?

Por salvatore rossano

¡BUM!

¡BUM!¡bum!

¡BUM!
¡BUM!

¡bum!

Algunas reflexiones

Dibujo de Pablo Bolaños, 1996
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mas bien una asociación valora-
tiva. todo un imaginario se ac-
tiva cuando late un parche de
bombo y hay que tener cuidado
porque estos dispositivos a veces
son tramposos. no todos, por
ejemplo, serán capaces de distin-
guir si el bombista que toca en
una murga es otro (o toca otra
cosa) respecto al que sale en una
marcha política o al que sube a
los tablones; a veces puede que
sea el mismo, pero no es la
norma. Hay, sin duda, diferentes
competencias musicales y fun-
ciones; esto no lo digo yo, si no
los propios protagonistas. ¿Qué
estará pasando? Lanzo un par de
sugerencias. el bombo, instru-
mento militar y circense al prin-
cipio, instrumento principal del
carnaval porteño luego, se ha de-
dicado a acompañar durante años

V

Marzo de 2011OPINION

aparecen cada vez más frecuen-
temente en ensayos de divulga-
ción, congresos, publicaciones
académicas, tesis doctorales y de
licenciatura. cambian los tiem-
pos y las modas académicas, sin
embargo, el bombo, instrumento
ampliamente utilizado en ámbito
urbano y parte de su rico folklore
musical, necesita todavía sacarse
de encima unos casposos prejui-
cios que parecen influenciar tam-
bién el discurso académico.
Alrededor del bombo existen,
como para todos los instrumentos
musicales, intérpretes buenos y
malos, públicos expertos y
menos expertos, funciones, usos
diferentes, técnicas de ejecución,
fabricantes, simbologías, estéti-
cas, repertorios etc. en fin, no es
una cacerola, como me quería
hacer creer una vez un reputado
musicólogo. 
¿será sólo una supervivencia de
las viejas escuelas de pensamiento
o habrá también otras razones
para seguir discriminándolo?
como ya anticipé no hay una res-
puesta unívoca, y si vamos a tra-
tar de contestar a la segunda
cuestión de la lista vamos a ver
que surgirán más preguntas, rela-
cionadas entre ellas. Y sí, hay
mucho que decir. 

cuidado con la sopa
no tardé mucho en notar que la
falta de interés de una parte de la
sociedad porteña respecto a las
prácticas musicales relacionadas
con el bombo corresponde tam-
bién a una valoración negativa de
sus contextos de uso, sus intér-
pretes y su simbología. es decir,
creo que la mayoría de los porte-
ños asocian el sonido del bombo
con un partido de fútbol, una
marcha política o la llegada de
una murga. Y no es una asocia-
ción inocente (si las hay), sino

la fiesta ‘del pueblo’ en los espa-
cios públicos. “el coronel”,
sagaz estratega, supo hacer te-
soro de la simbología y riqueza
de esta fiesta popular (no olvide-
mos que la famosa Marcha Pero-
nista resulta ser un viejo canto de
murgas y que se exigían bombos
gratis a los constructores por apo-
yar la “causa del partido”) utili-
zándolas con fines políticos. Así
que el instrumento pasó a ser un
elemento imprescindible en las
marchas peronistas y, aunque
también hoy en día otros partidos
lo utilizan, sigue siendo conside-
rado un símbolo ligado a la figura
de Perón. Los campos se mezcla-
ron aún más cuando el bombo
pasó a ser adoptado para acom-
pañar los cantos de las hinchadas. 
en la cancha, espacio carnava-
lesco por excelencia, se cantarán
melodías que luego se entonarán,
con otras letras, en los bondis,

que trasladan las murgas durante
el carnaval, o en las marchas po-
líticas. Quien dará inicio a este
camino de transmisión no es im-
portante, lo que si interesa es que
gracias a estos y otros procesos
de intercambio parece haberse
instituido un vínculo entre los
tres terrenos. esta confusión lle-
vará a menudo a una serie de aso-
ciaciones arriesgadas y
despectivas como estas: cancha,
murga y marchas = violencia,
ruido, clase baja, peronistas, vi-
lleros, vagos, borrachos, moles-
tos, negros etc. etc... Hay que
tener cuidado con la generaliza-
ción. si en la sopa ponemos de
todo, ninguno sabrá distinguir y
apreciar sus ingredientes. 

Larga vida al rey 
Hemos visto que, si por varias ra-
zones, en todos los principales
ámbitos de uso el bombo des-
arrolla un papel central, también

tiene que llevar una enorme carga
simbólica. obviamente, estos
atributos cambiarán a medida de
que quien los mire tenga mayor o
menor conocimiento de las diná-
micas reales de estos contextos,
o de que esté más o menos com-
prometido con el instrumento en
sí. 
La mirada superficial de la “opi-
nión pública” y sus “prejuicios”
son interesantes de analizar; aun-
que sean engañosos, son sugeren-
tes. contrastar éstos con los
resultados de un trabajo atento
puede desvelar toda la riqueza y
complejidad de determinados ri-
tuales urbanos y de las prácticas
musicales vinculadas. ¿riqueza
y complejidad? sí, y mucho más
de lo que podemos imaginar. Fi-
jémonos que, por ejemplo, sólo
respondiendo a la pregunta
¿dónde se toca el bombo en Bue-
nos Aires y qué significa tocarlo
en cada uno de estos espacios?
nos asombraríamos de la enorme
cantidad de valores, signos cultu-
rales e identitarios que se le con-
signa al bombo en todos sus
espacios de uso. seguramente pa-
saríamos un buen rato en el in-
tento de descifrarlos y ¡ojo! nos
quedaría todavía por examinar
quiénes, cómo y porqué lo tocan.
Además, no podríamos dejar de
lado todos los terrenos relaciona-
dos con el instrumento que nos
parecen pertinentes para los fines
analíticos. La centralidad y la im-
portancia del bombo en sus ám-
bitos de uso es innegable, a nivel
musical es un elemento impres-
cindible para que se activen las
prácticas y los rituales ya nom-
brados. es decir, ya es impensa-

(con ti núa en la pág. VI

Dibujo de Pablo Bolaños, 1993.

¡BUM!
¡BUM!

¡BUM!
¡bum!

¡BUM!

Dibujo de Pablo Bolaños, 1996.
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ble que en un partido no haya un
bombo y que exista una marcha
sin su presencia. si no hay
bombo no hay murga y, hoy en
día, ni siquiera habría carnaval. 
en todos estos campos es, sin
duda, el rey absoluto. sin em-
bargo, y no estamos aquí para re-
partir culpas, el bombo no goza
todavía de la estima que un buen
rey merecería. en Argentina cir-
cula un chiste malo que dice: el
baterista es el mejor amigo del
músico... ¿Y el bombista, enton-
ces? ¿Qué sería?, ¿el mejor
amigo del baterista? Lo sé, es
sólo un chiste, pero debajo de la
burla habrá algo, no sé a qué
nivel de nuestro subconsciente,
que nos hace reír. no obstante, el
mismo que contó el chiste no du-
dará en afirmar que tocar bien la
batería no es empresa fácil, aun-
que nunca lo habrá intentado. sin
embargo no sé cuántos, sin ha-
berse acercado ni una vez al él,
pensarán que el bombo con pla-
tillo es un instrumento difícil de
tocar. estoy convencido de que
no hay instrumentos musicales
que no requieran de ninguna
competencia musical y de alguna

técnica para su ejecución. Ade-
más, la perfomance de la música,
para ser válida, necesita de la
aceptación y el reconocimiento
de la comunidad a quien se di-
rige. no es nada sencillo tocar un
bombo con platillo. Asimismo,
para que un bombista (sobretodo
en las murgas) sea respetado
como buen intérprete deberá
tener ciertas capacidades que re-
quieren años de práctica y tam-
bién haber asimilado por
completo (y tal vez innovado) los
códigos musicales de su tradi-
ción. 
Por otra parte es notorio que, en
general, las prácticas musicales y
el quehacer de las murgas en Ar-
gentina no han gozado de la es-
tima de la opinión pública y del
estado como, por ejemplo, pasa
en el vecino Uruguay. se me
puede discutir que es una compa-
ración insostenible al ser dos es-
cenarios distintos en muchos
aspectos, sin embargo es indiscu-
tible que las murgas porteñas tu-
vieron que luchar durante años
para obtener sólo ahora la imple-
mentación del feriado de carna-
val, aunque sus actividades

habían sido declaradas patrimo-
nio de la ciudad ya en 1997 y que
en 1983 el gobierno militar, que
había abolido esta fiesta, dio paso
a la democracia. Aunque muchí-
simo ha cambiado en los últimos
quince años, la participación de
la ciudadanía en las actividades
de las murgas y en el festejo del
carnaval sigue siendo minorita-
ria. Parece que haya estigmas y
heridas difíciles de borrar: aun-
que las murgas son cada vez más
abiertas y numerosas además de
jóvenes y presentes activamente
en el territorio, llevan todavía el
estigma que cierta parte de la so-
ciedad porteña les asignó en el
pasado. sin embargo, la tipifica-
ción del murguero como vago,
borracho, peronista y ‘negro’ va
consumiéndose poco a poco. Hay
otros prejuicios que se están re-
forzando, y que esta vez infieren
en el campo auditivo y musical:
“las murgas hacen ruido”; “las
murgas tocan todas lo mismo,
¡son todas iguales!”.
esto tampoco es cierto. Bien lo
saben los murgueros y los que
viven de cerca el carnaval. Lo
saben los que miran orgullosos a

sus hijos bailar y tocar en los ba-
rrios porteños y en muchas partes
de Argentina. Lo saben también
los expertos de acústica y los an-
tropólogos. Lo sabe el vecino que
saca la parrilla el domingo para
hacer un asado con los pibes de
la murga. Lo sabe teté y lo sabía
Gigue. 
Así que, hoy más que nunca, es
necesario que lo sepan también
los musicólogos. 

salvatore rossano es Master en Música
Hispana, doctorado en etnomusicología,
investigador contratado FPU de la Univer-

sidad de Valladolid, españa.

Marzo de 2011
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(viene de la pág. V)
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ste año Murga en Bélgica
cumple cinco años. se
desarrollo como una estra-
tegia de trabajo socio cul-
tural. en un contexto de

migración y de extrañamiento de
los habitantes entre si y sobre todo
con su ciudad. nos inspiramos en
la murga porteña, mas en su épica
que en su estilo. con lo de épica
nos referimos a su relación de
amor con su barrio (apropiación
del espacio en el mejor sentido),
lucha contra adversidad (falta de
apoyo y medios), compromiso
(con sus integrantes y con su lo-
calidad). 
el desafío era trasplantar estas
sensaciones. entonces optamos
por no copiar el género completa-
mente. crear la posibilidad de que
la gente de los barrios de Amberes
utilizase sus propios instrumentos
e historias para formar su murga.
Para establecer su relación de
amor/apropiación del barrio
donde viven. 
Amberes, donde todo comenzó,
es, después de Ámsterdam la ciu-
dad más diversa del mundo, la
que cuenta con más habitantes de
nacionalidades diferentes. cada
habitante, trae un sonido, una his-
toria. todos estos colores y sabo-
res no encontraban manera de
comunicarse entre ellos. con
Murga intentamos desviar la aten-
ción de todo el mundo del lugar
de origen y trasladarla en parte al
lugar que ocupan en la ciudad.
esto no significa olvidar las raí-
ces, todo lo contrario, cada parti-
cipante de las murgas belgas trae
su propia historia y la mezcla con
la de los demás. el resultado de
esta mezcolanza será el patrimo-
nio cultural del futuro de nuestros
barrios y ciudades.
de esta manera llevamos cinco
años y contamos con más de 600
murgueros belgas repartidos en
unas 15 murgas. Podríamos haber

elegido no usar el nombre
‘Murga’ para nuestro proyecto.
Pero nos pareció un homenaje a
los que nos inspiraron. esta téc-
nica y disciplina artística popular.
Además dejando esta marca se-
mántica nos asegurábamos algo
que ahora está sucediendo. Luego
de investigar el propio barrio, las
murgas belgas comenzaron sentir
curiosidad por los orígenes de la
murga. Muchos murgueros belgas
han comenzado buscar informa-
ción. Ya ha habido un viaje de una
delegación de murgueros belgas a
Buenos Aires, donde nuestros
murgueros han participado en la
marcha de reclamo por el Feriado
de carnaval, también han actuado
en el rojas y en el ecUnHi junto
a coco romero y el coro La ma-
traca, en un par de corsos .
existen además intercambios pla-
neados con otras iniciativas mur-
gueras en europa: en diciembre
parte una pequeña delegación a
cádiz a participar de un encuentro
murguero, de marzo a junio en el
marco de Amberes capital de la
juventud europea habrá un inter-
cambio entre murgueros de róter-
dam, roma, Madrid y Amberes.
este año hemos realizado nuestro
segundo Foro internacional de
Murga, para conocernos mejor y
reafirmar nuestras identidades.
este foro tiene la ambición de
crear una red de apoyo e inter-
cambio entre todas las murgas que
estén interesadas en participar. el
primer año, pudimos desarrollarlo
gracias al apoyo del teatro de-
signe y de la provincial de Ambe-
res que posibilitaron la presencia
de, entre otros, coco romero
(Arg.), suiza Mante (sudáfrica),
sofía Karakachof (italia), Yeyo
Guerrero (españa). 
en aquella ocasión, del primer en-
cuentro partimos de dos pregun-
tas: ¿Que significa murga en el

lugar donde vivís? Y que significa
para vos ser murguero?
cada contexto coloreó la res-
puesta diferente, desde la dura re-
alidad de soweto (Villa miseria),
hasta el origen en las protestas so-
ciales de los grupos italianos y la
larga tradición argentina, uru-
guaya y española. Una conclusión
general fue que pese a las diferen-
cias todos reconocían un espíritu
común y que la murga era casi un
atributo de la inmigración, cambia
en cada lugar donde la llevan para
poder representar el alma del
nuevo sitio. creada para cambiar
y para ser parte de la espacialidad
donde la invoquen.
inspirados, luego de conocernos
mejor y en contacto, seguimos
trabajando juntos para realizar el
segundo Foro, esta vez gracias al
apoyo de la embajada Argentina
en Bélgica, Youkali VZW y la
provincial de Amberes. Aquí nos
centramos en Murga como una
herramienta popular para crear
patrimonio cultural. Las conclu-
siones definitivas del foro serán
publicadas en breve, uno de los
puntos más importantes fue el de
murga como una manera de con-
servar lo que no tiene que ser ol-
vidado. como una herramienta
que puede ser utilizada por dife-
rentes participantes, que quizás no
han ido a las grandes academias
de arte, para conservar una ma-
nera de ver y sentir el mundo. el
material del foro formara parte de
un archivo a disposición de todos
los interesados.
Una de los detalles mas increíbles
del foro fue poder compartir nues-
tras experiencias con gentes de
América Latina, europa y África
y sentir, que pese a las diferencias
estábamos hablando de los mis-
mos, que el barrio y el carnaval
trascienden idiomas y paisajes y
que si encontramos maneras hori-

zontales de comunicación pode-
mos entendernos.
cada integrante del foro se pro-
puso seguir trabajando para que la
red siga creciendo y para que po-
damos seguir aprendiendo uno de
otros. 

gerardo salinas participante y autor de la
crónica.

Participantes del segundo Foro in-
ternacional de murga VZW.

buyse Pascal. director de teatro.
desde 2005 trabaja en cuatro escuelas
en el barrio sluizeken-tolhuis-Ham,
de Gante.

Kanouté adama nació en Kayes
Khasso, Mali. desde pequeño toca el
doundoun (instrumento de percusión).
su primer maestro fue su abuelo, Bas-
sinding Kanouté.

Karakachoff sofia. Argentina. Li-
gada desde el comienzo al movi-
miento murguero en roma, ciudad en
la que vive desde hace años. integra la
murga Patas Arriba.

nante Zukisa coordinador de Murga
nathi, la murga de soweto (Johanes-
burgo).

noviello enrique músico argentino
director de Los Murginales de Ambe-
res, primera murga de Bélgica. 

romero coco. Músico e investigador.

rossano salvatore es uno de los crea-
dores de la primera murga en roma,
hace 10 años. realiza un doctorado
en la Universidad de Valladolid sobre
el bombo con platillo.

salinas gerardo, belga-argentino que
comenzó el proyecto Murga en Bél-
gica. trabaja como funcionario de cul-
tura para la provincia de Amberes. es
coordinador artistico de Murga VZW. 

murga en béLgica
Por Gerardo salinas

E
breve crónica del segundo Foro internacional de murga 

en la ciudad de amberes, octubre 2010.
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de nuestra historia cultural.
el centro cultural ricardo rojas
operó entonces como verdadero
laboratorio cultural. coco ro-
mero se presentaba en esta de-
pendencia de la secretaría de
extensión de la Universidad de
Buenos Aires, como titiritero,
músico e investigador del carna-
val porteño. Él, sus seguidores y
amigos corrieron el telón para re-
presentar una gran historia poco
conocida y sin registros escritos,
abriendo paso a los viejos mur-
gueros para sumarse como repre-
sentantes y depositarios de una
tradición popular olvidada. con-
tará en su libro que todo se inició
con un seminario que dictara en
el rojas con el antropólogo ri-
cardo santillán Güemes: “El pú-

blico que acompañó aquella

experiencia fue muy significa-

tivo, músicos, teatreros y los que

añoraban la murga se dieron cita

para escuchar y compartir las

experiencias de los artistas de la

calle” (romero 2006: 228). 
Pero además de activar viejas tra-
diciones, la amplia gama de ex-
presiones del arte que se
despliegan en la murga interesó a
artistas plásticos, fotógrafos y ci-
neastas, teatristas, músicos, baila-
rines, coreógrafos, coleccionistas
y estudiosos. romero auspició y
colaboró con personajes de todas
estas ramas de la cultura. coco
había acuñado una excelente sín-
tesis: “la murga es el ingreso a

las bellas artes de nuestros sec-

tores populares”. Y desarrolló
desde el centro cultural rojas
una variada actividad en la reco-
pilación, sistematización y pro-
moción de las artes carnavalescas
porteñas. sin el propósito de ago-
tar este itinerario, resumiré aquí
algunas de las áreas que exploró
y desarrolló nuestro personaje en
espacios institucionales. si bien

no es sencillo segmentar una tra-
yectoria tan compleja y extensa,
voy a centrarme en un posible
inicio de esta historia, a fines de
los 80’ culminando a mediados
de los 90’.

el clima de la época
Un antecedente de importancia
en la emergencia de las artes car-
navalescas en Buenos Aires, se
produjo cuando el movimiento
de teatro Abierto abrió el 24 de
septiembre de 1983 su ciclo por
la emblemática avenida corrien-
tes, habida cuenta de que “manos
anónimas” habían incendiado y
destruido el teatro del Picadero,
sede del movimiento. Junto con
los actores de teatro Abierto, es-
critores y dramaturgos, abrieron
la marcha por la avenida corrien-
tes diversos centro-murga que
aún se organizaban entonces.
esta invitación a marchar juntos
artistas consagrados y carnavale-
ros implicó un reconocimiento de
la vanguardia del teatro porteño
hacia los artistas de carnaval. re-
cuerda coco romero: “Se desfila

como en un gran corso de cua-

renta cuadras, cantando y bai-

lando chacarera o murga, todos

disfrazados. En el recorrido se

van sumando otras agrupaciones

hasta el destino, un gran escena-

rio en Parque Lezama. A la lle-

gada de la gran murga al Parque

se quema el fantoche Censura y

se arma el baile” (romero 2006:
215-216).
A su vez, el gobierno de la ciudad
abría también nuevos espacios de
reunión a través del Programa
cultural en Barrios, con la idea
de restaurar desde la acción cul-
tural, el debilitado entramado so-
cial. durante la gestión del
historiador Félix Luna al frente
de la secretaría de cultura, se or-
ganizaría el Primer encuentro de
Murgas. esto sucedió el 10 de di-
ciembre de 1987, en el centro
cultural san Martín. “El coordi-

nador del mismo fue un apasio-

nado de la murga, el

multifacético Horacio Spinetto,

arquitecto, historiador, escritor y

artista plástico”, recuerda ro-
mero (2006: 227). estuvieron in-
vitados integrantes de Los

Viciosos de Almagro, Los Pata

Brava de Morón, Los Mocosos

de Liniers, Los Reyes del Movi-

miento de Saavedra, el director
de la escuela Municipal de Arte
dramático de Mar del Plata Al-
berto Mónaco, Los Nenes de Suá-

rez y Caboto junto con orestes
Vaggi, famoso coleccionista del
barrio de la Boca y titular del
Museo de las tradiciones Popu-
lares de la Boca del riachuelo.
Un incisivo intercambio verbal
sobre el carácter de la convoca-
toria, incluyó acusaciones hacia
Los Nenes de Suárez y Caboto,

por declararse a sí mismos
“agrupación humorística” y no
“murga”, situación que culminó
con el retiro desairado de éstos y
de orestes Vaggi. dando por su-
perado el incidente, rubén “ta-
rantela” revelchioni, (notable
autor y cantante de Los Mocosos

de Liniers), demostraba la vigen-
cia de la murga porteña ento-
nando a viva voz y a capella

temas de su repertorio carnava-
lesco. el episodio señalaba que

no sería fácil establecer acciones
comunes con los sobrevivientes
carnavalescos, pese a lo cual spi-
netto organizaría aún dos encuen-
tros más, en el centro cultural
recoleta, durante 1988 y 1989. 
otra señal del cambio de los
tiempos fue la película “Chifla-

dos y Mocosos”, estrenada en
1986. el cineasta eduardo Mig-
nona realizó esta película para el
canal oficial de tV, que junta en
su título los nombres de dos agru-
paciones carnavalescas legenda-
rias del barrio de Liniers. Allí
Mignona traza una metáfora
donde la libertad de la murga se
une con las demoradas aspiracio-
nes democráticas de la sociedad
civil. sobre un argumento docu-
mental y ficcional a la vez, des-
arrolla un paralelismo entre la
clandestinidad y resistencia de
las murgas con la represión polí-
tica y cultural. La última imagen,
con los Mocosos: carmelo, Lau-
chín y tarantela bailando sobre la
vereda del teatro colón, plasma
gráficamente los lugares y el con-
traste entre la cultura popular y la
cultura oficial. 
Años antes, y aún en tiempos de
dictadura, el cineasta daniel Mo-
nayer pasó un verano con “Los

Fantoches de Boulogne”, en el
conurbano de la ciudad de Bue-
nos Aires, registrando personajes
y actividades de esta agrupación
en su película “Artistas de carna-

val” (1982, 16 mm, producción
independiente).
estas breves referencias indican
la gestación de un movimiento
cultural fuertemente comprome-
tido con la memoria popular. en
ese marco, coco romero fue un
articulador que potenció saberes
olvidados. Pero sobre todo, y este
es mi énfasis en este artículo,
creó espacios para el encuentro y
sentó las bases para generar una

Haciendo Historia
Leyendas del carnaval porteño

Por Alicia Martín

(viene de la pág. I)

Estampita de Momo, Carlos Coviello, 1996.
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nueva institucionalidad en torno
al carnaval porteño. o si se
quiere, logró dar forma a sus sue-
ños con realizaciones que hicie-
ron historia.

desembarco en el rojas
el sitio de internet del centro cul-
tural ricardo rojas evoca así el
surgimiento de las actividades re-
lacionadas con la murga porteña:
“1988. Jorge Nacer, el entonces

coordinador de las actividades

de música del Centro Cultural

Rojas, invita a Coco Romero a

dictar un seminario sobre murga.

Durante dos meses, se realiza el

encuentro semanal bajo el título

‘Murga, fiesta y cultura’, junto a

Ricardo Santillán Güemes. Si-

guieron el ciclo ‘los hermanos

Acosta’ con un seminario de can-

dombe” (sitio electrónico del
c.c: rojas, Historia: del taller al
área)
Por su parte, romero cuenta:
“Durante 1988 abrimos en el

Centro Cultural Ricardo Rojas,

dependiente de la Universidad de

Buenos Aires, los talleres de

murga. Ese primer año lo reali-

zamos junto con el antropólogo

Ricardo Santillán Güemes y tuvo

el formato de seminario de dos

meses... Preparamos el semina-

rio cubriendo el aspecto teórico

y dándole voz a las murgas y gru-

pos que volvían al circuito del

carnaval como ‘Los Mocosos de

Liniers’; también participaron

‘Los Chiflados de Liniers’ … La

joven murga de Daniel Reyes,

(Pantera) ‘Los Reyes del Movi-

miento de Saavedra’ y ‘Los Xe-

neises de la Boca’. La mayor

parte de los participantes se con-

virtieron en nuevos eslabones y

continuadores de la idea de recu-

perar la murga. El Rojas fue el

espacio que nos permitirá des-

arrollar las ideas que entonces

compartíamos con Santillán.”
(romero 2006: 228. Mi énfasis)
“Dándole voz a las murgas”, se-
ñala la distancia que separaba en-
tonces una teoría de la fiesta
popular con los personajes suel-
tos y retazos de historia carnava-
lera que todavía seguían activos.
coco cierra el párrafo adelan-
tando su objetivo, la idea “de re-

cuperar la murga”, afirmando
que fue el centro cultural el es-
pacio para desarrollarlas. este
breve relato expone el tono le-
gendario que romero imprime a
toda su actividad, y permite ad-
vertir entre líneas, que la tarea
que se impone -“recuperar la

murga”-, es su proyecto. 
el desafío era transmitir un arte
complejo, total o multidimensio-
nal, en donde se expresan todas
las ramas de las “bellas artes”:
desde la poética, la música, la
danza, a la interpretación y las
artes plásticas. Pero tanto o más
arduo, imaginar un método o
forma de transmisión de estas
multifacéticas expresiones popu-
lares, que hasta el momento se
habían aprendido y reproducido
en forma folclórica, es decir, por
la experiencia, la imitación y la
repetición. 
romero convocó entonces a car-

navaleros de distintos barrios
para enseñar las artes de la
murga: jóvenes murgueros de los
barrios de Liniers, Almagro, saa-
vedra y el Abasto enseñaron
danza; Alberto Ambruzzo, Lean-
dro Aguirre, Gabriel srur, José
Luis tur y Ana Biondo, de Li-
niers, danza, canto y composi-
ción de canciones; “tete”
Aguirre y “tato” serrano la base
rítmica de bombo con platillo.
Para 1991, el mismo coco ro-
mero dictaba solo los talleres,
con colaboradores más ocasiona-
les de las formaciones barriales.
Abriendo el espacio de los talle-
res de murga, el propio romero
se formó como maestro en las
artes carnavalescas.
La convocatoria a los talleres de
murga no proponía explícita-
mente la conformación de agru-
paciones. este producto fue más
bien, resultado de un proceso
complejo, con avances y retroce-
sos, en cuya definición intervi-
nieron activamente todos los
involucrados. en esos años fun-
dacionales, la recepción de la
propuesta de los talleres de
murga en el centro cultural
rojas, circuló entre jóvenes de
otro sector social, casi absoluta-
mente ajeno a la celebración del
carnaval de la ciudad de Buenos
Aires, mayoritariamente estu-
diantes de nivel terciario o egre-
sados de escuelas de artes
plásticas, teatro, danzas, música.
Para corroborar este planteo, tra-
zaremos en los recuerdos de e.,
joven mujer integrante de los pri-
meros talleres en el rojas, algu-
nos de los caminos ensayados,
así como los puntos de encuentro
y cooperación, atracción y dife-
renciación entre talleristas y mur-
gueros barriales:
“Yo no conocía la murga, nunca

jamás había visto un carnaval en

Buenos Aires ... Y cuando entré a

la murga, vi bailar a la gente

de Liniers (que en ese momento

estaba Alberto, el negro Am-

bruzzo...) y me quedé ALUCI-

NADA. Pero por lo lindo, y por

lo feo también. Creo que eso lo

descubrí el primer día que fui, o

sea, que ahí había algo intere-

sante que no tenía nada que ver

con mi historia, digamos. Estaba

buenísimo... me llamó muchísimo

la atención y empecé a ir al taller...

Y nada, me enganché, me fui en-

ganchando y enganchando”. (en-
trevista con e., 2004)
el atractivo de este taller, el plus
diferencial con respecto a las
artes consagradas, era ese “algo...

que no tenía nada que ver con mi

historia”. Los talleristas, en su
mayoría mujeres jóvenes entre-
nadas en lenguajes artísticos,
aprendían las exóticas y descono-
cidas artes murgueras con carna-
valeros barriales, en su mayoría
hombres jóvenes que jamás ha-
bían pisado una escuela o taller
de cualquier arte. el encuentro
entre mujeres y hombres jóvenes
de distintas procedencias sociales
y culturales, (encuentro que sólo
allí podía llegar a darse), no
habrá sido un atractivo menor
para cada uno de los grupos. re-
cuerda e. “Y a ellos se los veía

muy contentos también ense-

ñando.... Había como una fasci-

nación también de enseñar ésto,

de transmitir de otra manera

ésto. Había como muy buena

onda en aquel momento. Por lo

menos de los que iban. De los

que no iban, cada cual tiene su

versión, pero de los que iban, la

verdad que laburaban muy bien.

No había problema, estaban con-

tentos de hacer éso... “ 

(con ti núa en la pág. X

Tren de carnaval de Cecilia Mirabelli, 1999.
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La fascinación inicial genera una
interacción intensa y fluída. Los
murgueros de barrio también ha-
bían crecido con estos nuevos
contactos, que desencadenarían
entre ellos interesantes procesos
de reflexividad y renovación del
género carnavalesco. sin em-
bargo, “los nuevos” se venían con
un impulso atropellador, y una en-
trega o “militancia” (en términos
de coco romero), que iban a sa-
cudir al espacio carnavalesco tra-
dicional. 
Los Quitapenas, en principio del
rojas, fueron la primera “murga

sin barrio”. La finalización de la
experiencia en los talleres, fue
de la mano de la exploración del
medio carnavalesco, cosa que
coco romero siempre impulsó
como parte del aprendizaje. Los
“nuevos” proyectaron sobre la
murga y el carnaval una serie de
actividades y renovación expre-
siva. en este sentido, los nuevos
contextualizaron la práctica car-
navalesca a su propio ritmo,
gusto y formato. es decir, toma-
ron decisiones audaces y renova-
doras en la elección de las formas
expresivas y organizativas de la
tradición murguera que querían o
no querían asumir. 
La definición de los objetivos y
el destino de los talleres y los ta-

lleristas fue entonces resultado de
un proceso complejo, de prueba,
ensayo y error. Y por supuesto, el
marco institucional de rojas, que
a lo largo de la década del 90’ fue
variando también. 
en su libro, coco romero re-
sume los efectos de esta actividad
en el centro cultural: “Con la re-

cuperación de la democracia en

la Argentina esta modalidad [de

Taller], ligada a la educación ar-

tística no formal, logra un creci-

miento que llega a visualizarse

en la actualidad. Los talleres de

murga abrirán un camino de cre-

cimiento del género con una in-

teresante mixtura de pasado y

presente. Este formato permite la

unión de los grupos tradicionales

con las nuevas corrientes y, a su

vez, genera algo muy significa-

tivo: la murga se escapa del car-

naval. Se trabaja durante todo el

año y en los más variados esce-

narios. Ninguna estación del año

la detiene... Ya nada será igual”
(romero 2006: 224-225)
Pasados los años, desde 1996 ro-
mero inició contactos con agru-
paciones carnavalescas y grupos
de promotores culturales del in-
terior del país. trabajó con gru-
pos de Bahía Blanca, Gral.
Villegas, Lincoln, Gral. Mada-
riaga, Mar del Plata, neuquén, el

Bolsón, Mendoza, expandiendo
su proyecto por recuperar la
murga (el corsito nº 6, 1996; nº
14, 1998)
en nuestro caso, los talleres de
murga del rojas al tiempo que
contextualizaron la práctica car-
navalesca a nuevos tiempos y es-
pacios, formaron nuevos agentes
que se formaban a sí mismos
como murgueros. en el impulso
de nuevas actividades, fueron
constituyendo un sector que
operó fuertemente. Por el mismo
proceso, posicionaron las artes
carnavalescas en contextos nove-
dosos, reactivaron a viejos artis-
tas, es decir, colaboraron para
escribir la tradición del carnaval
porteño. Muchos de los primeros
talleristas serían contratados
como docentes de nuevos talle-
res, armarán murgas en los ba-
rrios, impulsarán el ingreso de la
murga al sistema educativo. en
esta versión que expurgó los ele-
mentos competitivos, machistas
y violentos de las agrupaciones
carnavalescas, las murgas empe-
zarán a circular por ámbitos no-
vedosos. Amenizarán fiestas
privadas, como casamientos,
cumpleaños. La agenda de la ac-
tuación murguera se ampliará
dando lugar a formas de trabajo
cultural. Y quizás lo más impor-

tante: se establecerá un diálogo
constante con las formaciones
barriales, proyectando a sus jóve-
nes dirigentes a nuevos desafíos.
surgirá de este medio una suerte
de activismo murguero, que re-
novará las relaciones con las ins-
tituciones, el estado y los medios
de comunicación.

el frente teatral, la creación y
difusión
La experiencia en talleres fue
sólo una de las actividades que
exploró romero en su empresa
por “recuperar a la murga”. el
mismo procedimiento de combi-
nar artistas profesionales con ar-
tistas folclóricos, lo empleó en
1992 para presentar el espectá-
culo “Aguante, murga”, en el au-
ditorio de A.t.e. (Asociación de
trabajadores del estado). Allí ac-
tuaba el grupo de músicos “Yo lo

vi”, dirigidos por coco romero,
y los jóvenes asistentes al taller
de murga porteña del centro cul-
tural ricardo rojas, bajo el nom-
bre de “Los Quitapenas”. sobre
el escenario, la ambientación de
la artista plástica cristina Árraga
daba un marco carnavalero al es-
pectáculo.
“nito” chadrés, “Bebe” Lamas,

el “Gallego” espiño, eduardo
“nariz” Pérez, experimentados
murgueros de los barrios de Al-
magro y de Palermo, actuaron
como ellos mismos, en un entre-
més titiritero de excelente fac-
tura. La trama presentaba a la
“muerte”, títere de cuerpo entero
interpretado por Mariana Bro-
diano (integrante del grupo de te-
atro callejero Los Calandracas),
que venía a llevarse a la murga.
en cada entrada, era desafiada y
corrida por los murgueros. todo
esto intercalado con las cancio-
nes musicalizadas por romero,
que integrarían en 1994 el cd

Haciendo Historia
Leyendas del carnaval porteño

(viene de la pág. IX)

Elenco de “Aguante Murga”. Los Quitapenas y la Guardia Vieja de murgueros porteños: Nito, Bebe, Nariz y Armando, 1992.
Foto Maximiliano Vernazza.
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“Murga, vuelo brujo”. en esos
dos años que van desde la pre-
sentación musical a la grabación
del disco, el centro-murga Yo Lo
Vi y coco romero llevarían su
música a innumerables escena-
rios y medios masivos. La mitad
de la población de la ciudad, re-
conocería así por primera vez, los
sonidos que producía e identifi-
caba a la otra mitad de la misma
ciudad.
en ese mismo año, romero con-
cibió la publicación “el corsito”,
de frecuencia cuatrimestral diri-
gida por él, editada y distribuida
por el centro cultural rojas. el
primer número apareció en fe-
brero de 1995, con el lema
“Momo, volvé, nosotros te quere-

mos” y la leyenda: “Material de

distribución gratuita que reúne

material de divulgación y con-

sulta sobre el Carnaval”. este
año el corsito cumplió gloriosos
e ininterrumpidos dieciseis años.

La epopeya murguera
el reconocimiento y exhibición
de las artes carnavalescas en nue-
vos circuitos, generó procesos de
reflexividad e intercambio difíci-
les de soñar años antes. resur-
gían de sus cenizas murgas
tradicionales de los 50’, como
“Los Cometas de Boedo”. “Los

Mocosos de Liniers”. armarían
bajo la dirección del director tea-
tral carlos Palacios, versiones en
formato murguero de “sueño de
una noche de verano” (de Wi-
lliam shakespeare), en 1990.
“Los Herederos de Palermo”, or-
ganizados por oscar “el turco”
schumacher, remozaban la base
musical de la murga porteña in-
corporando instrumentos melódi-
cos, como trompetas, y
amplificados, como guitarras
eléctricas. compartían escenarios
con el cantor internacional latino

ricky Martin, grupos de rock y
pop. el gran bailarín daniel
“Pantera” reyes y su murga “Los

Reyes del Movimiento” comenza-
ron en 1995 un programa radial:
“La República de Momo”, dedi-
cado íntegramente al carnaval. Al
año siguiente ensayaba junto con
Paulina rey y silvia Lescano,
una coreografía sobre el “Bolero”
de Maurice ravel, combinando
danza contemporánea y baile
murguero.
dos glorias de los carnavales del
50’ y 60’, eduardo Pérez y “Gui-
gue” Mancini, protagonizaron la
película de Gustavo Marangoni:
“Nariz, el murguero”, estrenada
en 1994. estas búsquedas y crea-
ciones fusionaron a artistas de
distintas escuelas y proyectaron a
los artistas carnavaleros a nuevos
desafíos. Así, murgueros de toda
la vida, como tato serrano, da-
niel Pantera reyes, rubén Ga-

llego espiño, osvaldo Melli

cícero, incursionaron en el te-
rreno teatral, la música, la danza,
en realizaciones que hicieron his-
toria. 
de este modo, y en un proceso de
pocos años, las prácticas expresi-
vas del carnaval porteño lograron
una excelencia, alcance y difu-
sión inéditas. se recrearon y mu-
sicalizaron viejos temas,
aparecieron figuras y agrupacio-
nes de los 40’ y 50’. se divulga-

ron imágenes coloridas y rítmi-
cas por tV, en cortinas musica-
les, en video clips, grupos
murgueros. A su vez, el Gobierno
de la ciudad volvía a auspiciar
corsos en las calles de los barrios
de la ciudad, y para 1997 sus le-
gisladores declaraban Patrimonio
cultural de la ciudad a las agru-
paciones de carnaval. 

Hasta aquí llega nuestro análisis.
es enorme la lista de las produc-
ciones culturales que, desde 1985
a la fecha han transitado los ca-
minos de unir a artistas de distin-
tas formaciones en las tradiciones
del carnaval porteño. este pro-
ceso de renovación cultural no
puede adjudicarse a un solo ilu-
minado ni tampoco sólo a facto-
res sociales, políticos o
ideológicos. toda épica popular
reconoce gente que se aventura a
nuevos caminos y algunos que
van al frente. 
en este sentido, como un gran es-
tratega, coco romero desplegó
una actividad intensa, avanzando
sobre varios frentes simultánea-
mente: musicalizó poesía sobre
el carnaval; grabó y difundió rit-
mos de murga porteña; colocó a
las murgas en escenarios de pri-
mer orden; compartió escenarios
con músicos y murgueros; con-
vocó encuentros de percusionis-
tas de bombo con platillo, fogatas
de san Juan y quemas del año
viejo en el Parque centenario;
apareció en los medios; contrató
agentes de prensa y al primer fo-
tógrafo que retrató profesional-
mente los nuevos carnavales
(Maximiliano Vernazza); fundó
una publicación periódica. Los
talleres fueron, según mi apre-
ciación, la actividad con mayor
efecto multiplicador.
como hombre del campo popu-
lar, coco romero aprovechó

cada posibilidad para llevar su
mensaje. supo institucionalizar
sus obsesiones, ubicando a la
murga y al carnaval en un ámbito
consagratorio, como el centro
cultural ricardo rojas. 
como compañero de ruta, siem-
pre encontré en su enorme capa-
cidad de trabajo, una fuente
inagotable de creatividad y
apoyo incondicional. 
Poder recordar y analizar esta
gran historia, permite ver a la dis-
tancia un trabajo personal e ins-
titucional incesante. La murga,
como expresión del carnaval y la
cultura popular de la ciudad de
Buenos Aires, ganó espacios y
aceptación impensados años
antes. Y en ese presente, la ac-
ción y visión de futuro de coco
romero y el centro cultural ri-
cardo rojas han sido jugadores
claves.
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odo empezó con una va-
lija y un sueño, o mejor,
con una valija, un bombo
y un sueño. Fue hace ya
unos cuantos años, unos

diez, cuando sonia roa, inte-
grante de los Verdes de Montse-
rrat, salió de Buenos Aires rumbo
a las europas. Había conocido a
un tano que le había robado el co-
razón y junto con él, su bombo y
su música, salió de su casa sin
saber cuándo volvería. Así fue
que una vez instalada en italia,
con una idea clara en la cabeza,
conoció a un grupito de argenti-
nos, hijos de exiliados, exiliados
ellos mismos, que llevaban años
en roma. Les habló de la murga
y les propuso armar un grupo. Les
enseñó los primeros pasos sobre
un casete del tema Matador y
mientras Vicentico cantaba en
aquel cuarto oscuro transpiraban,
no se dieron ni cuenta y aquello
ya se había transformado en una
pasión. era el 2001 y en menos de
lo que canta un gallo, la murga ya
se había formado. sonia le había
enseñado a su compañero, salva-
tore rosano, músico y etnomusi-
cólogo, a tocar el bombo y a
dirigir la banda, mientras que ella
se dedicaba con fervor a enseñar
el baile. La murga se llamó “sin
Permiso” refiriéndose por un lado
a la condición que muchos mi-
grantes vivían en italia (y viven
aun hoy), la de permanecer sin
permiso de estadía, o sea ser inmi-
grante ilegal, sin derecho a traba-
jar. Por el otro, la murga quería
romper esquemas y salir a la calle
sin pedir permiso para tocar. Azul
y amarillo fueron sus colores, en
honor al equipo porteño que tanto
amaba su directora. ensayaban en
un centro social ocupado. Y esto
merece un momento de reflexión.
Las ocupaciones en roma repre-
sentan un foco importante de la
política local y territorial, restitu-

yen al pueblo aquellos espacios de
acción y cooperación que de otra
forma no les serían concedidos.
estos espacios se convierten en el
lugar para actividades culturales,
sociales y políticas realmente in-
dependientes y lejos de la cultura
impuesta. naturalmente y tam-
bién gracias a eso, la murga se
convirtió en roma, en una forma
de reivindicación política y se ins-
taló de esta manera en el pano-
rama del movimiento de lucha
local. en breve tiempo, la murga
será identificada como una forma
de protesta y será infaltable en
todas las marchas de la ciudad.

esta característica, junto con una
irrefrenable pasión, será el legado
que la murga “sin Permiso” de-
jará a todas las agrupaciones mur-
gueras que luego vendrán.
diferentes opiniones sobre la or-
ganización y gestión de la murga,
llevaron, en la primavera del 2002
a la separación de la “sin Per-
miso”. Y entonces fue el pánico,
el vacío, la soledad… ¿cómo se
puede renunciar a esta locura una
vez que la has conocido? caballe-
ros del dios Momo, sin rumbo y
sin reino, huérfanos de murga, va-
gaban inquietos por la ciudad. era
febrero del 2003 y estados Uni-

dos había invadido irak. Junto con
la indignación, crecía la necesidad
de salir a protestar y algunos mur-
gueros se volvieron a juntar.
nacía la Malamurga. sus colores:
naranja, negro y turquesa. La
nueva murga se propone, desde el
principio, un sistema de organiza-
ción horizontal, a través de un
proceso colectivo de construc-
ción. cada decisión será tomada
en asamblea: coralmente se deci-
dieron el nombre del grupo, los
colores, los días, los horarios y los
lugares de ensayo, pero sobre
todo, se planteó la idea de un
grupo abierto donde cada quien
podía aportar su riqueza. se acer-
caron malabaristas, zancudos,
percusionistas africanos y mucho
mas. el carácter político de la Ma-
lamurga la llevó a adherir a innu-
merables causas sociales en roma
y el resto de italia, lo que la con-
dujo a seguir caminos de lo más
variados: ha colaborado con ludo-
tecas de la periferia, centros de
agregación juvenil para menores
en riesgo, asociaciones de chicos
discapacitados. Ha participado en
proyectos en zonas de riesgo de
nápoles y Palermo. Ha dado talle-
res en los territorios ocupados en
Palestina. durante un buen pe-
riodo la Malamurga estableció el
concepto de murga en el imagina-
rio colectivo romano siendo en
muchas ocasiones identificada
con el género mismo: si se ha-
blaba de murga, se pensaba en La
Malamurga. Algo que es común a
todos los murgueros, unido a la
pasión, será el deseo de difundir
el fenómeno, tal vez sea por eso
que naturalmente quienes no se
reconocen más en un grupo, reú-
nen sus energías para formar otras
murgas. La idea de murga ya no
está ligada solo al baile y la per-
cusión, sino también a una forma
distinta de ver el mundo. A un
sentimiento. esa energía será la

La murga romana
Por sofía Karakachoff y Antonio Merola 

(Murga Patas Arriba)

T

Dibujo de Cristina Arraga, 1992.
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semilla común para el nacimiento
de nuevas agrupaciones. el Qua-
draro es un barrio popular en la
zona este de roma. Ahí surge el
centro sociale occupato “spar-
taco” que desde hace mas de 10
años opera en la zona con activi-
dades culturales, sociales y políti-
cas. en el 2009 organiza por
tercera vez el carnaval del barrio
e invita a “Los Viajeros del
Humo”, o mejor dicho, a una cé-
lula de la murga platense formada
por argentinos de paso por roma
y amigos salidos de la Mala-
murga. Arman un taller y en poco
tiempo nace Los Adoquines de
spartaco. sus colores, amarillo,
verde y negro, como el equipo de
rugby que surge en aquel mismo
lugar. esto se leía en la página
web de esta murga a un año de su
formación y permite entender cla-
ramente el espíritu de este grupo:
“después de un año que la murga
forma parte de nuestras vidas, po-
demos afirmar decididamente su
efecto potente y universal. en
efecto, no solo permite a quien la
practica un nivel de comunicación
eficaz, gracias a su valor social,
sino que es un instrumento acce-
sible a todos, que permite a quien
no tiene medios de llevar adelante
un proyecto social y cultural
común, poniendo en juego las ca-
pacidades de cada quien. A me-
nudo el arte puede salvar a quien
vive oprimido por la realidad y
ayuda en el intento de tomar la
vida como una continua búsqueda
de libertad y cambio real”. Para-
lelamente, en el otoño del 2008,
nace la Murga Patas Arriba. sus
colores: todos los colores! esta
surge claramente de la necesidad,
por parte de algunos integrantes
de la Malamurga, de desarrollar el
lado artístico de la percusión y el
baile que, por diferentes priorida-
des, habían quedado, en la vieja
murga, relegados a segundo

plano. el grupo arranca con inten-
ciones bien claras: se plantea
acercarse a la murga original, la
porteña, a través de la investiga-
ción antropológica y artística para
poder, una vez estudiado el gé-
nero, contaminarlo con estilos di-
ferentes provenientes de la
tradición folclórica popular y así
fundirlo en una identidad propia.
también se plantea, de alguna
forma, hacer de la murga una
forma se supervivencia econó-
mica (y aun lejos de alcanzarla).
esta búsqueda la ha llevado a en-
trar en contacto con la red de mur-
gas de Amberes. en Bélgica la
Patas Arriba se encuentra con una
nueva forma de entender la

murga, distinta de las estructuras
que conoce, pero común en la
construcción de una realidad so-
cial basada sobre difusión de la
alegría como estilo de vida, mas
allá de las luchas y el espectáculo.
en Amberes, durante el primer
Foro internacional de Murga, co-
noce a coco romero y gracias a
la interacción con este, se reco-
noce parte de un proceso de cre-
cimiento fundado en la
hibridación y re-significación del
género murga. A partir de eso in-
tenta delinear un modelo romano
de murga promoviendo ocasiones
de encuentro y debate con las
demás agrupaciones. Más allá de
las diferencias que animan a cada

grupo, mas allá de las prioridades
que mueven a los unos y a los
otros, todos somos igualmente
consientes del poder comunica-
tivo de la murga, es por eso que
en las marcha las murgas se reú-
nen en el Frente Murguero, tal
como hacen nuestros hermanos
porteños, para salir a la calle todos
juntos. Así mismo, en junio de
este año juntamos nuestras fuer-
zas para armar el primer Murga-
Fest en el que desfilaron todas las
murgas, se hicieron talleres y de-
bates. Ya estamos trabajando para
la próxima edición. Así es, herma-
nos argentinos, en este lado del
mundo, llegó volando una semilla
murguera, la tierra estaba fértil, y
había gente necesitando de esta
forma de alegría. Aquí estamos y
aquí seguimos, listos para recibir-
los en este rinconcito del reino de
dios Momo!

Para mayor informacion:
Adoquines de espartaco
www.myspace.com/losadoquines
La Malamurga
www.myspace.com/malamurga

Estampita de Momo, Carlos Coviello, 1996.
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.el desafío de los “congos” a
los “gallinazos”. “el torito”,
una entidad cívica con per-
sonería jurídica.
Barranquilla festeja intensa-
mente cinco días de carnaval.
Los otros trescientos sesenta
son de trabajo intenso, que en
el caso de la capital del Atlán-
tico no son sino una manera de
esperar intensamente el carna-
val. Mientras va a la fábrica,
descarga un barco o cierra una
transacción, el barranquillero
por nacimiento, por aclimata-
ción o por contagio está dese-
ando secretamente en
cualquier época del año que
las cosas le salgan bien para
tener un buen carnaval.
es una pasión que nació con la
ciudad. si hemos de aceptar
que cada pueblo tiene la histo-
ria que merece, debemos con-
venir en que los pastores
anónimos que encontraron en
las Barrancas de san nicolás
un lugar propicio para sus
reses y fundaron una ciudad
sin proponérselo, se sintieron
por primera vez arraigados a la
nueva tierra e identificados
con ella un domingo de Quin-
cuagésima.
seguramente es más que una
casualidad el hecho de que, en
una ciudad fundada por gana-
deros. La más antigua danza
del carnaval sea la de “el to-
rito”. en 1883, mientras el
resto del país salía de una gue-
rra civil para meterse en otra,
un grupo de alegres barranqui-
lleros que como los de ahora y

los de siempre no tenían
mucho que ver con la política,
organizó la danza de “el to-
rito” con la misma seriedad y
el mismo sentido institucional
con que en cualquier otra parte
se hubiera organizado un
nuevo partido político.
Épocas tuvo el carnaval en que
la ineludible y casi patriótica
obligación de disfrazarse era
una peligrosa determinación,
un desafío de quienes se carac-
terizaban de “congos” a quie-
nes preferían hacerlo de
“Gallinazos”. La verdadera
historia de las guerras civiles
de Barranquilla es la historia
de sus carnavales, cando dos
comparsas rivales se encontra-
ban a la vuelta de una esquina
y se empeñaban en demostrar
dramáticamente cual de las
dos era la dueña de la calle. el

buen juicio de los barranqui-
lleros, su sentido de la concor-
dia y también seguramente el
de “fair-play” permitieron que
con el tiempo los legítimos
machetes de la danza de “el
torito” –que era la única
danza oficialmente armada-
fueran reemplazados por ma-
chetes de madera: listones dis-
frazados de machetes.
Acaso sea en memoria de esa
época beligerante que la cere-
monia inaugural de los carna-
vales se llame “La batalla de
las flores”
de aquella turbulenta edad de
piedra, quedó reconocida la
supremacía de la gran danza,
la danza madre, la de “el to-
rito”. sólo puede formarse
parte de ella por derecho here-
dado, de manera que sus com-
ponentes actuales son

descendientes en línea directa
de los fundadores.
“el torito” es una entidad cí-
vica, con personería jurídica,
papel timbrado y secretario
perpetuo. sus funciones no
son ya exclusivamente las de
prolongar con autoridad la tra-
dición de las carnestolendas,
sino todas las funciones priva-
tivas de las entidades cívicas,
como lamentar en nota de es-
tilo la muerte de un ciudadano
prominente, o protestar –va-
riando un poco el estilo de la
nota- por la mala organización
del tránsito urbano, si es ése el
caso.
La autoridad cívica de “el to-
rito” es la mejor demostración
de que el carnaval de Barran-
quilla es una cosa perfecta-
mente seria.

eL torito
danZa madre deL carnaVaL

Por Gabriel García Márquez

Artículo publicado en febrero de 1954 en el diario

El Espectador de Bogotá, allí ingresó como redac-

tor de planta en enero de ese año. La selección de

su obra periodística fue editada en 1982, con pró-

logo realizado por Jacques Gilard. Este texto per-

tenece al tomo 2: Ente cachacos.

Los Equinos. Aguafuerte en relive de Perla Margulies, 2003.
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el carnaval arriba a tierras america-
nas muy tempranamente con la con-
quista para difundirse por todo el
continente. es digno de atención el
hecho que su celebración haya per-
sistido hasta nuestros días, aún
cuando los lugares en que se festeja,
la intensidad, las formas y los com-
ponentes de sus acciones y rituales
sean diferentes y hayan sufrido a lo
largo del tiempo transformaciones
de muy diversa índole y proceden-
cias. (romeo, 2005) Afortunada-
mente, en estos últimos años han ido
surgiendo en nuestro país políticas
culturales destinadas a su promoción
y recuperación de sus agrupaciones.
es importante destacar, en este sen-
tido, la muy reciente reincorpora-
ción del Feriado de carnaval en todo
el ámbito nacional, cercenado por la
última de las dictaduras militares, a
partir del decreto 1585/2010.

La fiesta del carnaval es una visión
particular del mundo a partir de la
construcción de una temporalidad
especial, esto es, un tiempo no cuan-
tificable de renovación de la vida
basado en la risa y la alegría del que
emana la posibilidad de relaciones
humanas libres de la enajenación del
mundo ordinario y al que se vuelve

en forma periódica. La universali-
dad y el borramiento pasajero de
fronteras son ideales que han ani-
mado siempre su celebración y que
sus participantes se han resistido a
perder aún cuando, con el paso de
los siglos, se constate un proceso de
acotamiento gradual y de trivia-
lización. continúa, todavía, abo-
nando material y simbólicamente
diversas áreas de la vida y la cultura
construyendo paréntesis gozosos de
puro presente que marcan modelos
alternativos en los márgenes del
mundo conocido. su principio fes-
tivo es indestructible en tanto se-
gunda vida del pueblo, su renacer y
renovación temporaria. (Bajtin,
1987) 

La celebración del carnaval en estas
latitudes y la murga de estilo porteño
se entrelazan inextricablemente
desde que esta irrumpe en escena.
considerada como género artístico
complejo (steimberg, 1998, 2002)
esta expresión se encuentra confor-
mada por diversos códigos comuni-
cativos en permanente interacción, a
través de lo cual adquiere una excep-
cional riqueza de posibilidades de
expresión en cada performance o
puesta en acto. entre sus componen-

tes se encuentran las glosas o recita-
dos y las canciones, la cuales res-
ponden a una tipología específica y
se relacionan con los distintos mo-
mentos de la actuación: entradas o
canciones de presentación; cancio-
nes de crítica o parodias; canciones
de homenaje y finalmente retiradas
o canciones de despedida. (canale,
2005; Martín, 1997; romero, 2006).
consideramos que es en los rasgos
enunciativos y metafóricos de estas
últimas donde se manifiestan las re-
presentaciones sociales – es decir,
aquellos principios organizadores de
las posiciones adoptadas en las rela-
ciones simbólicas entre actores y li-
gadas a sus inserciones específicas
en un conjunto definido de relacio-
nes sociales (doise, 1991; Jodelet,
1993) – que refieren a la fiesta car-
navalesca y su temporalidad especí-
fica. no estamos, de ninguna
manera, ante una cuestión superfi-
cial o pasajera: dichas representacio-
nes hunden sus raíces muy
profundamente en la historia de
nuestras sociedades conjugando in-
extricablemente las cuestiones de la
risa, la burla, el disfraz, la muerte y
la resurrección. (Bajtin 1987)

desde el análisis de la esfera de la
enunciación (Filinich, 1998) puede
señalarse que las murgas se identifi-
can ante su audiencia y se definen
como pertenecientes a una tradición
común: “Y les decimos, marchando,

/ Somos enamorados de un barrio”

(Los Viciosos de Almagro); “Somos

Elegantes porque así nos bautiza-

ron” (Los elegantes de Palermo). Al
uso de un “nosotros” que alude a los
integrantes del colectivo murguero y
que anuncia que está terminando su
actuación, se suma la mención explí-
cita del enunciatario, lo que provoca
un efecto inclusivo de gran proximi-
dad e involucramiento, de comunión
en el marco del encuentro carnava-
lesco igualitario y gozoso que es de
y para la totalidad de los presentes.
“Vamos a retirarnos/ querido audi-

torio” (Los inevitables de Flores).

Asimismo, cada enunciador inau-
gura un punto de referencia en fun-
ción del cual se organiza la
representación tanto de la tempora-
lidad como de la espacialidad, la
atención sobre el momento y el lugar
de la actuación en sintonía con el re-
corte imaginario en el espacio-
tiempo más general que produce la
fiesta, focalizando el carácter espe-
cial de lo que está ocurriendo. se
destaca la consistencia en el uso de
los verbos en presente del indicativo
y en menor medida el futuro mien-
tras los distintos enunciadores van
describiendo no sólo sus sentimien-
tos y emociones sino también el pro-
ceso en sí de la finalización de la
performance. se integran así a un
tiempo alterno, gozoso e igualitario,
de un “orden otro” que abarca a
todos sin distinción y que se reactiva
enérgicamente con la presencia mur-
guera: “Fieles traficantes del verbo

reír / Sueño de Carnaval, deseo fe-

bril” (Los inevitables de Flores);
“Se escucha reír al viento/ Del ol-

vido del pasado” (Los Prisioneros
del delirio de sarandí). Por otra
parte, la celebración se piensa como
universal, por lo que es necesario
que la murga se marche a proveer
alegrías y risas a otros lugares –
otros festejos de la misma especie
que están llevándose a cabo simul-
táneamente –. A su vez, es cierto e
indudable el regreso. La muerte se
hará finalmente resurrección: “La

murga siempre vuelve/ Como el pri-

mer amor” (Atrevidos por costum-
bre de Palermo); “se va la historia /
Que nunca va a morir” (Los come-
tas de Boedo). 

Un elemento a tener en cuenta en el
análisis enunciativo es la indagación
sobre la adquisición de un ethos por
parte del sujeto de la enunciación,
esto es, sobre la imagen de sí que
este construye como contribución a
la eficacia de sus palabras. esta in-
teresa especialmente por el lazo cru-
cial que tiene con la reflexividad
enunciativa y porque permite articu-
lar cuerpo y discurso. (Maingueneau
2002). desde este punto de vista, es

LA eternA desPedidA
Las representaciones sociales sobre la temporalidad del carnaval 

en las canciones de retirada de las murgas porteñas.

Por maría rosa Valle 

Idoneidad de Alejandro del Prado, Calé.
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posible decir que el ethos de los
enunciadores que se construye espe-
cíficamente en la canción de retirada
murguera en estrecho contacto con
las ideas y representaciones en torno
a la festividad del carnaval y al papel
que la murga cumple en ella, es el de
reactualizarla periódicamente. el
enunciador del canto de despedida
se constituye en quien, desde una
identidad anclada en la tradición co-
munitaria compartida, garantiza que
la fiesta volverá; enuncia la promesa
de regresar a brindar el contento y
las risas propios de la inversión car-
navalesca. simultáneamente, se pro-
mete poseer tanto el saber como el
poder de alejar las tristezas. es decir,
el ethos de este enunciador pivotea
sobre la tensión provocada por las
dualidades pena/ alegría; partida/ re-
torno; vida ordinaria/ inversión car-
navalesca de la vida, haciendo
hincapié en la capacidad de garanti-
zar el segundo término de cada una
de ellas. es pasional, es sensible y
está entregado a la causa de la ale-
gría: “Sentados en un cordón /

Aprendimos a vivir” (Los Viciosos
de Almagro). “Lírico amor mur-

guero, / De febrero a febrero / Los

Inevitables comparten su son” (Los
inevitables de Flores), “Al clan del

arrabal / A la vedette del barrio / A

la ciruja local, / Vamos a dedicarles

nuestra canción final” (Atrevidos
por costumbre). 

La metáfora impregna la vida coti-
diana, no sólo en lo que respecta al
lenguaje, sino también al pensa-
miento y la acción. (Lakoff y John-
son 1986,1989). Puede decirse que
aún cuando la fiesta de carnaval se
produce en un tiempo y un lugar de-
terminados por ciertas coordenadas
históricas, sociales y culturales, con-
serva una autonomía relativa. tiene
su propio tiempo, su propia historia,
sus modos propios de significación
y sentido, sus propios códigos, sus
propios deseos (canale 2005). en el
caso de la performance murguera en

el contexto de la celebración del car-
naval, la metáfora por excelencia es
la del viaje (no es casual que esta sea
también una metáfora de uso común
para referirnos al nacimiento y a la
muerte en la vida fuera del carna-
val). si el comienzo de la función se
asimila a una llegada dicha y can-
tada, su finalización remite a una
despedida que suele producir tris-
teza, mediante la glosa y canción ho-
mónimas: “Les decimos ¡adiós y

suerte!” (Los elegantes de saave-
dra). en el medio de ambas quedará
ubicado el transcurso de la perfor-

mance como uno de los momentos
cumbres de la inversión carnava-
lesca de la vida, lo ordinario puesto
del revés y la instauración de una
temporalidad y un orden propios y
distintivos a partir de la canción de
crítica y la de homenaje. 

de esta manera, la performance du-
rante el festejo es tomada como un
lugar al que se puede llegar, en el
que se puede permanecer y del cual
inevitablemente se saldrá. sin em-
bargo, este es primordialmente un
tiempo y un estado de cosas en el
que reina la alegría y se disipan las
penas gracias a la intervención de la
murga; al que se aspira a volver una
y otra vez. La transgresión tempora-
ria que irrumpe en esta celebración
–que no intenta de manera expresa
alterar el orden injusto ni la des-
igualdad del tiempo ordinario– as-
pira, en las palabras de los
enunciadores de las canciones mur-
gueras de retirada, al retorno, al re-
encuentro al cabo de un año para
ocupar nuevamente el espacio pú-
blico. Más aún, por dolorosa que sea
la partida, esta debe ocurrir para que
pueda producirse el regreso o para
alimentar el recuerdo y la añoranza.
es un viaje de ida y de vuelta: “Una

noche hay que partir/ Para poder re-

gresar” (Los Viciosos de Almagro)

“Y por eso la murga Los Soñado-

res/ Les promete que muy pronto

volverá” (Los soñadores de Villa
Pueyrredón); “se va la murga /
Pero mañana volverá (Los reyes
del Movimiento de saavedra.”
“Donde no hay futuro ni pasado;

en la eterna despedida”. (Los Pri-
sioneros del delirio de sarandí) no
es, sin embargo, el regreso a un pa-
sado nostálgico o glorificado, sino
el retorno a constituirse en conti-
nuadores y herederos de una tradi-
ción comunitaria que sigue viva y
reelaborándose permanentemente:
“Qué triste que es decir adiós /

Pero otro barrio nos espera / Para

alegrar el corazón” (Los reyes del
Movimiento de saavedra”). 

Valle maría rosa es socióloga (U.B.A.)
educadora (i.s.P. "dr. Joaquín V. Gonzá-
lez"), Maestranda en sociología de la
cultura y Análisis cultural (i.d.A.e.s. -
U.n.s.A.M.) docente e investigadora en
el área de la cultura popular, la animación
socio-cultural y las redes  sociales y las
comunicaciones en internet. 
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