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Resumen

En este articulo analizamos dos documentales sobre el culto a san
Baltazar que dan cuenta de su fiesta (6 de enero) y que fueron
filmados en la misma capilla ubicada en el departamento de Goya -
provincia de Corrientes, Argentina- en 1964 y 2014, respectivamente,
con distintas finalidades y calidad de realizacidon. El objetivo es
contrastarlos a partir de la etnografia que hemos realizado sobre este
culto de indole afrocatélica y entender el contexto en el que fueron
producidos en cuanto testimonios filmicos excepcionales por tratar
un aspecto central de la musica afroargentina, un area que cuenta
aln con pocos estudios.
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Abstract

In this article, two documentaries, of rather dissimilar filmmaking
quality, about the cult of San Baltazar are are analyzed. They both give
an account of this festivity -January 6- and were filmed in the same
chapel located in the department of Goya -province of Corrientes,
Argentina- in 1964 and 2014, respectively. The two films are
compared on the basis of our fieldwork experience on this Afro-
Catholic cult, in order to understand the context in which they were
produced. These records will be shown to bear exceptional filmic
testimony to a central aspect of Afro-Argentine music, an area in need
of further study.
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Filmando la musica afroargentina. Documentales sobre el culto a san Baltazar (1964-
2014)

Enrigue Cdmara de Landa (Universidad de Valladolid)
Norberto Pablo Cirio (Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”)

Introduccion

En lo que hoy es la Argentina, la presencia de africanos sursaharianos es tan antigua como la invasion
metropolitana del territorio, pues fueron llevados alli como esclavizados. Entre finales del siglo XVIII
y comienzos del XIX llegaron a representar desde el 9% hasta el 60% de la poblacion en diferentes
provincias (en Buenos Aires cerca del 30%) (Andrews 1989). Su presencia fue activa en tanto pueblo
preexistente a la nacién y formador de la misma, participando en la Guerra de la Independencia y
practicando una cultura sui generis que, con el paso de las generaciones, fue cimentando y
modelando algunos aspectos de la identidad argentina, entre los que el campo de lo musical
adquirio especial relieve.

Como hicieron en otras dreas de la Hispanoamérica colonial, los espafnoles trataron de
controlar a esta poblacidn con diversas estrategias cuyo comun denominador fue la violencia, fisica
o simbdlica. El castigo de carcel y latigazos por tocar el tambor o la imposicion del culto catdlico a
través del sistema peninsular de cofradias dedicadas a convenientes santos negros o advocaciones
a la Virgen Morena de Montserrat fueron algunos de aquellos procedimientos. Ello estaba en
consonancia con lo que se venia realizando en Espafia y en otras colonias americanas, como las
cofradias de esclavos en Sevilla desde, al menos, fines del siglo XIV, y desde entonces hasta
mediados del siglo XV la Cofradia de San Jaime Apdstol para negros libres, asi como en Peru (Tardieu
1989). El culto a san Baltazar, que constituye hoy la expresion afroargentina mds extendida y
popular, fue originado en el siglo XVIII* por la citada imposicidon a esclavizados y descendientes en
Buenos Aires y Corrientes?. Estos fueron llevados generalmente desde el drea bantu (y, en menor
medida, de la yoruba), a partir de lugares de salida de Africa tales como Cabinda, Congo, Angola y
Mozambique, y pronto supieron introducir valores y practicas de matriz africana como devocionar
al santo con musica y baile (Cirio 2002b). Vigente de modo paraliturgico en Corrientes, este del
Chaco y de Formosa, norte de Santa Fe y un par de localidades de Buenos Aires, la expansion de
este culto comprende la diversidad social del pais pues, a diferencia de lo que sucedia durante su
etapa inicial, ademas de contar con afroargentinos del tronco colonial sus devotos son mayormente
criollos. Ello no mengua que lo vivan como parte de la cultura afroargentina, dada la conciencia de
tal origen en base a un triple dispositivo reflexivo que modera sus practicas y discursos: 1) Las
reflexiones que les suscita la tez negra del santo (presente en su iconografia); 2) El conocimiento de
que el culto se origind en contexto esclavista; y 3) La practica de una musica devocional exclusiva,
"propia del santo", pues lo conceptian como patrono de la alegria y aficionado al candombe (Cirio
y Rey 1997; Cirio 2011a).

El estado del arte relativo a este fendmeno comprende una pequena cantidad de textos,

! La referencia local mas antigua es la concesién en 1726 de un terreno en el paraje El Chafaral (Dto. Chavarria,
Corrientes) por la Corona Espafiola para emplazar una capilla del santo. Sobre el uso en Argentina del apdcope “san”
para este personaje, ver Cirio 2002a y 2015.

2 Excede a los limites de este articulo, y ha sido tratada por Cirio y Rey (1997, 2002), la hagiografia candnica y paralitigica
de san Baltazar como parte de los Santos Reyes Magos y, como negro, su vinculo con los esclavizados en América.
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entre los que destaca el libro La fiesta de San Baltasar: Presencia de la cultura africana en el Plata,
de Alicia Quereilhac de Kussrow (1980), fruto de dos trabajos de campo suyos realizados con dos
alumnas en 1970y 1972 en las ciudades correntinas de Empedrado, Corrientes y Saladas. También
es posible consultar articulos de Cirio (2002a, 2002b, 2003, 2011a, 2011b, 2015), Cirio y Rey (1997,
2008) y dos CD documentales (Camara 1991, Cirio 2011b)3. En este articulo analizamos dos de los
ocho documentales* que tenemos relevados sobre el culto, ambos filmados en la provincia de
Corrientes y dando cuenta de una misma capilla en 1964 y 2014, respectivamente, con distintas
finalidades y calidad de realizacion. Es de esperar que los aspectos descriptivos de la fiesta que se
sugieren a lo largo de los comentarios criticos acerca de estas dos interesantes producciones
audiovisuales (en particular, los incluidos en la seccidon sobre los documentales) permitan a los
lectores ir conformando una idea sobre el contexto social, religioso y festivo en el que se desarrollan
los eventos rituales documentados en ambos trabajos. El objetivo de este articulo es ampliar el
conocimiento sobre el culto a san Baltazar desde la antropologia de la musica estudiando dos
documentales que se hicieron sobre él en un mismo centro devocional, con medio siglo de
diferencia. Esta es, ademas, una oportunidad Unica para abordar el proceso de cambio no solo del
culto, a través de un estudio de caso, sino del proceso de cambio del género documental en tanto
modo de preservacién y difusion popular de saberes, maxime en un tema, como la musica
afroargentina, que aln es marginal en la academia, en su amplio sentido.

La teoria de la performance y el registro filmico en etnomusicologia

Abordamos este estudio con una mirada sensible a la teoria de la performance para sefalar
aportaciones y carencias de los documentales analizados y proponer unas reflexiones finales. Por
tal motivo, conviene recordar que, desde su invencién, el cine ha sido empleado para fines como
dar cuenta de la realidad material, social y cultural. De él pronto se sirvié la antropologia para
producir el género documental. Entre otras ventajas de esta herramienta estaba la posibilidad de
captar comportamientos como los no verbales y estudiarlos gracias a la repeticion®. La reflexion
antropolégica sobre estas producciones comenzd sobre el fin del siglo XX con Karl Heider (1976). Un
ano antes, David MacDougall (1975) habia criticado tanto la ausencia de participacién de los actores
sociales implicados como el caracter distanciado de los filmes a favor de una pretendida objetividad,
y habia propuesto llevar la cdmara al centro de la accidn para hacerla préxima y participativa. Ello
motivé al antropdlogo a romper con la tradicion documental y generar un lenguaje propio, ya que,
por ejemplo, al filmar los eventos mientras se estaban produciendo y no con posterioridad, no
conseguia alcanzar una comprensién cabal del tema. En 1989 Claudine de France denominé a este
planteamiento "cine exploratorio”, en contraposicidn al cldsico "cine explicativo" o documental
(Ardévol Piera 2004: 24-26). Pronto dicho enfoque se diversificé y generd otros, como el "cine ojo"
—que se contrapone al industrial, masivo— de Dzinga Vertov, quien fue considerado por Jean
Rouch como uno de los padres del cine etnografico. En la Argentina se destacaron Fernando Birriy
Jorge Preloran, abordado aqui.

3 Cabe destacar que el CD de Camara fue el primero que incluyé musica afroargentina, lo que demuestra lo precario del
estado del arte en este tema.

4 El chamamé cuenta su historia. Carlos G. Bartolomé (c. 1985); [Sin titulo]. Silvia S. Diaz (1991 o 1992); Auf der suche
nach Iberd = Apuntes de un viaje al Iberd. Alcides Chiesa (1992); [Sin titulo]. Lorenzo Antonio Chamorro (1994); San
Baltasar: “El santo negro”. Marcos Juarez y Omar Lencina (1994); Circulo Criollo El Rodeo. Su historia y su gente. Orlando
Binaghi (c. 1994).

5 Si bien hasta fines de la década de 1920 la técnica no permitia captar el sonido ambiente, esto no impidié que los
musicdélogos aprovecharan el registro filmico en sus etnografias.
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Para acceder a un analisis de estos documentales conscientes de las propuestas que se han
venido produciendo en el campo etnomusicolégico desde que en 1975 Alan Merriam seiialara la
necesidad metodoldgica de estudiar la performance a partir de su documentacién con equipo de
video, convendra tener presente las ocho categorias propuestas ese afio por Richard Bauman:
codigos especiales; formulas especificas; recursos del lenguaje figurativo, tales como la metdfora;
aspectos estilisticos formales; modelos prosédicos especiales de tempo, acento y altura;
configuraciones paralinglisticas especiales de cualidad vocal y vocalizacion; referencia a la
tradicion; rectificacion de la performance. Otras sugerencias interesantes a la hora de abordar este
tipo de hermenéutica proceden de Marcia Herndon y Roger Bruyate (1975) —relacién entre el
comportamiento cotidiano y los de la performance, movilidad de fronteras entre artistas y publico
en determinados contextos participativos, importancia de las categorias cognitivas de los
performers— y de los textos incluidos en voliumenes colectivos como el de Norma MclLeod vy
Herndon (1980) —donde Anthony Seeger aborda la relacién entre sonido y contexto para conocer
las causas de la importancia que adquiere la musica para los miembros de una sociedad e identificar
qgué la hace irreemplazable— o el editado en 1984 por Gerard Béhague, quien propone considerar
las maneras en que los elementos extramusicales de un evento u ocasién de performance influyen
sobre los resultados de ésta, asi como el aspecto multidimensional de la realidad musical y su
presencia en la transmisidn oral independientemente del tipo de musica considerado o la utilidad
de este enfoque en el estudio de los valores, la comunicacién y los significados culturales. Podrian
aplicarse otros ejes de observacidon, como los que proponen René Lysloff y Jim Matson (1985) sobre
el funcionamiento de los instrumentos musicales en distintos contextos de performance, Steven
Feld (1990) —acerca de los aspectos emocionales que les confieren sentido—, Ellen Koskoff (1987)
y Carol Robertson (1987) —sobre las relaciones de género en cuanto condicionantes de
comportamientos y valores, y muchos otros. En algunos estudios, la documentacion audiovisual se
revelé como una potente herramienta para abordar numerosos aspectos de las practicas musicales:
desde el estilo vocal o la funcién social de rituales, ceremonias, actos y eventos, hasta el uso del
espacio (mental, fisico, simbdlico, ritual, sagrado, local, transnacional, global) en relacién con las
ideas de los insiders en materia de organizacién, percepcién o transformacién del mismo, o incluso
los rasgos de cinética (definida por la RAE como todo lo perteneciente o relativo al movimiento) y
proxémica (que el DLE indica asi: “en semiologia y en otras disciplinas, estudio del uso que las
personas hacen del espacio en sus relaciones con los demas”). En las conclusiones del presente texto
se tienen en cuenta los contenidos del articulo de John Baily “Filmmaking as Musical Ethnography”
(1989), tanto los tres posibles objetivos que sefiala para los audiovisuales etnograficos
(investigacién pura, demostracién en la ensefianza, confeccién de “textos” audiovisuales) como
algunos de los doce principios de la NFTS —National Film and Television School— relativos a este
tipo de producciones®. Respecto a la cultura afroargentina en el cine, ésta ha sido abordada en un
articulo exploratorio tendiente a problematizar la narrativa audiovisual como estrategia para la
deteccion, critica y visibilizacion del tema (Cirio, Pérez Guarnieri y Tomdas Camara 2011).

Los documentales

Los siete documentales sobre la fiesta de san Baltazar a los que hemos tenido acceso admiten ser
clasificados con finalidad analitica en cuatro grupos, de acuerdo con las localidades en que se situa

6 Los doce principios, de cuyos contenidos figura una traduccién sintética en castellano en Cdmara de Landa 2016, estan
relacionados con los siguientes enunciados y expresiones: forma narrativa, film retrato, el film como modo de
investigacion, acceso a la observacion participante, papel del director, discrecion, reflexidn, tomas-secuencia, reordenar
el tiempo, uso de comentarios en off, buscar explicaciones y conversaciones nativas y subtitulado.
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la celebracion. La eleccidn se fundamenta en un rasgo basal del culto que lo diferencia de otros del
catolicismo popular: la ausencia de una capilla mayor, central, que cumple funciones rectoras y es
privilegiada por los creyentes (Amegeiras 1987)’. Para los devotos todos los sitios de veneracion
tienen igual estatus, aunque la elecciéon de aquel al que concurrir comporta una decisién para el
resto de la vida e implica desinteresarse de los otros. Una caracteristica del catolicismo local es el
culto hogarefio a santos y virgenes, que en esta devocion tiene lugar en altares (una mesa casi
siempre en la habitacidn principal) y capillas domésticas (pequefia edificacién expresamente
destinada, hecha con materiales a veces superiores a los de la casa y que, en algunos aspectos, imita
a las iglesias, mas no invalida la existencia del altar). Por extension, sus creyentes llaman capilla al
terreno donde se emplaza, el cual cuenta a veces con una pista de baile —cancha— y un puesto de
comidas —cantina. Asi, cada sitio de veneraciéon es auténomo, por ejemplo, sobre la musica
utilizada en su fiesta, lo que lleva a una alta variabilidad performativa. Nuestra clasificacién
comprende las localidades correntinas de El Batel (los 2 analizados aqui), Corrientes (1)% y
Empedrado (2)°, y dos bonaerenses: Villa Dominico y Paso del Rey!°. Cada uno de los grupos
correntinos tiene como caracteristica musical propia y distintiva el toque de la tambora y los
cambara’angd (El Batel), el candombe cambacuacero (Corrientes), y la charanda o zemba
(Empedrado). Por su parte, en las dos fiestas bonaerenses no se observan practicas musicales
propias ni distintivas. Para no ser reiterativos, en el apéndice consignamos los datos diagndsticos de
los dos filmes analizados.

El gaucho de Corrientes, de Jorge Preloran (1964)

Por referencias bibliograficas sabiamos que la pelicula aborda este culto, pero se la daba por
perdida, incluso para Preloran, segun supo Cirio cuando el cineasta, viviendo en Estados Unidos de
Ameérica, visitaba Buenos Aires hacia el 2000 y conversaron. Su muerte, en 2009, parecié cerrar la
cuestidn, pero Cirio siguid rastredndola y en 2013 la Tinker Fundation Inc. le informd que la habian
digitalizado y restaurado en 2010 y estaba en venta. Asi escribe su sinopsis Graciela Taquini:
“descendientes de los indios guaranies, los correntinos son los jinetes mas espectaculares de la
Argentina. Arriesgados, leales e introvertidos. Celebran la fiesta de san Baltazar. Filmado en Goya”
(1994: 45). En su etnografia, Cirio supo por la duefia de la capilla del paraje El Batel (Dto. Goya) que
al menos la parte de nuestro interés (los 4’ 48" del final) se rodé alli. El documental es el Ultimo de
una serie de cinco que la Tinker Fundation Inc. (Nueva York) encargd a Preloran, antecedido por
Llanero colombiano (1961), El gaucho argentino, hoy (1963), El gaucho de las pampas (1963) y El
gaucho saltefio (1963). Segun los créditos, la serie fue producida “para el Hall de los Jinetes de las
Américas en la Universidad de Tejas”, lo que se corresponde con el interés de Edward Larocque
Tinker, su presidente, por el jinete americano (Larocque Tinker 1931 y 1952). La serie estd poco
estudiada. La inclusion de esta pelicula en la filmografia de Prelordn por Taquini es una de las pocas
referencias (Foley 2011, 17 ni siquiera la nombra), aunque tiene errores como el titulo y afio de
realizacion, pues se llama El jinete correntino o El gaucho correntino y es de 1963 (Taquini 1994: 14,

7 Se trata de un catolicismo popular americano en el que la matriz europea primigenia esté enriquecida y diversificada
por siglos de mestizaje indigena y afro, no exento de las violencias propias de la asimetria que ocasiond la invasion
ibérica. Asi, se generaron cultos sui géneris que tienen mayor o menor aprobacion eclesiastica, pero -es fundamental
aqui- son foco de fe para el devoto, que les dispensa los mayores cuidados, ya que su vida misma esta en su gracia
(Marzal 2003).

8 El chamamé cuenta su historia. Carlos G. Bartolomé (ca. 1985).

9[Sin titulo]. Silvia S. Diaz (1991 0 1992) y [Sin titulo]. Lorenzo Antonio Chamorro (1994).

10San Baltasar: “El santo negro”. Marcos Judrez y Omar Lencina (1994) y Circulo Criollo El Rodeo. Su historia y su gente.
Orlando “Fito” Binaghi (ca. 1994), respectivamente.
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45). Prelordn, en su libro El cine etnobiogrdfico la titula El jinete correntino, afirma que es de 1963 y
escribe una sinopsis similar a la de Taquini: “descendientes de indigenas guaranies en Goya,
provincia de Corrientes, estos jinetes son considerados los mas habiles de la Argentina. Durante la
fiesta de san Baltazar se puede ver su gran destreza en el manejo del caballo” (2006: 182).

Preloran es ponderado por la critica y la academia por su sentido filmico, al punto de que
ésta conceptua a su obra como cine antropoldgico. A él le disgustaba el rotulo y preferia los de “cine
etnobiografico” (Preloran 2006), “documentos humanos” o “la voz de los que no tienen voz”
(Taquini 1994: 7), ya que se definia como “un productor de belleza”!'. Como sucede con todo artista,
la experiencia fue aquilatando su produccién y no tenia en cuenta ésta y otras peliculas juveniles al
conceptuarlas una etapa superficial, distante (Preloran 2006: 17). Algo debié de haber de cierto
porque, al evaluar El gaucho de Corrientes en el marco de su prolifico catalogo de 61 filmes y
considerando su apogeo estilistico en documentales como Hermdgenes Cayo (1969) y Cochengo
Miranda (1975) (Foley 2011: 7-10), evidencia su caracter embrionario y encorsetado en la dindmica
del documental (por ejemplo, al ceder un lugar de privilegio al mecenas quien, sentado ante un
escritorio, habla a la cdmara al comienzo y al final). En la serie a la que pertenece la pelicula en
cuestion

La debilidad se centra en la banda sonora: la narracién de Emilio de Torre, el locutor del noticiero “La voz de
América”, era la habitual en los films de divulgacién de la época. Un tono suave, profundo y convincente que
nos explica los exoticos estilos de vida y las costumbres de esa gente tan alejada de nosotros. Sin embargo, el
mito del gaucho se agiganta, especialmente por una fotografia que recuerda las imagenes de la revista National
Geographic. Es un cine descriptivo, no hay acercamiento a los personajes ni se tocan aspectos sociales (Taquini
1994: 14-15).

En el filme de interés el taldn de Aquiles es el centro de nuestro analisis: la banda sonora.
Consiste en una seleccion de obras de musica tradicional local (chamamé) y de regiones vecinas,
como la paraguaya y la pampeana, por grupos urbanos que las grabaron comercialmente, al estilo
tradicional u orquestado. En todos los casos son fragmentos y subrayan la escena con su tempo,
desde la ensofiacion de unos boteros pescando con una versién para orquesta de la “cancién
guarani” "El jangadero" hasta el pulso épico en arpa y guitarra de la polca paraguaya "Paloma
blanca", que se escucha en off mientras se ve una pialada. Antes de centrarnos en la parte del culto,
cabe decir que el filme comienza con la ubicacién de la provincia y sus caracteristicas fisicas y que
la dinamica general consiste en atender, por tramos, aspectos del quehacer lugareno. El haber sido
encargada por Larocque Tinker en su interés por el jinete americano incidié en que el guion
abundara en las similitudes formales y conductuales entre el jinete local y el cowboy, al intentar
demostrar la existencia de una unidad de sentido continental, aunque en muchos aspectos dicha
similitud es mas declamada que real. Tanto en el texto como en el contexto algunas escenas tienen
mas espontaneidad que otras. Entre las escenas en las que se evidencia su construccidon
mencionamos la de una joven ordefiando una vaca, el transporte de la leche con una cantara —
término del guion— en su cabeza y cdmo al llegar al alambrado del corral se la pasa a otra, quien la
lleva con los brazos en alto simulando apoyarla en la suya, segun dice el locutor, obviando el
simulacro. Cuando Cirio proyectd la pelicula en la capilla donde se filmé la escena parecid inverosimil
y anacronica: para entonces esa labor no se hacia asi ni se usaba ya esa vestimenta. Entendemos
gue este fendmeno pudo ser motivado por un interés del género documental desde su origen: la

11 prelordn: comunicacion personal a Cirio, 2000.
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reconstruccion cultural'?. Segin Asen Balikci (2002), se trata de un proceso selectivo que procura
contrarrestar el efecto nivelador de la modernidad, salvaguardando expresiones espontdneas ante
su desapariciéon o que ya no estan vigentes, pero los lugarefios recuerdan cémo performarla y
actuan, a pedido, en consecuencia. Es cierto que, en tanto producto visual, el documental debe ser
atractivo, por lo que es una preocupacién de sus realizadores que abunde en lindura abusando, en
este caso, del concepto de folclore en su formulaciéon clasica, de cufio romantico, para idealizar al
pueblo en las tradiciones que el investigador estima auténticas, puras y pintorescas. Por otra parte,
imprecisiones del guion como la afirmacién de que en los rios correntinos abunda la “carnivora
piraina”, cuando lo que hay es palometa —especie pariente de aquella—, y que el mate se toma con
agua hervida, dejan en evidencia a un cineasta poco informado sobre algunos aspectos que, como
argentino, deberia haber conocido.

La parte del culto es rica en informacién. Dos aspectos performaticos de matriz afro de esta
capilla son la ejecucidn de la musica con tambora y los cambara’angd, devotos que hacen o pagan
su promesa vestidos con trajes ceremoniales y observan una conducta particular. Ambas cuestiones
estan estudiadas (Cirio y Rey 2008; Cirio 2003, 2011a), por lo que aqui sélo proporcionamos una
sintesis. La musica tradicional de la zona comprende tres géneros danzarios (chamamé, valseado y
cumbia), cuyos instrumentos bdsicos son la guitarra y el acordedn. El chamamé es un género
danzario de pareja enlazada originario de Corrientes, actualmente expandido a casi todo el pais. En
Corrientes hay tres estilos que abarcan zonas geogréficas delimitadas y cada uno de los cuales esta
asociado a un musico considerado como su creador: el “de la costa del Uruguay o Montielero”, el
“del norte” y el “del centro o maceta”, predominante en el area relevada. El chamamé se caracteriza
ritmicamente por la presencia permanente de hemiolas, casi siempre obtenidas gracias a la
superposicion de melodias en 6/8 y acompafiamiento armdnico-ritmico en 3/4. El valseado se
desarrolla sobre el compas de tres tiempos propio de la familia del vals, si bien suele articular
subdivisiones binarias con o sin puntillo de los tiempos. Por su parte, la cumbia respeta el
predominio de la férmula de acompafiamiento corchea-dos semicorcheas en compas de 2/4. Mas
alld de las variantes en que se manifiestan estos géneros, presentan abrumadora mayoria de
melodias basadas en los modos mayor o menor del sistema tonal de procedencia europea, asi como
los encadenamientos acérdicos de sus tres funciones armadnicas principales.

En el ciclo festivo del santo (24 de diciembre al 6 de enero), por iniciativa de los duefios de
las capillas, a los instrumentos propios de los géneros musicales interpretados hacen agregar una
tambora (que es de su propiedad), membranéfono propio del culto que suma a la finalidad Iudica
de las ejecuciones la devocional. La tambora estd vigente en algunas capillas del centro-oeste y fue
documentada por Cirio en tres tipos, que son variantes del mismo instrumento: 1) la tambora
propiamente dicha, de construccién artesanal local, 2) el bombo tubular de las orquestas criollas
del area centro y noroeste argentino (en su tamafio estandar o en miniatura, que se vende como
juguete), y 3) el redoblante militar. El término emic para su ejecutante es tamborero o tamborista
y, a diferencia del rol usual de la percusién en Occidente, no se limita a acompafar, sino que es
acompafada por los demas instrumentos. Cirio entiende que ello se debe a la suscripcién de un
principio afrocentrado y que, asi, en la textura grupal asume el rol principal, pues los devotos
afirman que es “la voz del santo”, “el simbolo de lo africano”. Los cambara’angd visten mdscara de
cabeza, capa, delantal y polainas, con predominio del rojo y el amarillo (los colores del culto) y
apliques diversos. En las peleas usan boleadoras de lana, revolveres y espadas de plastico, y para

12 Entre las tesis doctorales que han abordado este tema figura la de Jean Franco Daponte Araya ‘Aunque no suena tan
negro, es musica de negros’. Presencia y aporte de los esclavos africanos en la musica tradicional del Norte Grande de
Chile, presentada en la Universidad de Valladolid en 2019.
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ocultar su identidad, excepto las manos, nada queda descubierto; hablan en falsete —alangau—vy
si se les pregunta sus nombres no los dan o proporcionan uno falso, puesto que se reconocen con
el genérico cambara’angd, cambd, cambacito o, con menos frecuencia, payaso. Animan la fiesta con
gritos —sapukai—, simulan peleas entre si, incitan a la gente a bailar —bastonero— y ayudan en
lo que se necesite. Sus movimientos son histridnicos, no pueden ingerir alcohol, hablar ni bailar con
las damas, pero si entre ellos. Segun sus dotes, participan en los grupos chamameceros ad hoc. El
rol es basicamente masculino y, en general, participan jovenes y nifios. Para asumirlo deben
transitar al inicio del ciclo un rito de paso —el Nombramiento—*3, en el que efectdan un pago de
dinero con periodicidad anual, y declaran cuantos afos asistirdn en tal condicién, cuyo minimo es
tres. El guarani —idioma nativo que se habla en el noreste argentino, especialmente en el area
rural— cuenta con dos vocablos para expresar lo negro: jhii para objetos y cambd (que es un
etnénimo africano) para personas; ra’angd es “imagen, sombra, figura, careta”, por lo que
cambara’angd puede traducirse como “espiritu de negro”, pues manifiesta ciertos aspectos de la
personalidad del santo. Los devotos entrevistados coinciden en que la tradicién de los
cambara’angd es antigua, ya que se remonta al siglo XIX. En el Buenos Aires de la Cofradia de San
Baltazar y Animas —creada por la Curia Eclesidstica en 1772 para evangelizar y controlar a la
poblacién afro (Cirio 2002a, 2015)— un documento indica que el 10 de enero de 1790, en el marco
de los festejos del santo del 6 de enero pasado, sus devotos realizaron una mascarada (AGN IX 10-
8-5).

En la pelicula, el guion que explica la parte de interés es abundante y preciso excepto en dos
cuestiones: el atuendo de cambara’angd no es de carnaval (de hecho, esta celebracién no se vincula
con el culto)!* vy, si bien la polca candombe Cambd Cud es por lo general privilegiada en esta
celebracioén por versar sobre ella, Cambda Cud no es su nombre sino el de un barrio de la ciudad de
Corrientes que hasta la década de 1980 estuvo caracterizado por su alto porcentaje de poblacion
afro. Por otra parte, si bien se oye esta obra cuando los devotos bailan, no se trata del audio original
sino de una grabacidon comercial, sin tambora, lo cual violenta la escena porque el trio de musicos
enfocado incluye un cambara’angd tamborista. Asi, solo hay un chamamé interpretado a la usanza
local, cuando se enfoca la procesiéon. Aunque el audio no corresponde a la escena, tiene valor
etnografico pues, de momento, es el registro mas antiguo de esta formacidn. Si bien la tambora es
mencionada en el guion, dado su peso simbdlico —es la “voz del santo” —, y sonoro —es la
protagonista de la performance—, queda desdibujada al no haberse investigado en profundidad.
Solo se la nombra una vez, ocupando el tercer lugar del trio basico del chamamé — “acordedn, la
guitarra y la tambora”, lo cual induce a suponer que cumple rol acompafiante. De hecho, poco
después el guion vuelve sobre el tema, pero prescindiendo de ella: “esta es la combinacidn tipica de
la musica correntina: la guitarra, que acompafia la melodia que lleva el acordedn”. La tambora que
se ve corresponde al tipo 3 de la catalogacién de Cirio y Re (2008), o sea un redoblante militar
antiguo, y es la que adn usan alli.

Sobre los camba’angd hay escenas espontaneas e inducidas, facilmente diferenciables: en
las primeras estan en el contexto de la fiesta, con promeseros, y solos en las segundas. El motivo de
éstas fue maximizar las cualidades plasticas de su comportamiento e indumentaria: un grupo de
cinco acerca sus mascaras a la cdmara y un grupo mayor simula pelear. Un tercer rasgo performatico
no musical, pero de importancia para cuadrar al culto en su matriz afro, es el quitasol rojo que una

13En él también se nombran los iniciados en otros cargos devocionales, como reinas y alféreces.

14 Es cierto que, desde un sentido comun occidental, el uso de disfraces parece indisociable del carnaval, Sin embargo,
en este caso, no se trata de un disfraz sino, como aclaramos, de un atuendo ceremonial y éstos, dentro de la légica
mestiza que signa al pensamiento americano, se utilizan en muchos contextos mas alla del carnavalesco.
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mujer lleva en la procesién sobre el santo (a veces por la dinamica de la caminata no llega a cubrirlo).
Si bien el verano correntino es tdrrido y es usual que la gente camine con él, aqui se corresponde
con el digno trato que los reyes africanos recibian de sus subditos y que llegd a reproducirse en la
América esclavista, incluso en el culto a san Baltazar portefio durante el siglo XVIII (Cirio 2002a). El
testimonio consta en un juicio por la pelea en 1786-1787 entre dos soldados de la Compaiiia de
Negros Libres por desobediencia (AGN Sala IX, 36-4-3): el de menor rango, Pablo Agiiero,
“comisionado para recoger los negros fugitivos y gobernar los tambos de ellos”, y el sargento mayor
Manuel Farias. Este le pidi6 a Agliero auxilio para inspeccionar la coronacién del negro libre Pedro
Duarte, mayordomo de la Cofradia de San Baltazar y Animas, en un “tambo” (sitio donde los negros
se reunian con fines ludicos) que debian inspeccionar; el interpelado se negéd y lo insultd. En el
contexto colonial de dominacién este tipo de coronacidn se tomaba como un desafio a la investidura
del virrey y, por extensién, a la corona espafiola, lo cual avivaba el temor a revueltas. Del
interrogatorio citamos lo dicho por el guineano Joseph Gonzalez, aguatero, de 54 afios de edad?®>:

Preg.do Si sabe que el negro Aguero, haiga dispuesto en algln tiempo el que se coronase por Rey dlguno de
sus castas.

Responde: Que en uno de los Dias de fiesta que se juntan a vailar los negros en el gueco destinado vio el
declarante que llebavan, debajo de un quita sol grande 4 un negro nombrado Pedro Duarte, y g.e en la caveza
llebaba puesta una especie de Corona, pero que habiendo visto el mencionado aguero aquel aparato hizo
imediatam.te que se lo quitasen lo g.e asi se verifico, advirtiendo el declarante g.e todos los otros negros de la
nacion conga veneraban, y obedecian todas las ordenes que como rey les daba el tal Pedro Duarte (AGN IX 36-
4-3).

Para cuando Cirio comenzé su etnografia en El Batel, en 1996, esto no se hacia ni tuvo referencias
orales. El que Preloran la filmara indica que, al menos hasta entonces, era parte de la celebracidn,
lo que enriquece la perspectiva afro de su simbolismo.

15 Las negritas son nuestras.
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Tres fotogramas de E/ gaucho de Corrientes, de Jorge Preloran (1964)

El santo de los cambd, de Sebastian Toba (2014)

Medio siglo después del documental de Preloran, en la misma capilla Sebastian Toba (Corrientes,
1986) filmo otro, esta vez exclusivamente sobre ella. Esta dupla es excepcional y permite abordar el
proceso de cambio del culto y de los criterios estéticos y documentales. Toba lo realizé como tesina
de licenciatura en Comunicacioén Social de la Facultad de Humanidades de la Universidad Nacional
del Nordeste (Toba 2014a)?.

Su argumento describe el culto a Santo Rey Baltazar o San Baltazar. La historia se centra en la fiesta que en
honor a este santo realiza la familia Perichén en el Paraje El Batel en la zona rural del Departamento Goya,
provincia de Corrientes. Una celebracion de procedencia, caracteristicas y rasgos afro que rinden culto al santo
negro, y que tiene poco que ver con el Rey Mago Baltazar del pesebre navidefio. Son dos celebraciones
religiosas diferentes (Toba 2014a: 3).

Pidié asesoramiento a Cirio y, aprovechando un trabajo de campo que hizo en su ciudad en 2013, lo
entrevisto para el filme. En la cita se infiere cdmo Toba incorporé los avances de la investigacién de
Cirio, como refutar que el culto sea una supervivencia de la fiesta de Reyes impuesta por los jesuitas
y que la actual poblaciéon afrocorrentina descienda de soldados afrobrasilenos que se quedaron alli
al terminar la Guerra de la Triple Alianza (1864-1870), como sostenia la academia hasta Quereilhac
de Kussrow (1980), Prelordn incluido. Ambas ideas se basaban en supuestos sobre la gesta misional
como motor monopdlico del actual catolicismo popular y que la poblacién afrocorrentina no es
anterior a esa guerra, lo cual, ademas, oblitera la presencia de soldados afroargentinos, abundantes
y oriundos de Buenos Aires. Corrientes es una de las provincias mas antiguas del pais (su capital data
de 1588) y, dado el poco conocimiento sobre su poblacién colonial en perspectiva afro (Lopez
Villagra 2010; Cirio 2015; Valenzuela 2016), estas ideas perviven en el sentido comun e, incluso, en
trabajos recientes (Salas y Pifieyro 2013).

18 Director Camilo Gdmez Montero, codirector Carlos Manuel Quifionez.
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Dado que en el género documental lo discursivo es un eje central, Toba se valié de las voces
locales apostando por un empoderamiento de aquellos que Preloran conceptuaba como “los que
no tienen voz” (aunque, paraddjicamente, en su documental cedieron las suyas a outsiders). El Unico
al que le cabria tal rétulo aqui es Cirio, mas esto es parcial puesto que se lo presenta como “DEVOTO.
Licenciado en Antropologia UBA. Especialista en el culto a san Baltazar”!’. Por otra parte, si bien
hablan en off o ante la cdmara muchos devotos y miembros de la familia Perichdn, dos sobresalen
por participar a lo largo de la pelicula: Cirio, que fue quien asesord al director, hizo la conexién con
la dueiia del santo de El Batel y fue entrevistado para el rodaje, y Daniel Alegre, de 27 afios de edad,
oriundo de El Batel, profesor de ciencias agrarias en una escuela local y cambara’anga, segun explica.
El es devoto del santo y en la fiesta cumplia el sexto y Ultimo afio de su promesa como
cambara’angd. Toba lo tomdé como uno de los personajes protagonistas y desarrollé en torno a sus
vivencias el decurso del filme, cuyas imagenes dan cuenta del ciclo festivo completo (rasgo que lo
acerca a los portrait films). Es una pelicula de estilo expositivo donde prima la informacién sobre la
narracién de una historia. Asi, Daniel y Cirio funcionan en el guion explicando tales cuestiones, el
primero desde sus vivencias y el segundo priorizando su saber antropoldgico?®.

En la mayoria de los relatos el vinculo del culto con la tradicién afro es explicado en su
vertiente musical por medio de la interaccidn de los cambara’angd y la tambora'®. Toba reforzé este
aspecto con fragmentos en off de la cancién “Soy afro de Corrientes”, en la version interpretada por
su autora, Gabriela Griselda Caballero (Corrientes, 1979), a la sazén devota de san Baltazar y que
desde hace una década se reconoce afrodescendiente?’. Es una astracanada que hizo en 2010 de
“Soy afrodescendiente”, del grupo afrovenezolano Eleggud, de 2007, por entonces con amplia
difusidn local. En su versién, grabada en un estudio correntino de modo particular en 2013, redujo
y adaptd la letra a la historia afro local y reemplazd su instrumental por una dupla de tambores
portefios que habian comprado a un fabricante de la Asociacion Misibamba poco tiempo antes,
tocada por ella y su hermano. A nivel de género reemplazé el sangueo, género musical
afrovenezolano, por uno sui géneris, inspirado en el candombe portefio, y mantuvo el tempo, sobre
el que canta como solista. La eleccién de esta obra por Toba no fue inocente, ya que marca una
perspectiva ideoldgica de los devotos: abundar en el origen afro del culto. Si el mensaje de Eleggua
fue lo suficientemente poderoso como para interpelar a Gabriela y familia para autoadscribirse
afroargentinos, el toque de tambores con las manos es otra caracteristica del tema que hallé su
equivalencia performatica en la musica afroargentina, donde es un rasgo dominante. Si bien el
conocimiento de Eleggua entre los afroargentinos contempordneos no proviene de saberes
mantenidos generacionalmente desde la esclavitud, como en otras partes de afroamérica, la cultura
afroargentina es rica en su dimensién reinventiva. Esta cuestién, por otra parte, enriquece la agenda
académica que ya no se preocupa por la mantencidn de purezas culturales como indice de
autenticidad, sino que procura establecer las conexiones légicas que, desde la contemporaneidad,
los individuos se nutren de rasgos identitarios de modo plastico y diverso, en coherencia con sus
intereses, en este caso también identitarios Esta cuestidn, que podria entenderse forzada porque
“Soy afrodescendiente” no representa, desde lo documental, la musica de la capilla, no mella su
representatividad identitaria, puesto que logra empaste estético con el guion, segun lo expresado
por Cirio y testimonios locales. Citamos dos ejemplos de éstos: “Llega desde una cultura... africana,

7 Mayuscula en el original.

18 Damos una fe de erratas advertida por Cirio sobre su intervencién, ya editada la pelicula. En el 13’ dice “El ciclo de la
Navidad comienza el 24 de noviembre” en lugar de “El ciclo de la Navidad comienza el 24 de diciembre”.

19 para evitar reiteraciones sobre sendas cuestiones remitimos al anélisis de la pelicula de Prelorén.

20 De hecho, la entrevista a Cirio fue en casa de los Caballero, donde funciona la Cofradia de San Baltazar del Barrio
Camba Cud.
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eh, este... justamente es por eso, por ahi, que... que la caracteristica de la fiesta esta es de los cambd,
gue cambd significa... ‘negro’, eh, eh... llega a la... a la familia... de... de los Perichdn, justamente, de
sus antecesores, digamos...” (Daniel Alegre, cambara’angd, 7’ 51”); “Cambd, digamos, nosotros que
le decimos ‘el disfrazado de san Baltazar’, eh... bueno, cambd para nosotros significa ‘hombre
negro’, como él es negro, digamos, este... es como que representa a él, digamos, los disfrazados”
(una reina del Santo, 20’ 49”). Cirio realizo seis trabajos de campo en esta capilla entre 1996 y 2013
documentando, entre otros asuntos, testimonios de esta cuestion, de los que citamos uno que
vincula lo afro con el tambor como expresidon del santo:

El tambor definido para el rey Baltazar estd en su altar, ese tambor no se toca en ninguna oportunidad hasta
que no aparezca el dia 5, por ejemplo aca, para él. El tambor es un simbolo, la percusién fue siempre el simbolo
de todo lo indio hasta lo de lo africano, no existe musica sin el tambor. La musica moderna sin la bateria, sin
nada, no es musica” (Lorenzo Chamorro, 47 afos de edad, devoto. TC 10, 1997, El Batel).

En un articulo inédito sobre su experiencia al producir esta pelicula, Toba expresa:

Consideramos que esta fiesta en honor al Santo negro que realiza la familia Perichdn representa un complejo
proceso de comunicaciéon, donde todo lo que alli sucede genera sentido. Es un culto donde la comunicacién
juega un papel sustancial como canal, medio, vehiculo, practica, incluso manifestacion de la fe al santo. Un
escenario de celebracién, veneracion, adoracion donde no solo la comunicacidn se hace presente y efectiva a
través de la palabra, sino a través de una gran cantidad de formas, modos y situaciones diferentes (Toba 2014b).

Para ello se basa en la Escuela de Palo Alto o Universidad Invisible, surgida en Estados Unidos de
América en 1942, la cual propone, brevemente, que toda interaccion humana implica el acto
comunicacional, que puede ser verbal, cinético y proxémico, incluso al mismo tiempo. En esta linea
entiende a la celebracién del santo como una “fiesta de la comunicacién”. Su propuesta es
interesante y fundada, pero al estar basada solo en una concepcién occidental, descuida la
perspectiva afrocentrada del culto, particularmente divergente en este punto. En efecto, inmersos
en un sistema cosmovisional y ethico de matriz afro, los devotos entienden que su ser protector ha
tenido, desde los tiempos en que vivia en la tierra, problemas de comunicacidn con Dios, con sus
pares y con sus devotos, al punto de conceptuarlo como un ser de pocas palabras, generalmente
ininteligibles y que cuando les habla en suefios es interpretado como sefial de mal augurio (Cirio y
Rey 1997; Cirio 2003, 2015). Por lo expuesto, entendemos que este culto evidencia patrones de
conducta, expresiones verbales y comportamientos que ponen en cuestion, justamente, lo que los
actores sociales implicados estan comunicando (in)conscientemente, a titulo individual o como
parte de una narrativa cultural que los aglutina como unidad de sentido. Dado que para que la
comunicacién cumpla su cometido requiere de un emisor y un receptor, lo comunicado no implica,
per se, su decodificacion satisfactoria. Con todo, la pelicula de Toba cumple tal cometido, dada la
recepcidn del publico, incluyendo a los devotos de El Batel, seglin experimentd al proyectarla alli, y
la etnografia de Cirio al recabar los testimonios locales.
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EL SANTO DE LOS CAMBA

Publicidad para el estreno de El santo de los cambd, de Sebastian Toba (2014) en Corrientes, en 2015, con un fotograma
de la pelicula.

Fotograma de El santo de los cambd, de Sebastian Toba (2014).
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Fotografia de la filmacién de E/ santo de los cambd, de Sebastian Toba (2014).

Hacia algunas conclusiones: performance y produccion audiovisual

Los dos filmes analizados admiten la aplicacién de varios enfoques analiticos. Aqui priorizamos
algunos, como la relacién entre el realizador y los personajes y eventos grabados en funcién de sus
objetivos y posibilidades filmicas, habida cuenta del valor que los trabajos elegidos tienen para el
estudio de la musica afroargentina en tanto producciones excepcionales que, ademas, versan sobre
una misma capilla. Observamos que la propuesta de MacDougall (1975) sobre la implicacion de los
protagonistas no parece un logro en Preloran, mientras que lo es de Toba, quien usé la cdmara como
herramienta de acercamiento a las personas y genera su participacion, democratizando las voces
en juego. La diferencia podria ser resultado de las transformaciones en el cine antropoldgico en el
medio siglo que las separa. Sin embargo, en otro aspecto relevante del filme de Preloran anticipd
con éxito lo que de France (1989) denominara "cine exploratorio", puesto que buscaba retratar
practicas y costumbres cotidianas.

De los tres posibles objetivos sefialados por Baily (1989) en este tipo de materiales (que,
como ya se ha indicado, son: investigacion pura, demostracién en la ensefanza, confeccion de
"texto" audiovisual), ambos se aproximan al ultimo por cuanto eludieron u obviaron mostrarlos a
sus protagonistas para acceder a una reedicién dialdgica o incrementar el conocimiento sobre lo
abordado, lo cual no los aparta de la finalidad investigadora que el autor sefiala entre los principios
de la NFTS (National Film and Television School) ni de otros (busqueda de explicaciones de los
entrevistados, en Toba, papel del director y discrecion en ambos). Desde los principios de la NFTS
advertimos que adoptan una suerte de forma narrativa sin entrar en la ficcién (principio 1: forma
narrativa), la de Toba incursiona en el portrait film al elegir a un grupo de personas como
protagonistas de su descripcion (principio 2: filme retrato). Ademas, debié moderar sus pedidos a
los anfitriones para repetir escenas (principio 6: discrecidon), segun la duefia del santo reconocid
ante Cirio (con quien, a su vez, afos antes debid negociar para que lo autorice a filmar en sus
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etnografias), aunque expresé aprecio por la pelicula de Toba. Preloran adhirié al principio 10
(comentarios en off) al hablar en primera persona como participante y cumplié con el principio 8 en
la parte que da cuenta del culto, al comenzarla con una toma-secuencia de campo abierto en la que
se divisa a jinetes cambara'angd, lo que dio cierto caracter épico a la escena. Ambos respetaron la
cronologia del ciclo festivo del santo (principio 9: reordenar el tiempo), especialmente Toba al
dedicar todo el documental al evento y usar la estrategia de la conversacién seguida de entrevista
(principio 11: buscar explicaciones y conversaciones nativas). Finalmente, tanto en los fragmentos
gue presentan a un cambara'angd hablando en guarani como en las explicaciones de los
entrevistados estd el principio 12 (subtitulado para evitar el doblaje). En resumen, ambos
procuraron dotar a sus filmes de un estilo artistico dominado por la belleza del paisaje, la
singularidad humana y las practicas de matriz afro vinculadas a san Baltazar. Mientras que Preloran
lo logré desde una pretendida descripcidn objetivista que, pese a su embrionario estilo, es deudor
del documental clasico, Toba urdid la trama en base a una didactica de vanguardia, de cara al
potencial de cine en tanto elemento transformador de la sociedad. Si preguntamos en qué medida
consiguen desvelar las estructuras de los cédigos lingtisticos, cinéticos, gestuales y proxémicos
(Merriam 1975), notamos que ello queda bajo responsabilidad del espectador. Toba, gracias a
democratizar las voces, favorecioé la interpretacién, mientras que Preloran lo logré por la via del
narrador en off que, por momentos, no escapd de emitir juicios de valor propios, incluso con
sugerentes inflexiones en el tono de la voz, como en su frase final con Larocque Tinker a la cdmara:
“detras, la procesion camina lentamente como en arrepentimiento por las travesuras de sus
promesantes. Extrafia y fascinante costumbre de esta gente tan llena de colorido” (37’ 11”). Por
esencia, toda procesién va a paso lento y las adjetivaciones de extrafieza denotan la necesidad de
exotizar lo filmado, a fuerza de hacerlo interesante.

Es posible identificar algunas de las categorias elaboradas por Bauman (1975) para estudiar
la performance como la presencia de configuraciones paralingliisticas de cualidad vocal y
vocalizacion en el filme de Toba (el falsete de los cambara’angd), los cddigos que utilizan éstos, la
familia anfitriona y quienes la bailan, los aspectos estilistico-formales de este género danzario-
musical y la rectificacion de la performance detectable en la escena de la lechera construida por
Preloran. El falsete para emular al santo es un rasgo sonoro en su amplio sentido y remite a la matriz
afro que se sustenta en la vivencia del culto, aspecto semidtico al que alude Seeger (1980) al
preguntar por la relacion entre rasgos musicales y sociales, asi como por sus significados
intraculturales. Entendemos al falsete como rasgo sonoro afro porque asi lo vivencian los devotos
del culto al cifrar que el habla de los cambara’anga es la voz del santo. Ello no atafie solo a la textura
de la voz sino a lo que discursivamente expresan. Ya sea en espafiol o en guarani, la idea sonora del
uso del falsete es que lo enunciado sea virtualmente ininteligible. En efecto, los devotos consideran
a su ser protector como de pocas e incomprensibles palabras.

De los principios metodolégicos abordados en el simposio, cuyas actas editaron Herndon y
Brunyate (1975), algunos aparecen en el evento documentado por ambos realizadores, pero con
distinto grado de importancia; es el caso del abordaje de la tambora en cuanto instrumento
protagdénico al ejecutarse a alto volumen al punto que supera a los demas coparticipes, asumiendo
éstos el rol de acompafiamiento. Este rasgo se explica en cuanto categoria cognitiva de los
performers que la conceptuan “la voz del santo”, mientras que otros no admiten ser considerados
por su falta de pertinencia (por ejemplo, en la perspectiva afrocentrada a menudo no hay diferencia
tajante entre performance y publico). Sobre la relacién entre los comportamientos cotidianos y los
festivos, también abordada en el volumen de 1975, parece haber sido considerada por Toba al no
ceder a la presentacion exoticista de los cambara’angd, por lo que las vivencias de ese cargo
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devocional son un aspecto excepcional circunscripto a unos pocos dias al afio. Aun en el caso en que
su mascara vocal se considere un elemento extramusical (Preloran, Toba y Cirio no los
documentaron cantando en los grupos de chamamé ad hoc), no deja de ser pertinente su efecto
performdtico (Béhague 1984). En tal sentido, estas practicas, que desde Occidente rotulariamos
musicales por su matriz afro, son multidimensionales: ademas de musica, incluyen plastica, mimica,
teatralidad, danza, textos leidos (durante el rito de “el Nombramiento”) y recitados (los actos
sacrales al finalizar la procesion). Los realizadores consiguieron documentar la
multidimensionalidad del evento y la importancia de las practicas sonoras como vehiculo de
expresion religiosa.

Sobre "la emocidon que acompafia la produccidn, apreciacion y participacién en la
performance" (Seeger 1991: 343), es manifestada por los actores sociales a los que Toba da lugar a
expresarse verbalmente ante la cdmara. Aunque su filme es reciente, cabe hacer una digresion para
actualizar este aspecto emocional en la fiesta del santo de 2018. Cirio, si bien no asistio, pudo
seguirla, dado que uno de los devotos del que es amigo por Facebook la transmitié en vivo con su
teléfono movil. Este empoderamiento tecnoldgico testimonia la capacidad de agencia de los
cultores para expresarse en el ciberespacio. La cuestidn es sugestiva si consideramos que, al menos
hasta 2013 —ano de su ultima etnografia alli—, El Batel no tenia luz eléctrica, lo que generaba
problemas para la dindmica nocturna de la fiesta y el funcionamiento de los equipos de registro,
amén de la vida cotidiana. El comportamiento de los cambara’angd en cuanto rasgo asociado a lo
gue no es propio del ser humano, es reflejado en los documentales y confirma una de las categorias
de performance de Koskoff (1987) al estudiar las asociaciones de género en la musica: la
confirmacion de la vigencia de un modelo sociosexual compartido via su inversidon simbdlica. No
faltan tampoco comportamientos hibridatorios al elegir la musica de ambos documentales, como la
tonada y el candombe arreglados por Waldo de los Rios en Preloran (ver ficha en Anexos) y la
variante de candombe portefio con que, en Toba, se reemplazé el sangueo. En ambos es musica no
diegética, quiza elegida con criterio estético pero que, en cuanto al género documental, les resta
valor.

Algunos aspectos hermenéuticos del culto, como la antropomorfizacion de la tambora en
tanto expresion sonora del santo, no son abordados quizd porque el género documental no siempre
permite llegar a ese nivel de profundidad conceptual®l. Otros asuntos pueden inferirse, como el
podery prestigio social que exhibe la duefia de la imagen del santo al permitir su veneracién publica,
lo que recuerda las consideraciones de Robertson (1987) sobre los eventos como instrumentos de
poder y definicion de género. Toba lo reflejé al destacar su papel, lo cual remite a Robertson
respecto a los roles sexuales en el control de los espacios de poder. Pero aqui tal vez estemos
entrando en el terreno de las especulaciones, tarea que no es ajena dada la multiplicidad de
significados y consideraciones a los que da lugar el visionado de estos filmes: ideales estéticos y
etnograficos se conjugan en ambos y, mas alld de sus limites y carencias, son herramientas validas
para el conocimiento intercultural y el registro de practicas afroargentinas, por cierto, excepcionales
en la tradicion documental del pais.

En el contexto afroamericano en que se inserta, el caso de los afroargentinos del tronco
colonial aun dista de recuperar plenamente sus derechos, por ejemplo, a una Historia inclusiva, si
bien en los ultimos afos ha habido avances y frutos de una politica del reconocimiento iniciada a
mediados de los 80 del siglo pasado. Entre otros, los documentales analizados son para ellos valiosas

21 En otros filmes de su etapa madura Prelordn entendid que era pertinente a su calidad poder dar cuenta de esta
filigrana vivencial. Por ejemplo, antes de comenzar a rodar Cochengo Miranda (1975) vivié un afo con este puestero
pampeano para captar su esencia y entender la dindmica contextual (Preloran: comunicacién personal a Cirio, 2000).
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plataformas de empoderamiento en tanto las emplean para su visibilizacién. En este aspecto el rol
de la academia no es menor pues, honrando a la antropologia colaborativa, el filme de Preloran ha
comenzado a circular en el pais a iniciativa de Cirio y el de Toba es un excelente caso del inicio de la
carrera de un cineasta que, siendo correntino, eligi6 comprometerse con la cultura de su provincia
poniendo en valor uno de los aspectos menos conocidos, vale decir, mas descuidados, de la
identidad argentina: la cultura afro.
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ANEXO I. FICHAS TECNICAS DE LOS DOCUMENTALES ESTUDIADOS?

El gaucho de Corrientes. Jorge Preloran (1964)

Caracteristicas: 39' 09, 16 mm, color. Restaurada y digitalizada en 2010 por The Tinker Foundation.
Introduccidn visual: Jorge Argerich.

Narracién: Emilio de Torre.

Fotografia: Jorge Preloran.

Asistente: Norst Max Cerni.

22 La mayoria de la informacién fue tomada de las filmaciones.
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Copyright: Edward Larocque Tinker and The Tinker Foundation.

Obras musicales®:"E| yaguareté" (chamamé, de Pedro José Rodriguez de Ciervi y Heraclio Pérez), "Tonada
del viejo amor" (tonada, musica de Eduardo Falu y letra de Jaime Davalos, por Waldo de los Rios), "Paloma
blanca" (polca paraguaya, Neneco Norton), "El jangadero" (cancion guarani, Ramon Ayala), "Camba Cua
(Cueva de negros)" (polca candombe, de Osvaldo Sosa Cordero) y "Camba yeroky" (candombe, de Osvaldo
Sosa Cordero, por Waldo de los Rios), entre otros no identificados.

Observaciones: Hecha en espafol, la locucion de Edward Larocque Tinker tiene doblaje original. Quiza la
original tuvo mas duracion pues los 39’ 09" de la copia es menor a los 45’ que especifican Preloran y Taquini.

El santo de los cambad. Sebastian Toba (2014)

Caracteristicas: 31’ 05", full HD, color.

Investigacion, produccion y direccion: Sebastian Toba.
Asesores de contenido y realizacion audiovisual: Camilo Gémez Montero y Carlos Quifionez.
Asistente de direccidn y entrevistas: Silvana Siviero.
Direccidn y posproduccién de sonido: Carlos Kbal.
Montaje: Hugo Zalazar Serrano.

llustraciones: Eugenio Led.

Asistencia técnica y de produccion: Dario Roman.
Asistente de investigacion: Federico Lotero.
Fotografia fija: Guillermina Jacobo Cambiaso.
Traduccidon guarani-espafiol: Noemi Godoy.

Intérpretes musicales: Los Chaque Ou, Los Tres Amigos, Estefania Curimd, Los Goyanitos del Litoral y los
Tambores de la Cofradia de San Baltazar del Barrio Camba Cud, de Corrientes (Gabriela “Gagri” Caballero,
Gabriel Caballero, Osvaldo Caballero, Alicia Insaurralde, Abel Rodriguez y Cristian “Coco” Rodriguez).

Estudio de grabacidn de los tambores: Javier Kbal.

Entrevistados: Ariel Alegre (protagonista), Norberto Pablo Cirio, Juan Carlos Mendoza, Marta Perichdn,
Miguel Perichdn, Roberto Perichdn, Gerardo Ponce y Daniela Zalazar.

Chofer: Daniel Toba.

Agradecimientos: Ariel “Camba” Alegre, Carlos “Camba” Lacour, Katia Romero, Reina Osorio, Camilio Gdmez
Montero, Carlos Manuel Quifionez, Norberto Pablo Cirio, Mauro Santamaria, Eugenia Led, Carlos Romero,
Itati Perichdn, familia Perichdn, familia Alegre, Marta Balmaceda, Elba Balmaceda, Sofia Belén Acosta,
Roberto Alegre, Silvana Siverio, Dario Roman, Gabriela Obregdn, Carlos Kbal, Hugo Zalazar Serrano, Noemi
Godoy, Manuel Ibarra, Enrique Pifieyro, Guillermina Jacobo Cabiaso, Fernando Cattaneo, Tania Faccendini,
Daniel Toba, Osvaldo Toba y Mari Chavez.

Observaciones: Lema del final “Audiovisual o muerte”. El 25-abr-2014 Hugo Salazar subié a You Tube el
trailer, de 2’ 34" http://www.youtube.com/watch?v=cud9iFX7900.

23 En orden de aparicién. Para agilizar la lectura solo damos los intérpretes identificados y los géneros segun la partitura.
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Enrique Camara de Landa es Doctor en Etnomusicologia y Catedratico de la Universidad de Valladolid. Ha sido docente
de etnomusicologia e historia de la musica en universidades europeas, asiaticas y americanas. Ha publicado sobre
investigacion etnomusicolégica y musicas tradicionales de Hispanoamérica, Espafia, Marruecos y la India, modalidad,
tango italiano, hibridacion musical, improvisacion musical, folk music revival, preservacién y conservacion del folklore,
musica y migracion, historia y metodologia de la etnomusicologia, transcripcion y analisis de la musica tradicional y
popular, relaciones musicales transfronterizas, polifonia, etnomusicologia audiovisual, musica y estados alterados de
conciencia.

Norberto Pablo Cirio nacié en Lanus (Buenos Aires) en 1966. En 2002 se licencié en Cs. Antropoldgicas (orientacidon
sociocultural) por la Facultad de Filosofia y Letras (UBA). Trabaja en el Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”
y en el Instituto de Investigacion en Etnomusicologia. Desde 2011 es director de la Catedra Libre de Estudios
Afroargentinos y Afroamericanos de la Universidad Nacional de La Plata. Desde 2016 es miembro del Groupe de
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