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les de musica folclorica acompafiandose
con guitarra, pero aun debieron pasar
muchos afios més de sus dieciocho para
que se adentre en el canto de su pueblo.
Fue en 1972 al escuchar en Buenos
Aires un programa radial sobre los abori-
genes de la Patagonia en el que hablaba,
entre otros, el Dr. Rodolfo Casamiquela.
Sus comentarios le despertaron tal inte-
rés que fue a la radio y espero que salie-
ra. En una entrevista efectuada a
Casamiquela, en septiembre de 2007,
asi recuerda ese primer encuentro:

"Salimos y habia una belleza parada
ahi, con un poncho pampa terciado en el
hombro, y yo, enfermo de antropologia,
la afilié al pasar: esta chica de origen
indigena, quizd mapuche con otra san-
gre, y... seguimos de largo, entonces
nos sigue ella, dice '-;Quién de ustedes
es el profesor Casamiquela?'. [...] - Yo,
sefiorita, ¢por qué?'. - jAh, tanto tiempo

que queria encontrarlo!". - Bueno, no
soy tan dificil yo, estoy en Viedma'. '-
Bueno, yo llamé, intenté, en fin, y ahora
venia en el dmnibus y oi la audicion que
estaban aca y me vine hasta la radio'. -
Bueno -digo-, ¢y por qué me buscaba?'.
- Yo me llamo Aimé Painé". Le digo -
¢ De los ranqueles de La Pampa?". '- Por

eso lo busco, quiero saber quién soy™.

"Quiero saber quién soy" fue el leitmo-
tiv de Aimé. En efecto, si llegd a ser lo
que fue se debe a la feliz intervencién
cultural de Casamiquela, ¢Por qué
"intervencién cultural™? Si bien era abori-
gen, su temprano caracter de hija adop-
tiva en un contexto blanco y urbano
bonaerense poco le permitié ahondar en
su sentido de pertenencia étnico. La gra-
vitacién de Casamiquela en su construc-
cion identitaria no debe reducirse a lo
anecdotico u ocasional. Ni siquiera
corresponde verlos como dos pares que
intercambiaban conocimientos sobre los
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aborigenes patagénicos. El fue su maes-
tro basal y he aqui lo interesante, lo sin-
gular, de su historia de vida. Tal vez Aimé
haya sido un personaje unico en el
mundo de los investigadores, pues esta-
mos ante un caso de reaprendizaje cul-
tural ex profeso. Si Casamiquela fue su
maestro es porque ella se reconocio
como su discipula. El nos lo conto asi:

"De la conversacién conmigo le digo,
'- ¢ Y por qué no canta cosas indigenas,
Aimé?', - Y, porque no sé', me dice, '-
¢Y si yo le doy una cinta con cancio-
nes?, recién vengo del campo y le
grabé a la sobrina, nada menos, que del
cacique Sayhueque -sobrina segunda-,
treinta y tantas canciones, entre las
cuales habia canciones sagradas'[...] "
- jPero cémo no! ;Y la pronunciacién?,

- Yo le ensefio™.

Quien lea los textos de Casamiquela
(especialmente los de 1958 y 1966)
encontrara virtualmente todo lo que ella
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cantaba y decia -incluso textualmente-y,
lo que es relevante y sincero de su parte,
siempre con explicito y hasta venerable
reconocimiento. Veamos dos ejemplos.
El primero procede de una entrevista
hecha por Guillermo Magrassi en
Buenos Aires en el programa radial
Origenes, en fecha desconocida:

Guillermo: ¢ Como hiciste para recopi-
lar las otras dos canciones que yo sé
que vos tenés de los tehuelches?

Aimé: Si, las otras eh... con...
Casamiquela, como comenté hace un
ratito eh... bueno, el saber que llevo de
apellido Maika, por supuesto fue todo un
hallazgo, pero le digo...

G: Por parte de mama, Maika de por
parte de mama [...], tehuelche.

A: Eh... pero yo decia "es todo un
hallazgo", pero el hallazgo fue mutuo por-
que él encontrd un personaje y yo también
encontré un personaje a través de él. Eh...

me sorprendié muchisimo que hablara la
lengua, ademas que, que yo andaba con
mis paisanos y que tuviera esa pronuncia-
cion, ese modito tan... tan paisano cuando
habla la lengua, y bueno, también, de su
parte, después de la observacion que tuvo
porque, naturalmente, a veces se pudo
llegar a pensar de que una indiecita exoti-
ca que quiere indagar...

A partir de reconocer que los cantos
tehuelche que sabe, y hasta su apellido
materno, fueron aportes de Casamiquela,
reflexiona sobre ese hallazgo mutuo y del
que resulto la construccion de su persona-
je, a veces mal visto como el de "una indie-
cita exdtica". El otro ejemplo es una expli-
cacion de Aimé dada en una actuacion e
incluida en el CD documental realizado en
2007 por Casamiquela (banda 20) y de la
que no se consigna lugar ni fecha.
Hablando sobre los caciques tehuelches
para introducir el Canto del caballo blanco,
asi explica el circulo virtuoso establecido

entre ella y Casamiquela:

"Pichalao fue el cacique mas impor-
tante del norte de la Patagonia, como
siempre dice el profesor Rodolfo
Casamiquela, que fue él quien me ense-
f6 esta cancién cheluechu o giiniind
kéna. Ya ven, es un blanco y si él lo
aprendié... Dice que en esa época,
bueno, a él le ensefi6 José Maria Cual.
Pichalao toma para su linaje familiar ese
Canto del caballo blanco. Asi lo cantaron
otros hombres tehuelches y el ultimo fue
José Maria Cual y ese José Maria Cual
le ensefia a ese profesor Casamiquela,
gran amigo nuestro, y ese hombre blan-
co le ensefia a esta mapuche esa can-
cion tehuelche del caballo blanco y yo, a
su vez, se la ensefio a nuestros nifos.
Ya ven, qué hermosa cadena que se va
haciendo".

De este modo, un aspecto importante
de su accionar fue la sinceridad con que
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daba cuenta de la fuente de su saber,
pues solo por sus rasgos aborigenes
(suficientes para su visualizacién étnica)
podria haberse revestido de una autenti-
cidad per se, mas no lo hizo. Al contrario,
empled un arma mas poderosa, la ver-
dad. Que su obrar no fuera visto como
una impostacion, falsificacion o teatrali-
zacion, se debe a su carisma. Su pre-
sencia y palabra, ambas bellas y frescas,
avasallaban con dulcicidad cautivante.
Tanto para los blancos como para los
aborigenes, Aimé parecia representar la
quintaesencia del espiritu ancestral. La
naturalidad de su discurso, siempre evi-
tando la confrontacion directa, su altivo
porte y el entusiasmo de su canto, eran
elementos suficientes para que su carac-
terizacion de aborigen se diluyera en un
halo de indiscutible autenticidad.
Llegada a esa comunion, era innecesario
mentir. Lejos de ser una macula el haber
adquirido virtualmente todo a través de
un académico blanco y de los libros que
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le recomendaba (y que aplicadamente
leia), por la gracia de su carisma ella tor-
naba a esas adquisiciones en valiosas
herramientas de sabiduria y de cambio.
Uno de los casos mas extremos de su
caracterizacion fue el atuendo. Ya desde
su presentacion ante Casamiquela, con
su poncho pampa terciado en el hombro,
sabemos que gustaba vestir con elegan-
cia campera. Su bello fisico le permitia
lucirse con gracia, aunque su interés por
mostrarse aborigen la llevé a una carac-
terizacion que, por su propia inexperien-
cia, al principio resulto fallida. Eso lo
sabemos hoy gracias a Casamiquela:

"Un dia lleg6 a Viedma, yo era Director
del Centro de Investigaciones ahi [...] y
vino caracterizada de indigena y yo
cometi una groseria muy grande, que no
es mi manera, naturalmente, y menos
con ella, digo: - (Qué estés disfraza-
da?',y se puso a llorar, - jEstoy disfraza-
da porque vos N0 me asesoras y vos me

abandonaste!', y qué diablos, entonces
me ocupé también de la parte cultural
material yo diria, no solo de religion y de
la musica, que si ahondabamos en
nuestras muy largas conversaciones, de
como debia ser la vestimenta y como el
tupu de plata y como el trali lonko, es
decir la vincha, y todas las cosas asi".

Afios mas tarde recordd que también
sus paisanos moldearon su vestir y
como era vista por su padre:

"¢ Usted recuerda que yo siempre
visto de largo en mis recitales, no?
Bueno, eso no es una idea mia, sino que
me lo pidieron expresamente las abue-
las, sin decirme muy bien por qué. Pero
yo, como creo que tengo que devolver-
les cuanto pueda, y aunque no entendia
mucho, en fin, lo acepté, y muy contenta
que estoy.

Hasta que un dia, mi padre, que no lo
sabia, me dijo: 'Yo la miraba, m'hija, ves-

tida asi, como los antiguos, y recordaba
tantas cosas... Usted se viste asi porque
asi se vestian los fuertes. Los que caye-
ron por fuertes, no por confundidos [...].

Y cuando uno la ve cantando asi ves-
tida, uno ve el caracter de los viejos de
uno, qué lo parié, m'hija. Y asi he com-
prendido yo que su destino es reunir la
familia, Aimé'. '¢Reunir la familia?', le
pregunté. 'Claro, por la palabra..."
(Brizuela 1992: 136-137).

Segun su curriculum vitae, comenzo a
cantar en mapuche en 1973, un afio
después de conocer a Casamiquela.
Dividia sus presentaciones en dos par-
tes, en la primera cantaba con guitarra
musica folclérica y en la segunda mapu-
che. Ese afio realiz6 tres presentacio-
nes: Radio Nacional de Santa Rosa (La
Pampa), LU5 Radio Neuquén y Canal
13 de San Martin de los Andes
(Neuquén). La rapidez con que aprendio
el idioma y la colocacion de la voz para
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el canto aborigen, muy diferente a la téc-
nica occidental aprendida en sus afios
de coreuta, fueron pruebas suficientes
de su capacidad artistica. Centrada
cada vez mas en lo aborigen, pronto
convirti6 a sus presentaciones en un
solo bloque de musica ancestral. Para
comprender la dinamica de sus especta-
culos debemos saber que lejos estaban
de ser meros recitales. Al ser virtualmen-
te desconocido el canto aborigen en el
ambito urbano, y al estar relegado al
olvido por sus paisanos a fuerza de
sobrevivir en una sociedad que no los
admitia en su diferencialidad étnica, ella
hacia énfasis en explicar qué y por qué
lo hacia. Lejos de dar un espectaculo
exotista, precedia sus cantos con las
explicaciones necesarias para su com-
prensiéon, como su traduccion al espa-
fiol, el como y cuando los aprendid,
anécdotas de cuando canta ante abori-
genes, recuerdos familiares, etc. Su
mensaje calido, didactico, ejemplifica-




EJ Volumen 3: Personajes

dor, tenia un claro objetivo: cambiar la
realidad sociocultural de la Argentina a
través la integracion pluriétnica y pluri-
cultural de los pueblos nativos que la
componen. Su repertorio consistia en
canciones sagradas (fayil) y seculares
(Gl kantun) mapuche a capella o acom-
pafiandose con algun instrumento mapu-
che, y algunas canciones tehuelche a
capella. También daba cursillos sobre su
pueblo tratando aspectos como el reli-
gioso, el contacto con los blancos, las
leyendas, el tejido, la ceramica, la plate-
ria, etc., e ilustrando con diapositivas.
Era frecuentemente invitada a progra-
mas radiales, aunque no tanto a televisi-
vos pues la condicionaban a que se limi-
te a cantar, cuestién que no negociaba
ya que consideraba vital expresar sus
ideas y glosar sus cantos. Por idéntica
intransigencia de las discogréaficas tam-
poco realizd grabaciones comerciales y
hasta no le parecia mal combatir ese
autoritarismo empresarial con una

pequefa revolucion consistente en la cir-
culacién casera de las grabaciones de
sus recitales hechas por su publico
(Brizuela 1992: 129).

Haciendo presentaciones recorrio
gran parte del pais. La mayoria del afo
vivia en Buenos Aires en un pequefio
departamento de Recoleta comprado
por su padre adoptivo, quien ademas la
mantenia a través de un albacea. Para el
verano iba a la Patagonia a visitar
parientes, actuar y participar del nguilla-
tun o kamaruko, la ceremonia religiosa
de fertilidad de los mapuche, de caracter
anual y que suele hacerse en febrero. En
ese contexto comenzd su labor mas deli-
cada y profunda: hacer que su pueblo
revalorice su cultura y recopilar cantos
por mano propia, lo que incrementd su
repertorio rapidamente. La llegada a los
suyos fue total y, para ambos, impactan-
te. Su sencillez y carisma, sumadas a su
belleza y su palabra justa y sincera, le

hizo un lugar en los corazones paisanos
despertando el entusiasmo que alimentd
tanto la necesidad de su pueblo por valo-
rarse en sus propios términos, como la
necesidad de ella por ahondar en sus
raices. Casamiquela nos conté como
Aimé despertaba el llanto en sus recita-
les y como al finalizar se le acercaban
las ancianas para tocarla, como si fuera
irreal, como si fuera una princesa de
otros tiempos.

Los afios que Aimé trabajé plenamen-
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te como cantante y animadora cultural
fueron pocos pero intensos. Cultivo
amistades duraderas en muchas partes
del pais, como con Josefina Racedo en

- Tucuman y Nilda Fandos en Formosa. A

la casa de esta Ultima viajaba varias
veces al afo y recorrian el interior de la
provincia para conocer y ayudar a los
aborigenes a través de recitales benéfi-
cos. Durante esos viajes vivia con ellos
compartiendo sus necesidades, les
ensefiaba su cultura y ellos la propia. De
ese modo honraba aquella recomenda-
cion de su padre adoptivo y que, gracias
a Nilda, hoy conocemos: Vos tenés que
ser entre los blancos princesa y entre
los mapuches una mapuche mas. Tal
era su llegada que esta anécdota narra-
da por Nilda en diciembre de 2007 de
cuando la invité a Formosa por primera
vez, para la inauguracion un centro
comunitario, en marzo de 1982, la ilustra
inmejorablemente:
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"Aella la teniamos prevista que iba a
actuar y yo los habia invitado a los pai-
sanos nuestros que vinieran, pero ya
toda la gente que fue... porque el lugar
también era chico, dijimos bueno, los
paisanos nuestros estan invitados pero
no sabemos si van a actuar porque, pri-
mero que ellos no son profesionales,
no estan acostumbrados a hacerlo en
publico, no sabemos si ese dia van a
querer o no... Y cuando llego ella,
entonces yo me fui, hablé con ella, le
dije 'Mira, vos seguro, vos estas en
programa, pero yo tengo previsto un
video, asi que va a estar tu actuacion y
el video en el caso que los paisanos no
quisieran actuar' [...], y entonces ella
me dice [...] - Déme un lugar donde yo
pueda hablar en privado con ellos, pero
sola'. Y ese dia se inauguraba, enton-
ces no habia un lugar ahi, le digo '-
Mira, el Unico lugar que tengo es el
depésito, que puedo cerrar la puerta y
que no te molesten’, '- Bueno, vamos al

depésito'. Se fueron al depdsito, yo no
sé lo que le dijo a los paisanos, porque
en un momento que tuve que entrar a
sacar unos papeles que tenia en el
deposito ella estaba sentada en el piso
con ellos y estaban charlando, pero
todos querian actuar, jno sabés lo que
fue, ese espectaculo duré horas, pero
con unas ganas lo hicieron! Por eso
digo, fue tan rapido la respuesta por-
que yo sé que ellos no lo querian
hacer. Yo los habia escuchado muchas
veces en el monte bailar, cantar, por-
que, porque iba siempre, pero que lo
hagan en publico, jamas".

Del 7 al 19 de agosto de 1987 estuvo
en Inglaterra en una serie de eventos
organizados por el Comité Exterior
Mapuche de Inglaterra, prometiéndole a
Nilda que el 10 de septiembre estaria en
su casa en Formosa, pues al regresar
tenia que ir a Asuncion para entrevistar-
se con un empresario recomendado por

su padre adoptivo para que le financie la
realizacion de un video documental.
Estando en Asuncion la invitaron a la
television local, pero grabando se des-
compuso. Inmediatamente la internaron
en terapia intensiva, habia tenido un
aneurisma. Dos dias después, el 1 de
septiembre de 1987, falleci6. Sus restos
fueron repatriados por Fandos gracias a
la intervencion de Luis Landriscina,
quien arbitrd los medios para conseguir
un avion del ejército. Fue velada en
Buenos Aires y sepultada en su ciudad
natal. Deseo terminar con unas palabras
que Nilda recordo:

"Y el dia del velatorio la despidieron
todos, de cada grupo algun represen-
tante. Y uno me llamé mucho la aten-
cion de lo que dijo. Dijo algo asi como
que Futachao [el Gran Padre] lleva a la
gente chiquita cuando no viene prepa-
rada para vivir, entonces los lleva, y
lleva a la gente grande que ya vivieron,
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que ya cumplieron con lo que Futachao
les mandd, y que no lleva a la gente
joven, al intermedio, si no es por algln
caso especial. Y este era un caso espe-
cial, que Futachao la llevé a Aimé por-
que nosotros no le entendiamos cuando
ella nos hablaba eso de la cultura. No
entendiamos qué es lo que ella queria
decir, entonces la llevd alla porque
desde all, al lado de El, ahora si nos-
otros vamos a entender lo que ella
quiso decir".

Qué es eso de la cultura... Aimé Painé
intentd ensefar a los blancos y a los
suyos algo para lo cual, en ese enton-
ces, todavia no estaban maduros: la
experiencia primordial de vivir y construir
un pais a partir de los recursos culturales
propios. Su ejemplo no fue cabalmente
entendido en su momento y, antes que el
olvido tejiera sus sombras, su pronta par-
tida fue multiplicadora de su legado. La
inclusion de su vida en este volumen
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intenta contribuir a que siga latiendo en
la esperanza de cada argentino.
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BANDAS
El canto mapuche de Aimé Painé

7. Filt taydl (Taydil de la serpiente)

8. Nguirrt tayul (Taydil del zorro)

9. Kurruf taydl (Taydl del viento)

10. lapinilkén mapu (Tierra de lapinil)




11. Cancidn de cuna

El canto tehuelche
de Aimé Painé

12. Canto a Dios

13. Cancion del caballo blanco




==

El canto mapuche y tehuelche en la
actualidad y en el pasado reciente

14. Lallin tayll (Tayil de la arafia)

15. Canto a Gun Chao y Gun Kushé

16. Choiké tayiil (Tayul del fiandu)

17 Hielton (cancién mapuche-tehuelche)




18. Canto de despedida; cacerias y a
los viajeros

Brizuela, Leopoldo

Casamiquela, Rodolfo M.

Cirio, Norberto Pablo
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L producciones simbdlicas
aS -incluida la musica-, son con-
ductas sociales, y por lo tanto son cons-
trucciones y a su vez, constructoras de
la sociedad. Algunas producciones indi-
viduales o colectivas adquieren en las
complejas relaciones entre grupos, per-
sonas, medios de comunicacion, institu-
ciones, etc., el valor de referentes de
identidad. Tal es el caso del candombe,
indudablemente una marca identitaria
de nuestra sociedad, y que es produc-
to de la expresion de algunos grupos de
ésta que, en su desarrollo sociohistori-
co, la han construido y transformado.
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La musica de los tambores:
una practica comunitaria

por Gustavo Goldman

Introduccion

Las "llamadas" de tamboriles (o tambo-
res), el Desfile Oficial de Llamadas, las
Sociedades de Negros y Lubolos del
carnaval montevideano y dentro de la
musica popular uruguaya el candombe
cancion, forman parte de lo que llama-
mos "complejo candombe”, entendien-
do por tal al conjunto de hechos cultura-
les relacionados con lo afromontevidea-
no, contenidos bajo el término candom-
be. Este complejo se fue transformando
y resignificando a través del tiempo,
conservando siempre su densidad y
multidimensionalidad.
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La musica de tambores -base de este
complejo- es caracteristica de algunos
barrios de la ciudad de Montevideo con
fuerte presencia de poblacion afrodes-
cendiente, de los cuales sobresalen los
barrios Sur, Palermo, y Cordon. En estos
eventos operan variantes estilisticas que
son distintivas de los barrios y compar-
sas que salen de éstos. Los tres estilos o
variantes principales actualmente se
corresponden: en el Barrio Sur con la
comparsa "Cuareim 1080" y a la cuerda
de tambores "La Calenda", en el Corddn
con la comparsa "Sarabanda", "Mi
Morena" y "Zumbaé", y en Palermo con
"La Isla de Flores", "Sinfonia de Ansina".
Una constante historica es la relacion de
estas variantes estilisticas con algunas
familias afrodescendientes significativas
para las distintas comunidades de estos
barrios: en el barrio Sur, los Martiarena,
los Silva, Nufiez Ocampo, etc.; en el
Cordén la familia Pintos y en Ansina los
Giménez y los Oviedo. Otra denomina-
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cion que reciben las cuerdas -o conjunto
o bateria- de tambores esta referido a los
nombres de las calles en las cuales se
encontraban algunos centros de nuclea-
miento de afrodescendientes en los
barrios mencionados: para el barrio sur,
"Cuareim", para el barrio Palermo,
"Ansina", y para el barrio Cordon,
"Gaboto".
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Fernando Nuiiez Ocampo

por Gustavo Goldman

: como el "Lobo
C0n0C|dO Nufiez", el masi-
co y artesano Fernando Nufiez Ocampo es
poseedor y transmisor de una riquisima
historia familiar de participacion social y
cultural que se puede documentar a partir
de mediados del siglo XIX. La casa en la
que hoy vive con sus hijos, fue también el
hogar de varias generaciones de la familia.

En abril de 1858 fue bautizado en la
Iglesia Matriz de la Purisima Concepcion
y de los Santos Apdstoles San Felipe y
Santiago de Montevideo, el nifio Ledn,
hijo de Agustin Ocampo, africano y
Angela Vilaza, oriental, quien aparece en
la "Guia Comercial de La Tribuna"
correspondiente al afio 1877, como pro-

pietaria de la vivienda ubicada en la calle
Isla de Flores, nimero 104.

Esta finca aparece a su vez en el
padrén Capurro (1867 - 1870) pudiéndo-
se comprobar que su fachada se mantie-
ne inalterada ciento cuarenta afios des-

B Detalle del Padron Capurro
(Archivo Histdrico Municipal)
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pués. En esta casa viven actualmente
Fernando Nufez y su familia: sus hijos
Fernando y Noé, también mdsicos y
artesanos.

Descendientes de este matrimonio son
también los hermanos Pedro y Angel
Ocampo Vilaza; éste Ultimo, bisabuelo de
Fernando Nufez. Buscando documenta-
cion sobre esta familia se pudo dar cuen-
ta de su actuacion, tanto en sociedades o
clubes del colectivo afrodescendiente,
como en comparsas de carnaval en
Montevideo.

La primer comparsa organizada que
recorrio las calles de Montevideo hacia
fines de la década del sesenta del siglo
XIX, se llam¢ "La Raza Africana”, y esta-
ba dirigida por Manuel Ocampo, quien a
su vez era director de un salén de bailes
publicos, a los que se les denominaba
"academias".

En el afio 1885 se tienen -a través de la

prensa- noticias de la participacion en
carnaval de la comparsa "Negros de
Angunga" dirigida por Angel Ocampo
Vilaza, quien luego se traslada a Buenos
Aires, continuando con su actividad mili-
tante en el "Centro Uruguayo", formado
por afrodescendientes orientales que
residian en la orilla occidental del Plata.

Hermano de Angel era Pedro Ocampo
Vilaza, quien en el afio 1913 funda y a su
vez preside el club "25 de Agosto" del que
se conservan sus estatutos en la
Biblioteca Nacional, en la ciudad de
Montevideo.

Ese mismo afio 1913 el periédico del
colectivo afrodescendiente "La Verdad"
del dia 25 de enero da cuenta de los pre-
parativos de la sociedad "El Coquetin:

"El Coquetin - Con la mayor actividad
contindan los ensayos de sus canciones
los componentes de esta sociedad, la que
en su totalidad esta compuesta por un
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nticleo numeroso de nuestros mas gallar-
dos jovenes, los que estan avidos de dis-
frutar de los placeres que nos brinda dios
Momo en el periodo de su reinado.

Su director de musica y canto, sefior
Victor Ocampo, no se da un momento de
reposo en el cometido que tan desintere-
sadamente se ha impuesto”.

Victor Ocampo era el abuelo materno
de Fernando Nufez -su madre se llama-
ba Maria Magdalena Ocampo-, y tuvo
una fuerte participacion en las artes, sien-
do musico ejecutante de violin, dibujante,
pintor y fotégrafo, en momentos en los
que la cultura afro, particularmente la
musica de tambores, era mal mirada por
los sectores dominantes, lo que hacia
que esta manifestacion se ocultase y se
mantuviera en el recinto familiar, puertas
adentro, lejos de las miradas extrafas.

Hoy, aunque lejos de superarse la dis-
criminacién hacia la poblacién afrodes-

cendiente en el Uruguay, Fernando
Nufez, el "Lobo", es un representante
visible y publico de ese legado ancestral.
Ejecutante de tambor desde nifio, en la
década del 80 del siglo XX funda y dirige
el grupo de candombe "La Calenda", con
el que ha venido desarrollando una incan-
sable labor cultural y social con los nifios
y jévenes del barrio Sur de Montevideo,
una zona emblematica para la cultura del
candombe.
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Las llamadas de tambores

Las llamadas de tambores constituyen
un hecho de una profunda concepcion
colectiva. Ya en un primer nivel descripti-
vo superficial se puede comprobar esta
hipotesis: como se juntan sus participes,
como se afinan los tambores, como se
desplaza la masa movil de gente que
constituye la lamada, y el hecho musical
en si demuestran esta concepcion. El
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aprendizaje de los toques de tambor se
realiza por trasmision oral en los lugares
de nucleamiento, y responde a un siste-
ma musical conceptual surgido a partir
del sincretismo de aportes africanos y
occidentales en el complejo proceso de
gestacion y transformacién de la cultura
afrouruguaya.

Dice Jorgifio Gularte refiriéndose a su
nifiez: "recuerdo las cocinas colectivas
que eran como un concierto de primus y
espiriteras de alcohol que en cierta forma
me ensefiaron que eso es candombe; la
vida de las personas es un candombe"
(Rituales Sonoros: Candombe, video-
documental, 1996).

La llamada de tambores esté estructu-
rada en tres planos interactuantes de
funciones musicales. El primer plano,
constituido por los toques de funcion
sostenimiento, forma el entramado basi-
co (base) de la musica de tambores.

Esta integrado por los toques de chico,
el toque de repique base, los toques de
piano base y el toque de madera que en
el transcurso de la llamada ejecutan los
repiques. El segundo plano esta forma-
do por los toques con funcién de escape.
Son los toques repicados de los tambo-
res que no estan incidiendo directamen-
te en el control de sonido de la cuerda;
es decir, estos toques surgen del agre-
gado de golpes a los toques basicos. El
tercer plano esta integrado por repiques
y pianos que interaccionan e inciden
directamente en el control de la dinami-
ca y el tempo del producto musical /la-
mada de tambores.

Durante la llamada, los planos descri-
tos se entrecruzan; los tambores cambian
constantemente de funcién. Un repique
puede realizar todas las funciones alter-
nadamente durante una llamada. Lo
importante es mantener el balance de
estos planos. No pueden llamar a apurar
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todos los repiques a la vez. Para mante-
ner este orden es necesario un entendi-
miento colectivo, que se manifiesta en
elementos claves que desarrollaremos a
continuacion.

Afinacion de los tamboriles

Se realizan fogatas contra el cordén de
la vereda y se colocan los tambores a su
alrededor formando un semicirculo; se
humedece la lonja con saliva que se
esparce con la mano por todo el parche y
se la acerca -no demasiado para que no

se queme- al calor del fuego. El tambori-
lero constantemente va testeando la tem-
peratura de la lonja con la palma de su
mano y a su vez la percute con el palo
para calibrar su tension. Para que el esti-
ramiento de la membrana -segun algu-
nos informantes- sea parejo de ambos
lados y para que el tambor no se tape (no
suene bien, suene oscuro, apagado), se
le da fuego por la culata; es decir se
invierte la posicién del tambor y se lo
calienta por la abertura trasera o culata.

Los tamboriles con parche clavado, por
accion de la humedad, por la transpira-
cion de las manos, por la ejecucion
misma, etc., van bajando su afinacién
durante la llamada; lo cual los hace parar
para volver a templar. El tocador de tam-
bor cuando afina, sube un poco mas su
tamboril para que dure mas tiempo con
una afinacion aceptable para el sonido de
la llamada.

Se establecen franjas de afinacion: la

franja (baja) de los pianos aparece bien
diferenciada; generalmente los pianos de
afinacién mas alta cumplen, como vere-
mos mas adelante, la funcién de piano
repicado. En cambio las franjas (alta) de
chicos y (media - alta) de repiques se
encuentra muy préximas y se entrecruzan.
Los limites de ambos registros son movi-
bles. El tamborilero sabe muy bien cuando
su afinacion es funcional con el producto
general llamada de tambores; cuando su
tambor se ha bajado demasiado, muchas
veces pasa a hacer madera (percutir el
tambor con la baqueta en la caja de reso-
nancia); o simplemente deja de tocar,
cuelga el tambor.

Armado de la cuerda

Un aspecto fundamental en el manteni-
miento del orden musical que menciona-
bamos, es el armado de la cuerda de
tambores. Los tambores se forman en
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filas agrupados segun el tipo de tambor
(chico, repique y piano). Este armado es
diferencial segun a qué barrio pertenezca
la cuerda de tambores. Los tambores del
barrio Sur, forman con dos columnas de
chicos en el centro y a los costados de
éstos repiques y pianos alternados:

Quien realiza el armado de las filas es
el jefe de cuerda, que generalmente es
un ejecutante de piano o repique, y
coloca en las primeras filas a los mejo-
res ejecutantes, aunque tratando de
mantener el balance hacia el fondo de
la cuerda. Uno de los aspectos mas cui-
dados en las llamadas de tambores es
el mantenimiento del tempo; que los
tambores vayan bien trabados. El arma-

P CH (tambor "chico")
R R (tambor "repique")

P P (tambor "piano")
R




do de la cuerda de tambores es funda-
mental para lograr este objetivo. En las
cuerdas de tambores del barrio Sur, se
ve reflejado en la cantidad y ubicacion
de los chicos.

Esta formacion permite que se manten-
ga el balance de la cuerda adin en subdi-
visiones de la misma; por cada piano repi-
que aparecen dos tambores chico. Se for-
man grupos que mantienen la relacion
constante. El tambor basico en la musica
de tamboriles es el chico; tan es asi que
éste es el tambor que todos los ejecutan-
tes aprenden a tocar primero; luego
pasan al piano o al repique.

R CH
P CH

CH P
CH
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El toque sostenido del chico viaja a
través de toda la cuerda de tambores; es
como el motor que hace que el mecanis-
mo funcione coordinado. La percepcion
de esta vibracion esta totalmente inte-
grada en el ejecutante de tambor; todo el
cuerpo participa de esta percepcion. El
tamborilero puede estar ejecutando las
variaciones mas complicadas en el repi-
que, pero esta atento a ella; todo su
cuerpo esta atento.

Control del sonido en la llamada

Ya hemos mencionado anteriormente
el complejo mecanismo de llamada y
respuesta que es el que verdaderamen-
te significa la musica de tambores. En
este sentido cumplen un rol fundamental
los repiques; en el control de algunos
parametros del sonido de la /lamada.
Son los encargados de apurar o enlen-
tecer el tempo; de aumentar o disminuir
su dinamica. Generalmente ambos
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cambios estan unidos: cuando se llama
a apurar, se toca mas fuerte.

Volvamos, por un momento, a la for-
macion de la cuerda de tambores del
barrio sur:

CH

CH

R CH

CH (chico) - R (repique) - P (piano)

El repique recuadrado realiza un toque
llamador para que la llamada apure su
tempo. La llamada arranca con un tempo
-fluctuante, por supuesto- de negra = 133;
y luego del periodo de apurado del repi-
que, la lamada pasa a tener un tempo de
negra = 141. El repique encargado del /la-
mado apura, haciendo aumentar la ener-
giay la velocidad de la llamada.

Los chicos tienen que estar atentos a
este llamado; de lo contrario sucede lo
que se denomina cruzamiento; es decir
el toque se desordena, se pierde. La
energia que demanda el repique es
incorporada por los chicos, y éstos la
expanden a toda la cuerda. Se da una
especie de reaccion en cadena; los tam-
bores mas cercanos al repique respon-
den mas rapido, y asi sucesivamente.
En las cuerdas muy numerosas se da
que quienes estan en el fondo de la for-
macion no escuchan el llamado del repi-

B
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que, por lo tanto se tienen que ir acomo-
dando. Si grabaramos simultaneamente
delante y detras de la cuerda de tambo-
res en un periodo de apresuramiento del
tempo, y luego sincronizaramos las mis-
mas, notariamos que se produce un des-
fasaje que dura a veces varios segun-
dos. Con respecto al aumento de la
dinamica del toque sucede lo mismo, se
va produciendo una reaccion en cadena.

EL LENGUAJE
DE LA LLAMADA.
Sistema de llamada y respuesta

La musica de tambores o tamboriles
afrouruguayos esta caracterizada por un
complejo sistema de llamada y respuesta
que constituye la esencialidad de su
estructuracion. Los tambores, dice
Fernando Nurez, tienen un "idioma den-
tro de la llamada". Conversan entre ellos,
se llaman unos a otros. Es en este siste-
ma dialdgico organizado donde se signifi-
ca y se concreta lo colectivo - musical de
la llamada de tambores.

Luego de haber concluido la afinacion
de los tambores, la llamada comienza
con el toque de madera que en un prin-
cipio es realizado por todos los tambores
y luego pasa a ser patrimonio de los repi-
ques que lo alternan con sus repicados.
Esta madera es la que da el tempo de
arranque; cumpliendo también una fun-

cion de referencia ritmica en el transcur-
so de la llamada.

Al llamado de la madera responden
los pianos con una férmula caracteristica
y a continuacion entran los chicos gene-
ralmente con su toque de dos golpes de
palo.

Luego puede presentarse la entrada de
pianos o repiques. En el caso de entrada
de pianos éstos pueden ser de base o
repicados. En el caso que se realice la
entrada de piano con un toque llamador,
éste estad dirigido a armar el toque y
comenzar con el paso de llamada.
Cuando los que entran son los repiques,
son éstos los que efectuan un toque /la-
mador dirigido a los pianos para asi
comenzar con la marcha.

También es muy comun que se comien-
ce la marcha sin un llamado previo: cuan-
do entran los chicos, los pianos contintian
con su respuesta durante dos o mas
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ciclos ritmicos (cuatro compases en 2X4 o
dos compases en 4X4) y comienzan con
su toque, ya sea de base o repicado.

Luego que se ha armado la llamada
y los tambores comenzaron la proce-
sién se dan una serie de didlogos inter-
nos dentro de la cuerda de tambores.
Conversan improvisando un repique
con otro, un piano con otro; siempre
manteniendo el orden. Dice Fernando
Nufez: "Cuando hay mas de un piano,
ya hablan, se llaman uno a otro. Llama el
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de adelante, contesta el de atras.
Cuando uno habla el otro para; siempre
en orden. Cuando se pierde el orden,
cruzadera mortal".

Asi se desarrolla la llamada hasta el
corte: generalmente es un repique el
encargado de realizar un toque llamador
que indica a los demas tambores que se
va a cerrar la llamada. En el momento del
corte los tambores se encuentran forma-
dos en circulo y ante una orden o un
gesto del jefe de cuerda -o de quien va a
realizar el corte-, se llama a cortar. Las
personas que caminaban a los costados,
adelante y atras de los tambores se colo-
can alrededor del circulo y generalmente
palmotean el ritmo de madera y al final
aplauden al grupo de tamborileros.

Hemos visto el funcionamiento colecti-
vo-musical de los tamboriles de la musica
afro-uruguaya, y vimos que este compor-
tamiento esta intimamente relacionado
con aspectos organizativos y reglas de

comportamiento musical que el musico
ejecutante de tambor tiene incorporadas,
producto de su experiencia, de su memo-
ria social. Dentro de esta concepcion
musical, tocar bien no es tocar con virtuo-
sismo, sino comprender y estar sumergi-
do en el lenguaje, en el sistema de llama-
das y respuestas que los tambores van
dictando.
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