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RESUMEN

ste articulo analiza el proceso de

patrimonializacion del candombe

afromontevideano desde la perspectiva

de los estudios criticos del patrimonio.

Para ello, se centra en la idea del

patrimonio cultural inmaterial como un
artefacto cultural que es producto de ciertas politicas
propagadas globalmente por la unesco y puestas
en practica con la ayuda de saberes expertos. Los
artefactos patrimoniales resultantes son tomados
por los actores locales identificados como portadores
del patrimonio y expresados en practicas culturales
asociadas a las iniciativas de salvaguardia. Asi, en
primer lugar se describe la trayectoria que llevo a la
inscripcion del candombe en la Lista Representativa
del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad
en 2009. Luego, se contextualiza la apropiacion del
contenido de lanominacion por parte de los referentes
del candombe, que constituyen un Grupo Asesor del
Candombe en la ¢rbita del Ministerio de Educacion y
Cultura. Finalmente, se analiza una nueva performance
candombera creada como parte del proceso de
salvaguardia del candombe.

Palabras clave: politicas culturales; unesco; patrimonio
cultural inmaterial; Uruguay; candombe
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ABSTRACT

his article analizes the process of

heritagization  of  Afro-Montevidean

candombe from the perspective of

critical heritage studies. In order to do

so, it focuses on the idea of intangible

cultural heritage as a cultural artifact
produced by certain policies which are globally
promoted by UNESCO and put in practice with the aid
of expert knowledges. The resulting heritage artifacts
are appropriated by local actors identified as heritage
bearers and expressed in cultural practices associated
to safeguarding iniciatives. Thus, in the first place the
trajectory leading to the inscription of candombe
on the Representative List of Intangible Cultural
Heritage in 2009 is described. Then, the appropriation
of the contents of the nomination by candombe
representatives, who constitute an Advisory Group
on Candombe within the Ministry for Education and
Culture, is contextualized. Finally, a new candombe
performance created as part of the safeguarding
process is analized.

Key words: cultural policies; UNESCO; intangible
cultural heritage; Uruguay; candombe
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Desde hace varias décadas se ha popularizado
globalmente la nocién de «patrimonio cultural»,
originada principalmente en los discursos intelectuales
de la Europa decimonodnica (cf. Prats, 1997: 22-26).
Durante la segunda mitad del siglo xx la nociéon de
patrimonio cultural cobré cada vez mayor importancia,
siendo codificada en documentos como la Convencion
para la Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y
Natural (unesco, 1972) o la mas reciente Convencion
para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial
(unesco, 2003). Estas convenciones expresan un
«discurso patrimonial autorizado» (Smith, 2011: 42-
46) de acuerdo con cuyos preceptos los estados
desarrollan politicas patrimoniales, clasificando las
expresiones culturales presentes en sus territorios y
reconociéndolas en cuanto patrimonio. En el Uruguay,
tal «cruzada» del patrimonio (Lowenthal, 1998) se ha
reflejado, principalmente, en la creacion de la Comision
del Patrimonio Cultural de la Nacion (cpcn) en 1972,
en la inscripcion del casco antiguo de la ciudad de
Colonia del Sacramento en la Lista del Patrimonio
Mundial en 1995 y en las inscripciones del candombe
afromontevideano y del tango, este Ultimo en conjunto
conArgentina, enlaLista Representativa del Patrimonio
Cultural Inmaterial de la Humanidad en 2009.

Ademas de su relevancia en las politicas
culturales, el concepto de «patrimonio cultural»
también ha despertado un creciente interés cientifico
enuna gran variedad de disciplinas, desde la geografia,
la historia y el derecho hasta la antropologfa, la
arqgueologfay los estudios culturales. En este contexto,
en el presente articulo me propongo aplicar algunos
enfoques tomados de los estudios criticos del
patrimonio a un ejemplo relevante para las politicas
del patrimonio en el Uruguay: la patrimonializacion del
candomber.

Durante mucho tiempo, el Uruguay se definio
a sf mismo como una nacién «blanca», minimizando el
papel que en su historia jugaron afrodescendientes e
indigenas (cf. Andrews, 2011). Esto comenzo a cambiar
desde la década del ochenta, con una creciente
visibilizacion 'y valoracion de la herencia cultural
identificada con la poblacion afrodescendiente,
especialmente. El punto culminante de este proceso
fue, precisamente, la inclusién del candombe por
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iniciativa del estado uruguayo, enlaLista Representativa
del Patrimonio Cultural Inmaterial. Un analisis del
proceso que llevd a la inscripcion del candombe en la
Lista Representativa, asf como de las caracterfsticas y
consecuencias de esta inscripcion, puede echar luces
tanto sobre las implicancias de las politicas culturales
derivadas del concepto de «patrimonio cultural
inmaterial» como también sobre la forma que tiene la
sociedad uruguaya en general de relacionarse con los
afrodescendientes y su legado cultural. Para cumplir
con tal objetivo, en el presente articulo propongo
analizarelcandombe en cuanto «artefacto patrimonial»,
es decir como un artefacto cultural sui generis que
resulta de la aplicacion en el contexto local de la nocion
global de patrimonio cultural inmaterial. Desarrollo
este enfoque a partir del aporte de la antropdloga
estadounidense Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2006),
quien acufi¢ el concepto de «artefacto metacultural»
para referirse a los artefactos producidos por las
operaciones culturales implicadas en el concepto
de salvaguardia. Estas operaciones, al igual que los
artefactos que producen, serfan metaculturales en
el sentido de que se encontrarfan «mas alla» de la
cultura y por tanto transformarian las relaciones de
los actores, ahora identificados como «portadores» de
un cierto elemento cultural, con ese mismo elemento.
Parafraseando a Kirshenblatt-Gimblett, o que analizo
en este articulo no es el candombe en cuanto practica,
sino su produccién como artefacto patrimonial. Para
ello, en el siguiente apartado introduzco algunos
conceptos fundamentales de los estudios criticos del
patrimonio. Luego, analizo la trayectoria del proceso
de patrimonializaciéon del candombe, los actores
sociales involucrados, sus apropiaciones discursivas
de los términos de la patrimonializacion y, finalmente,
las practicas culturales asociadas a la idea de
«salvaguardia» del patrimonio cultural inmaterial.

EL PATRIMONIO CULTURAL
INMATERIAL: POLITICAS,
ACTORES Y PRACTICAS

Los estudios criticos del patrimonio lo analizan
desde una perspectiva que pone de manifiesto su
construccion social y discursiva. En esta perspectiva,
el patrimonio no aparece como una calidad asociada
a ciertos aspectos esenciales de objetos, edificios
0 practicas, sino como el resultado de procesos de
negociacion cultural entre diferentes actores inmersos
en relaciones de poder asimétricas, es decir: el poder
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«genera» el patrimonio (Silva y Mota Santos, 2012:
438). De tal forma, los reconocimientos patrimoniales
proferidos por los estados a través de organizaciones
como la unesco presuponen la iniciativa del estado
respectivo. Por otro lado, los estados actlan
dentro del marco de los conceptos de patrimonio
imperantes globalmente, los que constituyen un
régimen transnacional de gobernanza del patrimonio
(Bendix et al, 2013). Este régimen del patrimonio
introduce ciertos requisitos para los reconocimientos
patrimoniales que los estados deben tener en
cuenta. Asi, en los procesos de nominacion de bienes
culturales a las categorfas patrimoniales existentes, se
hacen necesarias decisiones estratégicas acerca de
como delimitar un cierto bien cultural para ajustarse
a los criterios establecidos en las convenciones
internacionales (Kuutma, 2013). En este contexto, es de
especial relevancia el papel de expertos y técnicos, que
contribuyen con sus saberes especializados a darle
forma a los artefactos patrimoniales.

La actualizacion mas reciente en el &mbito de
las politicas patrimoniales se dio con la aprobacion,
en 2003, de la Convencién para la Salvaguardia del
Patrimonio Cultural Inmaterial por parte dela Asamblea
General de la unesco. Frente al origen principalmente
europeo del concepto de patrimonio cultural, centrado
en monumentos y objetos, el concepto de patrimonio
cultural inmaterial incorpora aportes no occidentales
a las politicas patrimoniales. Por un lado, rescata las
experiencias coreanas y japonesas de reconocer a
«tesoros humanosvivos» desdeladécada del cincuenta,
en las que se baso el programa de Obras Maestras
del Patrimonio Oral e Inmaterial de la Humanidad de
la unesco. Por el otro lado, la nocion de patrimonio
inmaterial debe mucho a las discusiones sobre la
proteccion de las manifestaciones folcloricas, iniciadas
en el seno de la unesco sobre todo por Bolivia. Segun la
Convencion de 2003, el patrimonio cultural inmaterial
se define como:

..los usos, representaciones,
conocimientos y técnicas -junto con los instrumentaos,
objetos, artefactos y espacios culturales que les son
inherentes- que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como parte
integrante de su patrimonio cultural. Este patrimonio
cultural inmaterial, que se transmite de generacion
en generacion, es recreado constantemente por las
comunidades y grupos en funcion de su entorno,
su interaccién con la naturaleza y su historia,
infundiéndoles un sentimiento de identidad vy

expresiones,

continuidad y contribuyendo asf a promover el respeto
de la diversidad cultural y la creatividad humana.
(unesco, 2003: Art. 2, parr. 1)

Alosefectosdelpresentearticulo,valelapenadetenerse
en dos aspectos incluidos en la definicion citada que
son de gran relevancia para el andlisis del candombe
como artefacto patrimonial. En primer lugar, el texto de
la convencion habla de «las comunidades, los grupos, y
en algunos casos los individuos» que reconocen «como
parte integrante de su patrimonio» el bien cultural a
registrar. Estoimplica unarelacion de definicion circular
entre una comunidad y su patrimonio, pues son los
miembros de esta comunidad los que son consultados
por el estado para definir su patrimonio, mientras
que el reconocimiento patrimonial permite, a la vez,
asegurar la supervivencia del grupo (Maguet, 2011:
49). Dentro de esta logica, es especialmente relevante
analizar el conjunto de personas que son reconocidas
como representantes de la comunidad portadora del
bien cultural patrimonializado y la forma en que esas
personas se apropian del reconocimiento patrimonial.
En segundo lugar, en la definicion se subraya la
importancia de la transmision intergeneracional y de la
constante recreacion del patrimonio, que les infunde
a sus portadores un «sentimiento de identidad vy
continuidad». Asi,laautenticidad del patrimonioyanose
evalla a partir de la materialidad —aunque el patrimonio
inmaterial tiene sin duda sustratos materiales- sino
a partir de ciertas practicas que son reconocidas
como auténticas. Este énfasis en las practicas ha sido
descrito como la «performatividad» del patrimonio
cultural inmaterial (cf. Wulf, 2011) y trae aparejada la
nocion de «salvaguardia», que en la Convencion de
2003 reemplaza al anterior concepto de «proteccion»
de bienes culturales. La nocion de salvaguardia implica
acciones de inventario, preservacion, valorizaciéon vy
guia el desarrollo de politicas y acciones en torno al
patrimonio inmaterial, como bien ejemplifican para el
caso de Uruguay Chagas et al. (2012). En suma, a partir
de lo expuesto se puede afirmar que el patrimonio
cultural inmaterial es una practica en el sentido de
algo que «se hace» y que existe principalmente en
la accion misma. Por consiguiente, un analisis de un
patrimonio inmaterial debe considerar las practicas
y las performances o puestas en escena que tienen
por objeto una cierta expresion cultural en cuanto
patrimonio.
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EL RECONOCIMIENTO
DEL CANDOMBE COMO
PATRIMONIO CULTURAL
INMATERIAL

La primera iniciativa de inscribir al candombe en
un registro patrimonial data de 2004. En ese afo, el
Director de Cultura de la Intendencia de Montevideo de
la época, Gonzalo Carambula, encargd al musicologo
Gustavo Goldman la elaboracién de un expediente
para documentar la factibilidad de incluir al candombe
dentro del programa de Obras Maestras de la unesco.
Segun Carambula (entrevista, 19.10.13), su iniciativa de
patrimonializar el candombe se debid principalmente
a dos preocupaciones. Por un lado, queria reivindicar
el candombe como una practica auténticamente
uruguaya, frente a crecientes cuestionamientos sobre
su origen. Por el otro lado, le preocupaba la posible
pérdida de la «esencia» del candombe en el proceso
de creciente masificacion impulsado por la propia
Direccion de Cultura. Sin embargo, la iniciativa de
Carambula no tuvo respuesta por parte del gobierno
nacional del momento y por tanto no prospero.

Otras  trayectorias propendientes  al
reconocimiento del candombe como patrimonio
cultural que se desarrollaron en esta fase fueron, por
ejemplo, la dedicacion del popular Dia del Patrimonio
al tema «Culturas Afrouruguayas» en 2007 (cf. Chagas
et al,, 2007) y la aprobacion, en 2006, de la Ley 18.059.
Esta incorpora la declaracién del candombe como
patrimonio cultural de la Republica Oriental del
Uruguay a modo de corolario del reconocimiento del
aporte histérico de los afrodescendientes a la naciéon y
de la reivindicacion de acciones en contra del racismo
y la desigualdad racial. Sin embargo, la inclusién de la
declaratoria del candombe como patrimonio (Art. 5°)
no estaba contemplada en el proyecto de ley original
sino que fue incorporada recién en la sesion en que
se voto el proyecto (Camara de Representantes, 2006:
85). De tal forma, la Ley 18.059 no llevo a la formulacion
de politicas patrimoniales sino solamente, como
era su principal cometido, a la institucionalizacién
de la celebracion anual del 3 de diciembre como Dia
Nacional del Candombe, la Cultura Afrouruguaya vy la
Equidad Racial.

El trabajo hacia la nominacion del candombe
a la Lista Representativa se concretizd6 en 2008. En

marzo de ese afio se establecid un equipo de trabajo
para la elaboraciéon del expediente de nominacion
en la Comision Nacional del Uruguay para la unesco
(cominal), nuevamente con la participacion de Gustavo
Goldman. Goldman no solo era uno de los pocos
expertos en candombe que habfa en Uruguay en
ese momento, sino que por su historia personal era
especialmente apto para asesorar a la cominal y para
facilitar el acercamiento de esta con los representantes
de la comunidad involucrada. Goldman crecié en el
Barrio Sur, donde estuvo involucrado desde su nifiez
en las mismas redes sociales de vecindad en que
se encontraban inmersas también algunas de las
familias candomberas mas importantes. A raiz de ese
conocimiento intimo de uno de los principales barrios
candomberos, Goldman se interesé mas tarde por
indagar en la historia del candombe, fruto de lo cual
son sus libros acerca del tema (Goldman, 2003 y 2008).

En el grupo de trabajo encargado de
la elaboracion del expediente de nominacion
participaron también historiadores, antropdlogos vy
un fotdgrafo. Sin embargo, desde el punto de vista de
los saberes expertos que influyeron en la elaboracion
del expediente, primé la concepcién musicolégica
aportada por Goldman. En el expediente, que aporta
los antecedentes para demostrar la conformidad de
la nominaciéon con los criterios establecidos por la
unesco, el elemento en cuestién se denomina como
«El candombe y su espacio socio-cultural: una practica
comunitaria» (cf. MEC, s.f.) y se define principalmente a
partir de las «llamadas de tambores». Estas se realizan,
segln el expediente, todos los domingos y ciertos dias
festivos en algunos barrios del sur de Montevideo
marcados por la presencia de afrodescendientes,
especialmente en Barrio Sur, Palermoy Corddn. En ellos
se transmite de forma oral la musica del candombe,
caracterizada por un complejo sistema de llamadas y
respuestas entre grupos de los tres tipos de tambores,
chico, repique y piano, que ejecutados por un conjunto
de tamborileros conforman una cuerda. La forma de
tocar los tambores -especialmente el tambor piano,
el mas grave de los tres- es distinta segln el barrio
al que corresponde la llamada. Segun el expediente,
los barrios y ciertas calles (Gaboto e Isla de Flores) que
los unen, por las que se desarrollan las llamadas son
los principales marcos de referencia espaciales para la
practica del candombe.
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El expediente subraya especialmente el caracter
colectivo de las llamadas, el que se expresa tanto a
nivel musical, con los grupos de diferentes tambores
que interactuan, como también en la organizacion
de las cuerdas. Este caracter colectivo es atribuido a
la experiencia histérica de los afromontevideanos,
que pudieron mantener sus practicas a traves de la
continua transmision intergeneracional en las llamadas
«salas de nacién» en el siglo xix y en los conventillos
en el siglo xx. Sin embargo, segun el expediente esta
continuidad se estarfa viendo amenazada por la
apropiacion de la practica por parte de personas ajenas
al contexto comunitario. La concepcion tradicional y
colectiva del candombe estaria siendo reemplazada
por la simple superposicion de los toques basicos de
los tres tambores, enseflados en novedosos «talleres»
de candombe. Igualmente, se estarfan introduciendo
elementos ajenos a la idea musical del candombe,
por ejemplo cortes durante la llamada, ensayados
de antemano para mostrar el virtuosismo de los
tamborileros. A través de eventos que se realizan en
la calle Isla de Flores, estas nuevas formas de entender
la practica estarian invadiendo incluso el espacio
sociocultural de los barrios que segln el expediente
mantienen la tradicion del candombe y que sirven de
legitimadores de la practica.

En el expediente de nominacién se constatan
algunas omisiones desde el punto de vista de los
contextos en los que se inserta la practica y las
performances con las que se asocia. Estas se refieren,
principalmente, a la insercion de las llamadas de
tambores en el carnaval y a la puesta en escena de las

comparsas, que se entienden como portadoras de una
herencia africana aunque no sean reconocidas como
parte del ambito de lo estrictamente patrimonial. Por
lo tanto, la forma en la que se delimita el candombe
como artefacto patrimonial no responde Unicamente
a caracterfisticas intrinsecas a la practica, sino que se
relaciona tanto con los saberes expertos como con los
usos que se le da a estos para cumplir con requisitos
prescritos por la unesco:

«..uno de los requisitos que ponia la unesco
es que tenia que haber algo en riesgo de extincion...
y yo dije, ;.cémo [...] hago? [rie] El candombe no esta
en ningun riesgo de extincion, [..] todo el mundo anda
tocando candombe, entonces ahi fue que se me ocurrio
lo de los estilos Sur, Palermo y Cordén... [...] Entonces
elegi esas matrices estilisticas como que esos estilos
estaban... al plantearse la diseminacién, expansion
del candombe por todos lados, se estaban generando
desequilibrios muy grandes entre los estilos porque
casi todos tocan como Ansina, y bueno, estaban
generando mezclas, que no estan mal, en realidad yo
no soy ningun esencialista, (no? jPara nadal Pero se
me ocurrié eso como una manera de que aceptaran
unatrampa, ahi, académica» [rie]. (entrevista a Gustavo
Goldman, 04.10.12)
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EL GRUPO ASESOR DEL
CANDOMBE Y LOS TOQUES
MADRES

Luego de que se remiti¢ el expediente de nominacion
del candombe a la unesco, en setiembre de 2008, el
grupo de trabajo dependiente de la cominal comenzd
a realizar con mayor frecuencia reuniones con un
grupo de personas identificadas como referentes del
candombe para preparar las medidas de salvaguardia.
Anteriormente, algunas de estas personas habfan
sido contactadas para la firma de los documentos
de  consentimiento  informado, indispensables
para la presentacion de una nominaciéon a la Lista
Representativa. Ahora se establecfan como un Grupo
Asesor del Candombe, institucionalizado mediante
decreto del Ministerio de Educaciéon y Cultura (mec)
en 2010. Con excepcion de un antropologo, quien
también fue nombrado por el mec como parte del
grupo asesor pero que no participa activamente en él,
todos los integrantes del grupo son afrodescendientes
y estan vinculados a uno de los barrios tradicionales
y, especificamente, a uno de los conventillos que en
ellos se encontraban: el conventillo Ansina en Palermo,
los conventillos Gaboto y Charrta en Cordon vy el
conventillo Mediomundo en Barrio Sur. Sin poner en
duda la importancia de los conventillos como espacios
de sociabilidad y creatividad (cf. da Luz, 2001) ni
cuestionar que fueron los afrodescendientes quienes
le imprimieron al candombe el sello de su legado
cultural, se advierte sin embargo una cierta falacia
en la forma en la que se plantea el reconocimiento
del candombe como elemento patrimonial y de su
«comunidad portadora». Al centrar el reconocimiento
en los conventillos como fetiches espacializados de
negritud (cf. Sztainbok, 2009), se afirman preconceptos
esencializantes que pasan por alto que el desarrollo
del candombe es producto de complejos procesos de
transculturacion y comunicacion intercultural.

De los conventillos identificados con los
afrodescendientes surgieron, desde fines del siglo
Xix, importantes comparsas o sociedades de negros y
lubolos. A través su participacion en el carnaval estas
determinaron -tanto en el imaginario como en las
estrategias de vinculacién politica- una gran rivalidad
entre los tres barrios. En consecuencia, la novedad del
grupo asesor esta en que en este trabajan en conjunto

representantes de los tres barrios, como expresa

Anibal Pintos, uno de los integrantes mas jovenes del
grupo:

«..cada referente tiene sus contactos, sus
vinculaciones, y su relacion, tanto con el Ministerio, con
el Estado, con actividades, con la Intendencia, pero es
diferente cuando un grupo en que estan integrantes
de los tres barrios hace y arma cosas en conjunto. Eso
es lo diferente, porque aparte no es una asociacion
como las que hay. Viste, vos habras sentido hablar de
daecpur, de audecaz, son asociaciones de gente que
VOS armas una comparsa y tenés derecho a ser parte
de esa asociacion, y tenés voz y voto. El grupo asesor
son referentes de los tres barrios que si vos no tenés
legitimitad del grupo y conocimiento de lo que estas
hablando, de lo que estas haciendo, no podés estar.»
(entrevista a Anibal Pintos, integrante del Grupo Asesor
del Candombe, 14.12.13).

Estas limitaciones a la participacion en el
grupo asesor son especialmente relevantes en el
contexto de lo que los propios referentes perciben
como amenazas al candombe, que a su vez coinciden
con las amenazas identificadas en el expediente. Asi,
para algunos referentes la patrimonializacién aparece
como una posibilidad de proteger lo que consideran
como aspectos esenciales de la practica frente a
cambios recientes:

«.en las Ultimas décadas del siglo pasado se
inventd los cortes y otras formas de tocar que tiene...
Tiene validez, porque todo cambia y uno busca nuevas
formas de expresarse, ¢no? Pero no a tal punto de
que uno llegue a estar pensando ‘pero ¢qué es lo que
estan tocando?’ Una persona que no esté avezada que
diga qué puede ser, puede ser un ritmo de Ecuador,
un ritmo de Venezuela, puede ser un ritmo del Caribe,
de cualquiera, pero no [de] Uruguay, mientras que la
unesco lo que traté de defender fue esto, es lo que
nacié en Uruguay, la forma de tocar» (entrevista a
Tomas Olivera, ex integrante del Grupo Asesor del
Candombe, 24.10.13)

Otra gran preocupaciéon, conexa con la
anterior, es quiénes representan al candombe, tanto
en viajes al exterior como en talleres en Montevideo o
en el interior del pafs.

«...no puede ser que solo vaya en su mayoria
gente blanca, ya sea mujer u hombre, a representar
un fendmeno cultural que nos corresponde

1 Directores Asociados los C
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herencia. Que porque hemos sido bien generosos
lo hemos compartido y los recibimos con los brazos
abiertos. {Pero eso no quiere decir que se apoderen,
que se aduefien, que reviertan la historia y parece
gue nosotros tenemos que ir después a mendigarles
a que por favor nos permitan participar de algo que
es nuestrol» (entrevista a Beatriz Santos, integrante del
Grupo Asesor del Candombe, 27.11.13)

Es eneste contexto que adquiere notoriedad la
nocion de toques madres o ritmos madres, que provee
a los referentes y a las instituciones de salvaguardia
de un concepto que reduce la complejidad histérica
y musical de la practica y permite definir facilmente
a quienes representan al candombe «auténtico».
Patrimonio y toques madres llegan a tener casi el
mismo significado y a ser, a su vez, sinénimos de
identidad, uno de los valores mas importantes para los
referentes.

«..nacié un término rarisimo que es el término
“toques madres”... [..] encontrar la madre de uno es
dificil, ¢no? Mas en la cultura, pero los toques madres...
[..] ..viste que en el documento [el expediente de
nominacion] nunca habla de toques madres Vviste,
nunca. Se puede hablar de toques referenciales,
de referentes estilisticos para algunas cuerdas. La
Gozadera que toca como Palermo, como Ansina... [..]
Hay como unas referencias que existen. Toco el estilo
tal, pero de ahi a madre... [...] ...en realidad lo que esta
mal es el término porque ellos definen su manera de
tocar y tocan de una manera y es mas tocan distinto
los viejos que los jévenes de ellos mismos, /no? La
generacion de Aquiles [Pintos] toca distinto que la de
Anibal que es el hijo.» (entrevista a Gustavo Goldman,
04.10.12)

Siguiendo con esta idea, el término «toques
madres» es, entonces, reflejo de una realidad social
antes que musical. Esto se refleja también en las
descripciones de los «ritmos madres» incluidas en
un triptico sobre el Grupo Asesor publicado por el
mec y la cpcn. Allf se reproduce una especie de mitos
fundacionales de los toques de Barrio Sur, Palermo y
Corddn que fundamentarian la preeminencia de estos
toques como focos de la salvaguardia. Estas narrativas
son repetidas de forma similar en un documental
producidoporelmec(gac,2013).Atravésdenarraciones
como estas, que ejemplifican la apropiacion discursiva
del contenido de la nominacion del candombe a la Lista
Representativa por parte de sus referentes, los toques
madres se presentan como emanaciones logicas vy

coherentes del contexto sociocultural del conventillo
respectivo y como pertenecientes a una trilogia que
define el espectro del candombe correctamente
ejecutado. Esta idea se resume en una frase que
escuché de parte de uno de los integrantes del Grupo
Asesor del Candombe en una situacion de campo, al
margen de un desfile de llamadas: mientras Ansina es,
segun él, el mas equilibrado de los toques, «el que toca
mas lento que Cuareim, no toca. El que toca mas rapido
que Corddn, no tocav.

LA SALVAGUARDIA DEL
CANDOMBE Y LA LLAMADA
MADRE

En el expediente de nominacion del candombe a
la Lista Representativa se enumeran una serie de
medidas de salvaguardia a ejecutarse luego de
realizada la inscripcion. Etas incluyen acciones de
registro, de inventario, de educacion y sensibilizacion,
de fortalecimiento de la transmision intergeneracional
y de afianzamiento de la comunidad afrodescendiente
del Uruguay (mec, s.f.. 6-9). Sin embargo, luego de
concretada la inscripcién del candombe en la Lista
Representativa, fueron pocas las acciones que se
llevaron a cabo. Esto se debio, por un lado, a la falta de
recursos, y por el otro lado, a la falta de continuidad en
las instituciones competentes. En general, un enfoque
importante por parte de las instituciones encargadas
de la salvaguardia -principalmente la Direccion de
Cooperacion Internacional y Proyectos del mec- es
generar capacidades de gestion en los referentes,
apostando a la consolidacion del Grupo Asesor como
institucion. Los integrantes del grupo, que en su
mayoria sobrepasan los 60 afios de edad, parecen sin
embargo mas interesados en la realizacion de eventos
que permitan generar recursos para el funcionamiento
de las comparsas a las que se encuentran vinculados,
que en aprender a usar las redes sociales para
promocionar sus actividades o a llevar una agenda que
les permita organizar sus tiempos. En este contexto,
aparecié como una buena posibilidad para iniciar las
actividades de salvaguardia, organizar un desfile de
llamadas, que corresponde a la forma performatica del
candombe por excelencia, financiado con fondos del
mec.

Ya en octubre de 2011 se realizd, en el marco de un
seminario del
Musical Lauro Ayestaran (véase Aharonian, 2013), un
desfile de las comparsas y conjuntos vinculados a los

Centro Nacional de Documentacion
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referentes del candombe. Sin embargo, este desfile
tuvo muchas de las caracterfisticas de otros desfiles
de llamadas recientemente institucionalizados, tales
como la Llamada de San Baltasar, a medio camino
entre la informalidad caracteristica de los desfiles
barriales y ensayos de las comparsas y el espectaculo
del Desfile de Llamadas en carnaval. En consecuencia,
este desfile, que se llamo Llamadas del Patrimonio, fue
juzgado por los integrantes del Grupo Asesor como
demasiado parecido a lo que ya se estaba haciendo y
no se asociaba con lo patrimonial. Porlo tanto, el Grupo
Asesor acordd realizar, al afio siguiente, la primera
Llamada Madre, como fiel representacion de las
llamadas espontaneas de los grupos de tamborileros
que crearon los toques madres.

mec

MINISTERIO DE EDUCACION Y CULTURA

Grupo
* Asesor del
Candombe

“LLAMADA MADRE 2013”_ -
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La Llamada Madre se realizd por primera vez en
noviembre de 2012 con el propdsito, segin Anibal
Pintos (entrevista, 14.12.13), de «trabajar sobre el
propio toque», pues después de la experiencia de las
Llamadas del Patrimonio los integrantes del Grupo
Asesor habfan cafdo en la cuenta «que eso es lo que
hay que hacer». A continuacién, describiré brevemente
la Llamada Madre en base a mis observaciones en el
evento de 2013, para luego realizar una sintesis del
contenido del documental del mismo nombre.

La Llamada Madre 2013 se desarrolld por una ruta que
iba desde el cruce de las calles Isla de Flores y Minas
en direccion hacia el cruce de Isla de Flores y Cuareim
(ahora Zelmar Michelini), es decir de este a oeste. Esta
ruta, que une dos puntos emblematicos paralos barrios
Palermo y Sur, es exactamente opuesta al recorrido de
las comparsas en el Desfile de Llamadas en carnaval y
en los otros desfiles de llamadas que se desarrollan en
Isla de Flores. La definicion de este recorrido obedecio,
entre otras razones, a las condiciones de luminosidad
natural dadas por la posicion del sol que a esa hora ya
esta en el poniente y asi era especialmente apto para la
filmacion que se realizarfa en la primera Llamada Madre
(entrevista a Anfbal Pintos, 14.12.13). Los grupos de
tamborileros —principalmente formados por hombres-
que participaron de la llamada eran antecedidos,
respectivamente, por un estandarte estampado con el
nombre del barrio que representaban. La mayor parte
estabavestida de particular, pero tenfatalis o chaquetas
deportivas con comparsas
asociadas al Grupo Asesor que corresponden a los
distintos toques madres: Sarabanda y Zumbaé por el
conventillo Gaboto del barrio Cordon, C 1080 por el
Barrio Sur y Sinfonfa de Ansina por Palermo. El marco
de publico era menor que en la mayoria de los desfiles
que serealizan enIsla de Flores. Aunque era posible ver
a vecinos que venian a sentarse en la vereda con sus
sillas plegables, similar alo que ocurre enla Llamada de
San Baltasar, la mayor parte de los espectadores seguia
a uno de los grupos por un par de cuadras, como en las
llamadas en dfas festivos o en los ensayos habituales
de las comparsas. Los tres grupos de tamborileros
iban acompafiados de bailarinas y algunos bailarines,
todos vestidos de particular, en algunos casos con
remeras de las comparsas respectivas. A mitad de
camino, se realizd un descanso con un nuevo temple
de lonjas. En el lugar donde finalizé el desfile, a pasos
del exconventillo Mediomundo, se repartieron bolsas
con agua a los participantes para capear el calor.

estampados de las
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El documental sobre la Llamada Madre 2012 (gac,
2013) se centra, por un lado, en la historia de los
conventillos. De tal forma, lo primero que se ve en
el documental son filmaciones en blanco y negro
de escenas de la vida cotidiana en el conventillo
Mediomundo, ademas de fotos que lo muestran en
los afios 70, aproximadamente, y filmaciones de un
desfile de carnaval en la céntrica Av. 18 de Julio. Todas
estas imagenes son acompafiadas de una musica que
les da un caracter pacifico e idflico. Luego, los mayores
entre los referentes del Grupo Asesor hablan sobre
los sacrificios de sus ancestros que mantuvieron la
musica del candombe en circunstancias adversas, y
sobre el deseo de reproducir las llamadas barriales
espontaneas, en que se salfa «sin ser comparsa. Por el
otro lado, el documental presenta los distintos toques
madres. Asl, los referentes hablan sobre su surgimiento
yunasegunda generacion, que corresponde en algunos
casos a hijos de los referentes mayores, describe las
caracteristicas actuales de los toques. Gran parte del
documental muestra la preparacion y el desarrollo del
desfile de los grupos que representaban a cada barrio,
mediante recursos estéticos como escenas en camara
lenta o divisiones de la pantalla que permiten mostrar
varias imagenes al mismo tiempo. Aunque en algunos

Casos se ve a personas bailando, las imagenes estan
casi siempre centradas en los tamborileros: las manos
tocando los tambores -algunas incluso sangrando
por la fuerza de los golpes sobre la lonja-, los pies
caminando con pasos cortos o las caras marcadas
por el esfuerzo y la concentracion. El documental
finaliza con declaraciones de los protagonistas sobre
la necesidad de proteger al candombe en el contexto
de la gran expansién que ha sufrido su practica y con
imagenes de los cortes finales de los tres grupos frente
al exconventillo Mediomundo.

Como es posible apreciar en
anteriores, la Llamada Madre como forma performatica
lleva a la practica la nociéon de toques madres, tratando

las descripciones

de construir una continuidad inmediata con los
conventillos y las llamadas espontaneas de antafio.
Asi, para Anibal Pintos la novedad en la Llamada Madre
frente a estas Ultimas radica principalmente en el
grado de organizacion que ella requiere.

«Lo que tiene de nuevo y de Unico la Llamada
Madre es que los tres barrios van hacia el mismo lado.
Que esta organizada. Es la Unica diferencia. ;Entendés?
Porque para que sea mas asi, improvisada, tendria
que agarrar y salir Ansina de donde sale, Cuareim de
donde sale, y Gaboto de Gaboto y Paysandd, y bueno,
ir pa' Isla de Flores y encontrarse... Eso era antes. [...] La
diferencia es... que nunca se hizo que los tres barrios
desfilaran uno antes de otro y del mismo lado p'al otro.
;Ta? Y que vos lo avises, lo difundas, ¢no?» (entrevista
a Anfbal Pintos, integrante del Grupo Asesor del
Candombe, 14.12.13)

Por consiguiente, la Llamada Madre no es, en
la percepcion de los referentes, uno mas de los nuevos
desfiles de llamadas que han surgido en los ultimos
afios sino una representacion de lo auténtico.



«..si vas mas atras, lo que no tenfas era un 3
de diciembre. Lo que no tenias era un 6 de enero, con
un monton de comparsas, y por Isla de Flores. Y lo que
no tenias, bueno, una Llamada del Patrimonio7con un
montoén de... sentendés? Asi sean las del barrio, eso
no tenfas. Lo que tenfas era la cuerda de Cuareim,
que tocaba en Isla de Flores, tenfas Ansina, que salia
los feriados, y el Corddn, que iba de Gaboto a Isla de
Flores. (Ta? Hace 30 afios atras era lo que tenfamos. Y
eso era lo verdadero. Los toques madres del barrio, y
no existia otra cosa.»(ibid.)

Todavia queda por ver si la Llamada Madre se
va a consolidar en el tiempo, pues después de haberse
realizado dos afios seguidos en fechas similares,
en noviembre de 2014 no se realizd. Sin embargo,
ella representa, hasta la fecha, la principal forma
performatica desarrollada a raiz de la inscripcion del
candombe en la Lista Representativa. Como tal, marca
una importante diferencia en comparacion a los demas
desfiles de llamadas: en la Llamada Madre lo que se
encuentra en el centro de la performance no son las
comparsas, como depositarias historicas de la practica
publica del candombe, ni sus puestas en escena de
africanidad y otredad «negra», sino los toques madres y
la pertenencia a los espacios barriales de Sur, Palermo
y Corddn como entidades que definen al candombe
auténtico. Asf, en la performance patrimonial que
implica la Llamada Madre se reafirma la centralidad de
los toques madres como una nocion que operacionaliza
la definicién del candombe en cuanto artefacto
patrimonial. De tal forma, la complejidad historica y
musical de la practica y la densidad de sus significados
son reducidas a una version depurada del candombe
que evita abordar los legados problematicos de la
identificacion de candombe y «negros».

1 Anit

En el presente articulo he propuesto un recorrido
analitico que traza las conexiones entre un régimen de
politicaspatrimonialesquecirculantransnacionalmente
y el efecto que tienen a nivel local en las formas de
performance asociadas a un cierto bien cultural
patrimonializado. Para ello, en primer lugar he descrito
el proceso que llevé a lainscripcion del candombe en la
Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial
de la Humanidady los saberes expertos que influyeron
en la definicion del candombe como artefacto
patrimonial. Luego, contextualicé al grupo de personas
definidas como portadoras de la practica e incluidas en
elGrupoAsesordel Candombe, asfcomo suapropiacion
discursiva de la declaratoria. Finalmente, presenté una
performance del candombe en cuanto patrimonio
creada a iniciativa de los propios referentes. Sin duda,
es posible advertir una tendencia esencializante en
el artefacto patrimonial y en su apropiacion tanto
discursiva como practica. Esta se caracteriza por
centrar la atencion del reconocimiento exclusivamente
enlos afromontevideanosy adscribirle asi al candombe
la categorfa de una musica no solo culturalmente
«negra» sino también asociada Unicamente a aquellas
personas racializadas como «negras». Esta concepcion
es llevada a la practica, luego, a través de la nocién
de togues madres, los que sirven de metonimia
para ciertos espacios -los conventillos- que a su vez
funcionan como contenedores de una diferencia
racial y cultural que de otra forma amenazaria la idea
predominante del Uruguay como una nacion «blanca».
De tal forma, a pesar de la intencién reivindicatoria que
subyace al reconocimiento del candombe como parte
del patrimonio cultural inmaterial de la humanidad,
este adolece de la falta de un abordaje que incluya
cuestiones como la discriminacion racial y las
persistentes desigualdades sociales y economicas que
se basan en ella. Sin embargo, a mi modo de ver sélo
incluyendo en las politicas patrimoniales una reflexion
mas acabada sobre tales problemas se podria lograr
que el patrimonioinmaterial llegue a ser, en realidad, un
«factor de acercamiento, intercambio y entendimiento
entre los seres humanos» (unesco, 2003: 2), como
pretende la unesco.
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