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Introduccion

Entre 2014 y 2017 realizamos una investigacién co-

lectiva! sobre el desarrollo de prdcticas artisticas “afro”?

1 PID-UNR: “Practicas artisticas de matriz africana en Rosario: cuerpo y subjetividad en tiem-
pos de crisis”, radicado en el Centro de Estudios Interdisciplinarios de la Universidad Nacional
de Rosario. El proyecto fue dirigido por Susana Splendiani y co-dirigido por Paula Drenkard.
Contd con tres docentes investigadoras —quienes organizan el presente texto- y ocho auxiliares
de investigacion, de diversas disciplinas: Yanina Mennelli, Norma Ambrosini, Gianina Moisés,
Fernando Herrera, Paula Lagrana, Manuela Parra, Manuel Hazan y Marco Bortolotti. El proyec-
to fue desarrollado mediante el andlisis, por subgrupos, de cada practica abordada (capoeira
angola, danzas de orixds, danzas y toques de Africa del oeste y candombe afrouruguayo), que
luego se discutieron comparativamente en encuentros generales.

2 El uso de las comillas en el texto responde a dos situaciones: por un lado, encomillamos

palabras como “afro”, “negro” y “blanco” pues son categorias que estaran en discusion a lo

argo del texto y ameritan ser desarrolladas en su complejidad semdntica. Por otro lado, el uso
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en la ciudad de Rosario, en el contexto de crisis social y
politica que vivié la Argentina, mds conocida como “crisis
del 200173. El trabajo buscaba estudiar la manera en que la
apropiacion de prdcticas pertenecientes a grupos étnico-ra-
ciales especificos, por determinados sectores sociales ajenos
a sus contextos de origen, ponia en tension identificaciones
e imaginarios raciales, de clase y sexo-genéricos propios
del nuevo contexto nacional/regional en donde estas préc-
ticas se insertaban. Presentamos aqui los resultados de ese
proyecto, focalizando en las apropiaciones y resignificacio-
nes de tres de las practicas estudiadas: danzas de orixds®,
capoeira angola y candombe afrouruguayo®. El andlisis
que realizamos estd centrado en la experiencia prdctica,
porque buscamos explorar, especialmente, los cambios ex-
perimentados en las subjetividades de sus practicantes, en

sus relaciones intersubjetivas y en sus dindmicas de trabajo

de comillas enmarca frases que extrajimos del trabajo de campo, mediante entrevistas, charlas
informales y contextos de practica.

3 Esta expresion, también referida como el Cacerolazo o el Argentinazo, sefiala la profunda
crisis politica, econdmica, social e institucional, que culming con una revuelta popular genera-
lizada bajo el lema “jQue se vayan todos!”. Fue un periodo de inestabilidad politica, econdmica
y social, resultado de una década de consolidacion del capitalismo neoliberal. Como plantea
Bleichmar (2004), por esos afos se produjo en la Argentina un cambio en [a subjetividad efecto
de [a desocupacion, la marginalidad y (a cosificacion. En este contexto situamos la apropiacidn
y el desarrollo de estas practicas, como alternativas de sociabilidad y accion politicajartistica.
¢ Divinidades del pantedn yoruba, veneradas en las religiones afrobrasileras.

5 Dejaremos para otra oportunidad el tratamiento de las danzas y toques de Africa del oeste,
que corresponden, en su desarrollo en la ciudad, a un periodo historico algo posterior a las

practicas que aqui tomaremos.
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colectivas. Para ello, describimos las prdcticas analizando
la interrelacién entre sus diversos lenguajes expresivos
(musica, danza, canto), los usos del movimiento corporal
y de las percepciones sensoriales involucradas. Analizamos
los procesos de socializacién en las técnicas de movimien-
to, asi como las representaciones que circulan entre Ixs
ejecutantes, pues nos proponemos examinar el lugar que
ocuparian en la reformulacion de sus subjetividades a partir
de una transformacién de sus hdbitos previos. Finalmente,
nos detenemos en una reflexién sobre la conveniencia de
la expresion “matriz afro” para definir estas practicas como
pertenecientes a un tronco estético y cosmovisional comtin.
La apelacién a esta expresion fue recurrente entre nuestrxs
interlocutorxs durante el trabajo de campo, por ello resol-
vimos ubicarla como un punto de partida para nuestros
interrogantes de investigacién. En este sentido, discutimos
las concepciones esencialistas que podrian derivarse de
una nocién identitaria de Africa idealizada, como cuna de
estas précticas. Al poner el foco en el desarrollo histérico y
regional, en la apropiacion practica y en la transformacion,
tanto de las performances como de Ixs performers, busca-
mos matizar esa referencia y comprender el cardcter situa-
do y cambiante de los procesos de racializacion, siempre
dependientes de muiltiples articulaciones (institucionales,
subjetivas, regionales, y, también, interseccionales).

La eleccion del andlisis comparativo de estas tres
practicas se debe a que responden a ciertas caracteristicas
en comun: arribaron al pais a través de una transnaciona-
lizacion “desde abajo” (Frigerio, 2002), a partir de la llega-

da de migrantes brasilerxs y uruguayxs socializadxs desde
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temprana edad en estas expresiones y que encontraron en
ellas una alternativa para insertarse al mundo laboral como
“trabajadorxs culturales”. Ademds, fueron apropiadas, prin-
cipalmente, por sectores de clases medias y medias altas, y
recreadas mayormente en circuitos privados. Las prdcticas
aqui abordadas se introdujeron al pais, con escasos afios de
diferencia entre si, a partir de la década de 1980, atravesa-
das por problemdticas similares vinculadas a los procesos
de globalizacién y a politicas multiculturalistas fomentadas
por los Estados nacionales (Citro et. al., 2008). Asimismo,
estos procesos se vieron atravesados por un aumento de las
migraciones trasnacionales por motivos politicos, econémi-
cos y/o culturales. En este sentido, Frigerio sefialé que es
posible observar diferentes tipos de transnacionalizaciones
de précticas culturales: “desde abajo”, lo que implica la
“creacion de un nuevo espacio social [...] fundamental-
mente basado en las vidas diarias, actividades y relaciones
sociales de actores cotidianos” y la designada como “desde
arriba” que “generalmente involucra las actividades de elites
poderosas, que controlan corporaciones, medios o finanzas
multinacionales” (2002, p. 128). Las que aqui analizamos,
corresponderian fundamentalmente al primer tipo®.

El desarrollo pormenorizado de la llegada y expansion

de estas prdacticas a Rosario lo hemos expuesto en trabajos

6 En un primer momento nos propusimos también abordar a practica del hip hop. Punto sobre
el cual luego resolvimos no avanzar pues presentaba particularidades que no podrian ser abor-
dadas en un trabajo comparativo, como el hecho de corresponder a una trasnacionalizacion
“desde arriba”, vinculada a la industria musical, y el haberse difundido, especialmente, entre

sectores socioecondmicos bajos o medios-bajos.
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previos (Broguet, Picech, Rodriguez, 2014; Broguet, 2012,
2014 y 2019; Corvaldn, 2007, Rodriguez 2012a y b). Sélo
sefialaremos aqui que el candombe afrouruguayo fue el
primero en llegar a la regién del Litoral argentino, a tra-
vés de migrantes uruguayxs y de jovenes argentinxs que
viajaron a Montevideo para introducirse en su contexto
de origen. Por su parte, las danzas de orixds y la capoeira
angola son prdcticas afrobrasileras que arribaron al pais de
la mano de inmigrantes afrodescendientes. Inicialmente, se
difundieron en Buenos Aires y, luego del 2000, se extendie-
ron hacia Rosario. En otro trabajo hemos desarrollado las
particularidades del contexto socioeconémico en el cual
fueron apropiadas tales practicas (Broguet, Picech, Rodri-
guez, 2014). Este fue un momento de profunda crisis social
que llevé a muchxs j6venes a buscar nuevas estrategias
de ruptura y protesta contra el orden establecido. En ese
contexto, las practicas “afro” se convirtieron en un recurso
apropiado para componer nuevas formas de manifestarse
y transformar las relaciones sociales. En gran medida, esta
posibilidad fue otorgada por caracteristicas que son propias
de estas expresiones estéticas, lo cual nos llevé a analizar en
profundidad aspectos de orden préctico y fenomenolégico.
Nos encontramos, entonces, con determinados procesos
de desestabilizacién de adscripciones étnico/raciales, de
sexo/género y de clase social, producidos a partir de la
experiencia misma y el hacer préctico. En este sentido, nos
preguntamos por el potencial micropolitico que tuvieron (o
no) estas experiencias para transformar aspectos de orden
subjetivo en un contexto de profundo cuestionamiento

politico, social y cultural. Cuestionamiento que no sélo
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apuntaba hacia la estructura macrosocial heredada, sino,
también, hacia los vinculos intersubjetivos propuestos por
un capitalismo neoliberal centrado en el individualismo y la
competencia de mercado como tnicas experiencias posibles.
Asi, en los apartados que siguen, desarrollaremos las parti-
cularidades de cada una de estas técnicas corporales, pro-
fundizaremos en los procesos de ensefianza y aprendizaje,

para, finalmente, realizar un anélisis comparativo que sefiale

los puntos en comtun y las diferencias entre las mismas.

Seminario de danzas a cargo de Tania Bispo, docente afrobahiana. Fuente: Archivo Personal.
Danzas de orixas

La danza de orixds es una manifestacion artistica que
toma los elementos estéticos del contexto religioso del can-
domblé bahiano; en especial, los patrones de movimiento
de los orixds. Estas divinidades del panteén yoruba fueron

traidas por Ixs esclavizadxs y se expresaron en el dmbito
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del culto mediante danzas, gestos, vestimentas, objetos,
comidas, bebidas y toques de percusion. Ademds, para la
cosmovisién de estos grupos, cada una de estas divinidades
estd vinculada a un elemento y a fenémenos de la natu-
raleza, como agua, fuego, aire, tierra, mar, rayo, tormenta,
cascadas, etc. En la préctica artistica va a ser retomada esta
multiplicidad de elementos asociados, asi como las carac-
teristicas arquetipicas de cada entidad que se encuentran
presentes en su mitologia. Esto hace que esta danza tenga
una fuerte carga gestual y que el elemento dramético cobre
gran relevancia.

Como préactica artistica, esta danza llega a Rosario
en 2004, traida por la bailarina y docente afrobahiana Isa
Soares, residente en Buenos Aires desde los afios “80. En
ese momento, Marfa Laura Corvaldn la convoca para dar
seminarios mensuales en la ciudad, y asi se conforma el
grupo Iro Baradé que retoma sus enseflanzas y se propone
una investigacién activa sobre las mismas. En la actualidad,
el formato principal de su desarrollo en la ciudad es el
de las clases de ensefianza que organizan integrantes de
Ir6é Baradé. Estas suelen tener dos horas de duracién, son
impartidas semanalmente por una coordinadora y suelen
ser acompafiadas por un percusionista. Sus referentes es-
pecificos, tomados como maestros, son afrobrasilefios que
residen en Argentina o que vienen a impartir seminarios.
De ellos se adquieren las técnicas de movimiento especi-
ficas, asi como sentidos histéricos vinculados al desarrollo
de esta danza en sus contextos de origen. Ademads de los
espacios de formacion, el grupo Iré Baradé realiza espectd-

culos e intervenciones callejeras, en el marco de diferentes
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manifestaciones sociales y politicas. Para ello, se conforma
un relato basado en un orixd, a partir de las formas de
apropiacién local que realicen las performers, que organiza
las secuencias de movimiento, cantos, toques de percusion,

vestuarios y accesorios especificos.

Participacion de Ird Baradé en la marcha del 24 de marzo. Fuente: Archivo Personal.

A esta danza se acercan preferentemente mujeres
jovenes y adultas, de sectores medios, con profesiones
vinculadas al arte y a las ciencias sociales. Los espacios
en los cuales se enseflan se encuentran en el centro de la
ciudad y son en su mayoria privados y vinculados al cir-
cuito del arte considerado “alternativo” y “autogestivo”. La
propuesta de las clases se basa en un trabajo corporal que
integra la danza, el gesto, el canto, los ritmos, asi como el
uso de accesorios para explorar los distintos elementos de
la naturaleza y los arquetipos que representa cada orixd.
Esto se realiza de forma interrelacionada, en base a la

mitologia que los sustenta, ya que el propdsito manifiesto
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es encontrar en el espacio de la danza “las energias que
predominan en cada uno de los participantes”, en palabras
de una de sus docentes, utilizando los arquetipos de cada
orixd y sus mitos para “contar” la historia propia y actual.

La clase comienza en ronda, calentando los centros
de movimiento que rigen a estas danzas (pelvis o pecho),
segln el orixd que se trabaje. También se puede comenzar
con algun ejercicio més introspectivo, ligado a la sensoper-
cepcion, o a imédgenes precisas (el movimiento del mar, del
rfo, la actitud expectante de un cazador, etc.) y puede ser
individual, en parejas, o grupal. Se busca registrar alguna
parte del cuerpo, alguna calidad de movimiento, focalizar
en alguno de los sentidos, explorar formas de contacto con
el espacio o con un/x compaierx, y otras caracteristicas
mads ligadas a experiencias fenomenolégicas de percepcion
de unx mismx y de Ixs otrxs. Luego se puede ingresar a los
movimientos asociados a cada orixd, ya sea desde la copia
mimética de Ixs alumnxs a la profesora, desde la improvisa-
cién a partir de algin relato relacionado con su mitologia,
desde la clave de percusion caracteristica de los toques de
ese orixd, o desde el canto. Generalmente hay un momento
de “pasadas”, de repeticién grupal, en hileras, por todo el
salon, realizando el paso coreogréfico. A veces se hace mas
hincapié en la forma, otras veces en la calidad del movi-
miento. El dltimo momento de la clase resulta fundamental
para la propuesta, ya que se destina un tiempo para la ex-
ploracién e improvisacion, grupal o individual, a partir de
los elementos trabajados: las imdgenes que fueron saliendo,
los registros perceptivos, la coreografia especifica del orixd.

Esta produccién, muchas veces, suele ser compartida al
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resto de la clase que se dispone en circulo para registrarla
y si lo desea hacer alguna devolucion. Finalmente, hay un
momento para la relajacién, y se concluye la clase con el
saludo (en lengua yoruba) al orixd que se trabajo ese dia.

Si bien durante muchos afios la musica de las clases
era reproducida por dispositivos electrénicos, en la actuali-
dad suele haber uno o mds percusionistas acompafando la
danza con los toques especificos’. Puede ser también que
se busque integrar canciones del folklore argentino como
forma de acercar esta tradicion a experiencias mds conoci-
das, asi como de mostrar lineas de continuidad existentes
con una tradicién afroargentina ain presente. El canto
se hace en lengua yoruba, y en el caso en que exista la
traduccion se la lee. Si no es el caso, solo se canta con la
intencién de incorporar otras formas de acentuacién y de
construccién melddica, propias de esta tradicion, y que la
mayoria de las veces es vivenciada por Ixs alumnxs como
una imposibilidad. También se ensefian las distintas claves
de percusion, pertenecientes a los distintos tipos de toque
de tambor, haciendo hincapié en el registro del tiempo (o
tempo), que suele aparecer como muy distinto al de las
musicas conocidas.

En el proceso de aprendizaje, los movimientos y
danzas de cada orixd suelen percibirse como “incompren-
sibles”, y muchas veces requieren de una traduccién a

un lenguaje mds conocido. Para ello, suelen llevarse los

7 Los mismos son realizados por tres atabaques (tambores), llamados: rum (el mas grave),
rumpi (medio) y /é (el mas agudo), también son utilizados el agogo (una campana doble de

metal) y el afoxé (una calabaza recubierta con una red engarzada con mostacillas).
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movimientos a un plano mds cotidiano: una fuerza liga-
da a fenémenos de la naturaleza (viento, trueno, oleaje,
barro), o una reaccién emotiva o actitud (tristeza, alegria,
temor, timidez, audacia, indiferencia); estas técnicas son
utilizadas para lograr el “ingreso” a la energia o calidad de
movimiento. Las sensaciones que mads se registran en los
primeros contactos con estas danzas son: extrafieza, torpe-
za, duda, imposibilidad, vergiienza y ridiculez, o tosquedad
del propio cuerpo habitando estos movimientos “extrafios”.
Rara vez se oye decir que los primeros contactos fueron
de comodidad o facilidad al realizar los movimientos. Hay
una fuerte sensacién de ajenidad, que con el tiempo se va
apaciguando y “ablandando”. El trdnsito por diferentes ca-
lidades de energias, y por distintas representaciones, suele
vivirse, a veces, contradictoriamente: por un lado, como ex-
presiones de “todo lo que soy” en referencia a las distintas
posibilidades que el propio cuerpo tiene de expresarse; y,
por otro, como la necesidad de encontrar, a pesar de esa
variabilidad, algo que “una todo lo que soy”, para encontrar
“lo propio”, como algo esencial. Asi, multiplicidad y unidad
suelen vivirse como dos caras de un mismo proceso. Por
dltimo, es muy importante en este trdnsito la grupalidad, el
compartir la experiencia, ser parte del proceso de Ixs otr-
xs, comparar los procesos y encontrar en el/la otrx ciertas
resoluciones prdcticas (formas de moverse, asociaciones)
que faciliten el propio recorrido.

Es interesante remarcar que en el imaginario de sus
practicantes juega un rol fundamental la asociacién con
“lo primitivo”, “el origen” o “la raiz”; en la idea, también,
de “Africa” como la cuna de la humanidad. El “contacto
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con la naturaleza”, y, en cierta medida, el imaginario so-
bre “el buen salvaje” aparece como un sentido cargado
de fuerte emocionalidad. Lo cual predispone a Ixs que se
acercan a estas danzas a buscar “simpleza” o “pureza” en
los movimientos; o a buscar que esta técnica Ixs “despoje”
del cotidiano hacia movimientos mds “originarios” o “de
fusién” con una naturaleza, concebida como lo opuesto
a la civilizacién. Sin embargo, el encuentro con la dificul-
tad, con movimientos codificados, complejos y de poca
sencillez, suele ir revirtiendo estas primeras ideas. De
todos modos, esta tension no desaparece. La complejidad
de aunar canto, danza y percusion pone en crisis/diluye/
contradice la idea de sencillez, a la vez que remite a un
momento “pre-moderno”, de fusién expresiva y emotiva
vivida como “otra cosa”, como ajeno y lejano, para lo cual
la categoria de “ancestral” llega a ocupar un lugar relevante

que explica esa ajenidad.
Capoeira angola

Segtin describen Ixs practicantes locales, la capoeira
representa “una lucha que realizaban las mujeres y los
hombres esclavizadxs en Brasil como herramienta de in-
surreccién contra los portugueses”. Se estima que, en la
primera mitad del siglo XX, esta prdctica se transformo
en una modalidad de juego, en el marco del proceso de
modernizaciéon del Estado brasileno. En ese proceso se
desarrollaron dos modalidades diferentes de capoeira: la
regional y la angola. Cada una se vincula, por un lado, a

la definicién de diferentes proyectos politico—identitarios

170



CONDICION POSCOLONIAL Y RACIALIZACION

por parte de grupos afrodescendientes, y, por otro, forman
parte de un proceso de transformacién de simbolos étnicos
en nacionales (Fry, 1982)%.

En 2004, existian dos grupos de capoeira regional en
Rosario, pero aun no se habia conformado un grupo abo-
cado exclusivamente a la practica de la capoeira angola.
Esta ultima arriba a la ciudad de la mano de Juan Pablo
Cruciani, formado en Buenos Aires con el Mestre Pedrinho
de Caxias, del grupo Terreiro Mandinga de Angola (TMA),
quien actualmente reside en la localidad de Bayonne
(Francia). En cada grupo de capoeira, la figura del/la Mes-
tre es central, cumple la funcién de guia en los procesos
de ensenar y aprender capoeira, transmitiendo a su vez
los conocimientos que le fueron legados por quien fuera
su maestrx. A través de esta figura, cada grupo define su
inscripciéon especifica en los denominados “linajes” de la
capoeira, una especie de arbol genealégico que hunde sus
raices en el pasado y legitima la prdctica en el presente.

“Cip6” es el apelido (sobrenombre) por el cual se

lo conoce a Juan Pablo en el ambito de la capoeira®. La

8 En el desarrollo de estas dos modalidades se produjeron narrativas dominantes acerca del
“origen” y las caracteristicas de cada una, que se debatieron cuan “africano” yjo cuan “brasile-
10” era este arte. Cuando fueron difundidas en nuevos contextos nacionales, estas modalidades
perdieron cierto contacto con las dindmicas sociales y reformulaciones que siguieron dandose
en su contexto de surgimiento, en parte cristalizandose (Broguet, 2014).

9 Teniendo en cuenta que en paises donde se relocalizo la capoeira esta muy extendido el
habito de mantener las palabras del portugués para designar elementos claves de su practica
(prescindiendo de su traduccion al idioma local), a lo largo del texto alternaremos el uso de

estos términos en espaniol y portugués.
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tradicion de renombrar a Ixs capoeiristas se remonta al
contexto de aguda persecucion y prohibicidn de la capoeira
que caracterizé a las ultimas décadas del siglo XIX y
comienzos del siglo XX. En aquel momento, la costumbre
de colocar un apelido se vincul6 a la necesidad de disfrazar
las identidades de Ixs capoeiristas. En la actualidad, esta
tradicién se mantiene, aunque su sentido aparece mds
ligado a un reconocimiento de la trayectoria de la persona
en la préctica de la capoeira. Tal es asi que quien legitima
el apelido de un/a capoeirista siempre es una persona con
mayor recorrido o “jerarquia” dentro del grupo al cual
estx pertenece!®. En general, el sobrenombre suele definir
caracteristicas fisicas, del cardcter o jogo (juego) del/a
capoeirista'l.

Cip6 comenzé dictando un taller anual, de dos veces
por semana, para practicar capoeira angola, lo cual derivé
paulatinamente en la conformacién de una sede del TMA en
el ambito local, que quedé a su cargo. Las clases, también
llamadas treinos (entrenamientos), son aproximadamente
de dos horas de duracién e incluyen aprendizajes de mo-
vimientos corporales y musicales. En general, las clases tie-
nen un primer momento de preparacién o “calentamiento”

del cuerpo donde el grupo se dispone frente al profesor,

10 Excede los propdsitos de este trabajo profundizar en los sentidos y debates que se producen
en torno a la problematica de la “jerarquia” en la capoeira. Aunque amerita sefalar que es un
concepto con alta carga simbdlica y practica.

11 Cipo fue el sobrenombre que Mestre Pedrinho le otorgd a Juan Pablo. El término refiere
simultaneamente a un tipo de liana y a una serpiente, aspectos que definen caracteristicas

fisicas y subjetivas de este capoeirista.
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quien propone diferentes estilos de gingas'?. En un segun-
do momento, se transmiten secuencias de movimientos
que Ixs integrantes del grupo repiten individualmente. Y
en un tercer momento, esas secuencias se combinan y se
entrenan junto a otra persona. Quienes participan de las
clases de capoeira suelen ser jévenes adultxs entre 20 y 40
anos de ambos sexos, pertenecientes a sectores medios,
mayormente estudiantes universitarixs de carreras huma-
nisticas 0 que mantienen una relaciéon previa con alguna
disciplina artistica.

Con los afios, y la formacién de un grupo de capoei-
ristas locales capaces de reproducir aprendizajes bdsicos
necesarios para sostener una roda de capoeira, se incorporé
un tercer dia de practica: “la roda”. Este es el momento
donde se ponen a prueba los aprendizajes adquiridos du-
rante el treino semanal. Para su realizacion se requiere que
las personas estén imbuidas en un conjunto de cdédigos
muy especificos. En principio, se dispone la baterfa de ins-

trumentos musicales. Luego, usualmente, la persona que

12 Ginga es un término que deriva del verbo gingar, el cual se traduce como bambolearse. Es
un movimiento elemental en la capoeira, a partir del cual el performer define en buena medida
su estilo personal de juego.

13 El término refiere al ensamble de instrumentos que componen la misica de [a capoeira. Esta
puede variar de acuerdo a as tradiciones y legados que sostiene cada grupo de capoeira angola.
En el caso rosarino, la bateria usualmente esta compuesta por un agoga (una campana doble
de metal), un reco-reco (una cana calada que es raspada con una baqueta), dos pandeiros
0 panderetas, un atabaque o tambor y tres berimbaos (arco musical hecho con una vara de
madera flexible, alambre y una calabaza como caja de resonancia, el cual es percutido con una

baqueta). De mas grave a mas agudo, los nombres de estos berimbaos son gunga, meio y viola.
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toca el berimbao gunga (sobre quien descansa la respon-
sabilidad de velar por la “energia” de la roda), comienza a
ejecutar una ladainha', canto que da inicio al ritual que

se repite cada semana.

-.n-\..t

Roda de capoeira. Fuente: Archivo personal.

En general, antes de iniciar este canto, dos jogadores
(jugadorxs) ya se encuentran al pie del berimbao gunga.
Cuando la ladainha y la chula o louvagdo® concluyen,
ambxs piden permiso para iniciar el jogo a través de al-
glin gesto corporal. Este permiso es concedido, o no, por

quien ocupa el berimbao gunga. Al comenzar los corridos,

14 La ladainha es un canto solista, mas largo que el resto de los cantos usuales en una roda de
capoeira angola como las chulas o corridos. Se canta para abrir y, si hay alguna interrupcion en
a roda, puede cantarse para retomar el ritual. En general, [as /adainhas cuentan una historia
o transmiten un mensaje, al invocar ideas, sentimientos o valores que quien canta considera
importante transmitir a quienes participan de la roda.

15 La chula o louvagao es un canto que sucede a la ladainha y al cual se incorpora por primera

vez el coro, quien luego respondera al solista que ejecute los cantos “corridos”.
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Ixs jogadores entran al centro del espacio formado por el
resto de Ixs participantes dispuestos en circulo. Lxs joga-
dores deben estar muy atentxs al ritmo que va marcando
la baterfa para moverse en sintonia con su velocidad/in-
tensidad. Las letras de estos cantos recogen poéticamente
conocimientos de la capoeira y el solista los va definiendo
en funcién de incentivar una intensidad particular en el
jogo, afectar los estados de dnimo de Ixs jugadorxs, “florear”
el juego (volverlo mds desafiante o picaro). Esta dindmica
se repite hasta la finalizacion de la roda, momento en el
cual el tocador a cargo del berimbao gunga comienza a

cantar corridos que anuncian su pronto cierre.

Saludo al pie del berimbao. Fuente: Archivo personal.

En las experiencias de Ixs entrevistadxs aparece una
constante: la comparacién con la capoeira regional. El he-
cho de que esta udltima se desarrollase primero en Argenti-
na, marca un antecedente ineludible. Si bien Ixs performers
no mencionan un momento de inicio de la capoeira angola,

todxs coinciden en que fue un acontecimiento posterior.

175



LAURA CATELLI | MANUELA RODRIGUEZ | PATRICIO LEPE-CARRION (COMPILADORES)

Uno de los aspectos destacados como diferenciales entre
ambas prdcticas estd relacionado a la existencia de una
légica o filosoffa distinta e intrinseca a cada una de ellas.
Dicha légica comprende, dentro de la capoeira regional,
una instancia de evaluacién en la que Ixs practicantes
deben memorizar una secuencia de movimientos para
poder, de esa manera, acceder a “cordeles” (cinturones),
que sefnalan, mediante colores, las diversas jerarquias. Tal
evaluacién es uno de los aspectos que Ixs entrevistadxs
cuestionan, por enfatizar la competencia. Asi también, en
la capoeira angola, los movimientos son caracterizados
como “mds expresivos”, “funcionales” y/o “cooperativos”.
Uno de los entrevistados explica que se trata de “un estilo
de movimiento mads funcional al didlogo entre los ejecu-
tantes”, es decir, que sea coherente con aquello que se
estd tratando de comunicar; y cooperativo para que pueda
establecerse una escucha y respuesta constante. Esto tiene
que ver con la relevancia que adquiere en el jogo de an-
gola, la necesidad de profundizar el didlogo corporal y la
dindmica de pregunta-respuesta que involucra el momento
de la roda. De esta manera, lo expresivo, lo gestual y la
mirada cobran vital importancia. En contraposicién, en la
modalidad regional estas dimensiones se encuentran menos
enfatizadas, en especial, respecto al valor que se le otorga
a las destrezas acrobdticas.

Un elemento clave del jogo de capoeira angola es la
denominada mandinga. Este término refiere a la mana o
picardia que tiene una persona de hacer creer al compa-
fierx con quien joga la veracidad de un movimiento cor-

poral que finalmente podrd (o no) acontecer, de acuerdo
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a intenciones que nunca son develadas abiertamente, sino
disfrazadas a fin de distraer al compafierx del propdsito
final. Es comin escuchar entre Ixs practicantes que refe-
rencien un buen juego como un “jogo mandingado”. Por
ello, afirman que lo importante no es ejecutar una des-
treza fisica a la perfeccién, sino ejecutarla en el momento
oportuno para que no interrumpa la comunicaciéon entre
Ixs jugadores.

El TMA de Rosario se presenta con rodas de ca-
poeira en distintos eventos sociales y politicos (desde
fiestas, pefias culturales o en marchas o manifestaciones
callejeras) buscando transmitir un mensaje que articula
“ancestralidad afro” con “resistencia” y “liberacion”. Este
posicionamiento politico se explicit6 en la organizacion de
la conmemoracién del Dia de la Conciencia Negra. Cada
20 de noviembre, desde el afio 2007, el grupo organiza
un evento en homenaje a Zumbi dos Palmares, un lider
negro del Quilombo dos Palmares asesinado en esa fecha
en 1695. En Brasil, y en muchas otras partes del mundo,
se conmemora esta fecha como un simbolo de resistencia,
recuperando a los quilombos como aquellos refugios para
africanx e indigenas que huian del sistema esclavista y en
los cuales se conformaban comunidades auténomas con
una importante organizacion religiosa, econémica y cultu-
ral. Desde esta concepcion de “conciencia negra” el grupo
logra tejer puentes con el resto de la sociedad para contar
otras historias también invisibilizadas y abrir debates sobre

temas sociopoliticos actuales.
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Candombe afrouruguayo

El candombe, como un elemento ritmico incluido
en un repertorio musical popular latinoamericano, se
escuchaba y ejecutaba en Rosario en formato cancion al
menos desde la década de 1980 (en géneros afines al folclore
o al rock). Lo que hacia fines del siglo XX aparece como
algo distinto y desafiante para Ixs practicantes rosarinxs
fue la practica del candombe “con tambor colgado”. Estos
modos plantean maneras distintas de hacer candombe:
como préctica exclusivamente musical, por un lado, y como
performance que incluye un ejercicio comunitario, sonidos,
movimientos, historia, ocupacién de lugares publicos y
didlogos entre todas estas dimensiones, por otro. El arribo
de tambores que podian “caminarse” (pues a diferencia
de otros tambores disefiados para ejecutarse sentados,
podian colgarse) fue un elemento central para la ocupacion
del espacio ptublico en movimiento y junto a otrxs's.
Precisamente, al recordar sus primeros acercamientos,
Ixs practicantes locales aluden a la escasez de tambores
adecuados y de referentes afrouruguayos. También refieren
a la dificultad para decodificar la poca informacién
circulante por entonces. Asimismo, rememoran la sorpresa
que les generé haber desconocido hasta entonces un
fenémeno cultural tan cercano geogrédficamente. Frases
como “no entendia nada”, sensaciones de extraneza

provocadas por una sonoridad novedosa, términos como

16 Para la realizacion del candombe como performance es imprescindible [a presencia de tres

” o

tambores que se denominan, de més agudo a mas grave, “chico”, “repique” y “piano”.
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“precariedad”, “irregularidad”, “dificultad” vinculados a los
desafios de incorporar los multiples didlogos que componen
la performance del candombe, pero también “encuentro”
y “placer”, en parte dan cuenta de los retos que se les

plantearon a muchxs de ellxs en los inicios.

Encuentro semanal en la via publica en barrio Refineria, Rosario. Autor: Tato Datti.

Los primeros aprendizajes del candombe desafiaron a
practicantes locales a crear espacios de transmisién de co-
nocimientos por fuera de instituciones educativas (escuelas
o institutos artisticos) y/o talleres privados. Es poco usual
que su prdctica acontezca en sitios socialmente convenidos
para las representaciones artisticas, como teatros o salas.
En general discurre en situaciones de representacion que
no estdn marcadamente diferenciadas de las de la vida
cotidiana y sin una separacién rigida entre performers y
publico. Lxs practicantes referencian como significativos

aquellos aprendizajes que giran, por un lado, en torno a
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incorporar formas de comunicacién y sociabilidad grupal
e interpersonal ligadas a modos sonoros y kinésicos de
habitar el espacio urbano. Por otro, sefialan cémo estos
aprendizajes involucran un paulatino acercamiento a las
experiencias histéricas vividas por la poblacién africana
esclavizada y sus descendientes en el Rio de la Plata y al
presente afrouruguayo, profundamente entramadas en los
modos de hacer candombe (de bailar, de tocar, en los ves-
tuarios, en la organizacién espacial, entre otros aspectos).

De esta manera, en su practica se actia y gestualiza
una corporalidad que estd marcada por una historia ligada
a la trata esclavista. Lxs practicantes locales no son ajenos
a estas dimensiones en la medida en que incorporarlas es
parte de los aprendizajes necesarios para “hacer candom-
be”. Actuar ese repertorio y esas memorias culturales que
se inscriben en gestualidades y en modos de mover o usar
el cuerpo muchas veces fue produciendo percepciones
renovadas de la propia corporalidad. Ademads, existen dife-
rentes experiencias ligadas a la prdctica, asi como términos
y categorias de pertenencia que son propios del universo
del candombe afrouruguayo como barrio, familia, negritud,
tradiciones, transmision, memoria, resistencia. Ellas se
rearticulan entre si y recogen otros sentidos anudados a los
contextos locales, permitiendo a sus practicantes, a partir
de sus propias trayectorias vitales, relocalizar el candombe
en el espacio rosarino.

El formato en que se desarrolla mayormente el
candombe es el de grupos de tamborerxs y bailarinxs que
se reunen regularmente en espacios publicos de la ciudad.

De esta manera, en el dambito local, la transmisiéon de
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los conocimientos del candombe se produce sobre todo
entre pares generacionales, en ausencia de referentes
afrouruguayxs, en general tomando alguno de ellos la
iniciativa al haber alcanzado un mayor desarrollo de los
diferentes aspectos de su practica. Aunque referentes de este
candombe (de toques y bailes) han venido ocasionalmente
a dar clases a la ciudad —o bien Ixs jévenes rosarinxs han
viajado a Montevideo y, en menor medida, a Buenos Aires,
a tomar clases con ellxs—, y aunque practicantes locales han
abierto talleres donde se transmiten dimensiones de su
practica, ni su transmisién ni su sostenimiento dependen
de estos espacios privados. Los momentos de encuentro
suelen ser al aire libre, en plazas, parques o en la cuadra
de algtin barrio, sobre todo los fines de semana.

En Rosario hay grupos que se han constituido como
“comparsas”. Sin embargo, algunas agrupaciones prefieren
no designarse como tales, pues entienden que no reunen,
o, incluso, no aspiran a cumplir con los requisitos que
comprende la formacién de una comparsa tradicional en
Uruguay'. En general, estos grupos eligen un nombre de
fantasia que los agrupa y que define, retomando las palabras
de una practicante, cierta “identidad” de sus integrantes
(el estilo de candombe que ejecutan, el modo de organiza-
cién, el espacio urbano que ocupan, la afinidad con ciertos
referentes o comparsas de Uruguay, entre otros aspectos).

En los comienzos, al candombe se acercaron hombres

17 Por lo cual, evitaremos el uso del término. Por su menor carga simbélica emplearemos el
término “agrupaciones” de candombe afrouruguayo para referirmos a las grupalidades que

sostienen su practica en Rosario.
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jovenes de sectores medios. De manera paulatina fueron
haciendo lo propio algunas mujeres, sobre todo al espa-
cio del baile y luego a la ejecucién de los tambores. Hoy
podria decirse que los tambores estdn bastante repartidos
entre unas y otros'®. No asi el baile, que ademds de haber
tenido un menor desarrollo en los inicios, algo que en los
ultimos afios ha ido cambiando, sigue siendo protagonizado
por mujeres.

Durante los encuentros, algunos grupos encienden
un pequeiio fuego con materiales de desecho (papeles de
diario, restos de maderas, ramas de drboles) y retinen los
tambores a su alrededor. En términos operativos este mo-
mento sirve para el “templado” de algunos tambores que
tienen el parche de cuero “clavado”. Pero, en general, ex-
cede este propdsito, ya que este tipo de tambores son cada
vez menos usuales —son mds comunes los tambores con
tensores que permiten ajustar manualmente el parche—, y
suele realizarse como una forma de “comunién”, de “ritual”
que da apertura o continuidad al encuentro. El hecho de
hacer fuego en la via publica —que, volvemos a subrayar, es
muy pequefio— mds de una vez ha generado situaciones de
conflicto entre practicantes de candombe y personal poli-

cial. De igual modo, estos grupos han recibido denuncias

18 Sin embargo, aunque en general las personas que se acercan al candombe se inician en el
tambor “chico”, y circula el supuesto de que luego de un tiempo de tocarlo pueden introdu-
cirse al “piano” y al “repique” -que son tambores que realizan frases percutivas mas largas e
improvisan, ademas de ser mas grandes y pesados para el traslado-, este traspaso, por varios
motivos que por cuestion de espacio no podremos desarrollar, es mas frecuente entre varones

y no asi entre las mujeres.
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Comparsa “Candombe Hormiga” de Rosario. Fuente: Archivo personal.

por “ruidos molestos” de parte de vecinos. Situacién que
los ha llevado a algunas de sus primeras interlocuciones
con funcionarios del Estado municipal, a fin de gestionar

permisos que habiliten la practica en la via publica.
Contrapuntos entre las diferentes practicas

El trabajo de comparacion entre las précticas seleccio-
nadas lo planteamos, por un lado, en términos formales,
para analizar aquellas similitudes estético—expresivas que
podian hallarse. Por otro, en base a tres ejes que consi-
deramos son centrales para pensar en las reformulaciones
subjetivas experimentadas por los practicantes: aspectos de
clase, étnico/raciales y de sexo/género.

Sobre el primer punto comenzamos sefialando algunas

diferencias claves. Primero, la dindmica diferencial de los
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espacios de préctica y escenificacion: la roda para capoei-
ra; el desplazamiento por la calle para la comparsa de
candombe; y el espacio de la clase, asi como la actuacién
en escenario o en la calle, para la danza de orixds. Cada
uno de estos espacios genera dindmicas de vinculacién
entre practicantes, y entre éstos y el publico, diferentes.
Por otro lado, es similar el lugar otorgado a Ixs referentes
de las prdcticas con mayor conocimiento, siendo el can-
dombe el tinico que no cuenta con la figura de “maestro”,
lo que permite cierto grado de horizontalidad mayor en el
aprendizaje y en la organizacion.

Por su parte, la roda de capoeira angola suele generar
cierto grado de intimidad, que no se da de igual manera
en las otras manifestaciones. Esto queda explicitado en
las numerosas apreciaciones realizadas por personas que
las han presenciado, quienes indican recurrentemente la
sensacion de “quedar afuera” de los complejos codigos que
permiten interpretar lo que va aconteciendo'. En contrapo-
sicion, en el caso del candombe, el vinculo con la mirada
externa es fundante, lo cual le da un sentido de comuni-
cacion y de apertura hacia afuera mucho mayor. Lo mismo
ocurre en el caso de las danzas cuando son expuestas por
fuera de las clases. Otro punto importante es la presencia
de los tambores en vivo, eje de la prdctica del candombe
afrouruguayo, presente en la capoeira (junto a otros instru-

mentos), y necesaria en las danzas de orixds —aunque en la

19 Resulta necesario situar esta descripcian, ya que no es lo mismo cuando una roda se realiza
en un espacio piblico yjo acontecimiento artistico que cuando se lleva a cabo como parte de
un ritual semanal en el espacio de entrenamiento del grupo local. En este caso, nos referimos

al espacio de la roda semanal.
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apropiacion local estas puedan prescindir de ellos con el
uso de equipos de sonido-. La presencia del tambor cobra
un lugar importante dentro de estas practicas, fundamen-
talmente reforzando un sentido ritual, vinculado al ritmo y
al volumen, ya que genera una experiencia sensoperceptiva
amplificada, intensa, la cual se articula a sentimientos y
afectos placenteros y compartidos.

Otra diferencia sustancial es la presencia de distintas
lenguas: yoruba para las danzas de orixds, portugués para
capoeira angola, castellano para el candombe afrouruguayo.
Esta diferencia tiene efectos en términos de la ajenidad y
accesibilidad que producen las distintas précticas, asi como
en el grado de exotizacién y ahistorizacién que se produce
a medida que nos alejamos geogréfica e idiomdticamente.
Es decir, encontramos que el vinculo con Africa y la len-
gua yoruba en el caso de las danzas produce un efecto de
extrafiamiento que lleva, en muchos casos, a la exotizacion
de ese contexto sociocultural desconocido; en el caso de
la capoeira y el candombe, Brasil y Uruguay se convierten
en referentes nacionales desde los cuales comparar los
procesos sociales y politicos argentinos, si bien puede in-
cluir cierto grado de ajenidad y de romantizacion, es mads
sencilla la vinculacién con el propio contexto.

Respecto de las similitudes, encontramos aspectos que
se repiten, en especial:

a) una relacion cuerpo-palabra en donde la explicacion
verbal estd subordinada a la experiencia corporal;

b) se favorece una experiencia corporal compartida, que
si bien posee un referente de conocimiento experto

individual, hace de lo grupal también un dmbito de
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intercambio, en el cual lo que le sucede a otrxs es

considerado como experiencia vdlida de conocimiento

(o al menos de ingreso al conocimiento);

c) la constitucién de un lugar para el espectador, que
deja al sujeto de la prictica en el centro de la aten-
cion, focalizdndose asi su experiencia;

d) el cuerpo como soporte de distintas expresividades
(gestos, personajes, arquetipos, que poseen sentidos,
imdgenes y materialidades diferentes);

e) el concepto de “ancestralidad” como justificador de las
vivencias que alli se generan, y el lugar ocupado por
el significante “negro” asociado a esta ancestralidad,
como una préctica “ajena”, “de otros”;

f) el uso de recursos comunicativos multidimensionales:
musica, toques de tambores, canto, danza, expresién
dramética, mitologias.

Algunos de estos aspectos estdn resumidos en un
trabajo de Alejandro Frigerio (1992) en el cual buscé sin-
tetizar los patrones comunes o principios subyacentes que
caracterizarfan a muchas performances afroamericanas. Si
bien esto no puede generalizarse, si es cierto que estdn
presentes en una gran cantidad de casos, y claramente
pueden hallarse en los que aqui abordamos. Segun este
autor, estos patrones forman parte de reglas sociales que
regirfan su producciéon y el desempefio de los participan-
tes en la misma. Las seis cualidades propuestas no serian
tanto rasgos concretos como reglas, estructuras, principios
o valores subyacentes en la mayoria de las prdacticas por
€l analizadas. En resumen, éstas serian: la multidimen-

sionalidad (la mezcla de géneros expresivos como lucha,
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juego, danza, musica, canto, ritual, teatro y mimica); la
participacién (no hay distincién nitida entre performers
y publico, y no se produce mayormente en situaciones
de representacion, sino en contexto festivos, recreativos o
rituales); la ubicuidad en la vida cotidiana (no existe una
separacion muy marcada entre situacién de representacién
y vida cotidiana, cada sujeto es un performer en potencia);
la conversacionalidad (predominan situaciones de didlogo
entre distintas artes expresivas, entre solista—coro, entre
tambores, entre bailarin-musico, performers—publico); la
capacidad de resaltar el estilo individual de cada partici-
pante (se valora la creatividad y la improvisacién); y su rol
en nitidas funciones sociales (a través de estas performan-
ces se construyen alianzas, conflictos, y éstas actian como
principal elemento socializador y aglutinador).

Desde esta perspectiva, entonces, podriamos estable-
cer la conveniencia de la categoria “matriz” para definirlas
como pertenecientes a un tronco estético y cosmovisional
comun, pues encontramos en cada una de estas prdcticas
la presencia de los rasgos sefialados. Sin embargo, quisiéra-
mos hacer aqui una critica que va en otra direccién, y que
plantea la pregunta sobre la conveniencia de la categoria
“afro”, ademads de la de matriz. Pues lo que estd en juego
aqui, creemos, es la posibilidad de aislar determinados
rasgos que puedan dar cuenta de una “identidad” deli-
mitada geogrdficamente. Africa, en este sentido, y reto-
mando una critica pos y decolonial, es una construccion
discursiva eurooccidental con fuertes efectos exotizantes y
homogeneizantes que descontextualiza précticas, pueblos
y epistemes (Said, 2001; Quijano, 2000; Restrepo, 2007).
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Por lo cual, hablar de “matriz africana” implica una re-
duccién y una simplificacién que no logra dar cuenta de
los procesos histéricos concretos mediante los cuales las
practicas se desarrollaron en nuevos espacios, en didlogo
con esos contextos y se transformaron, tomando de ellos
rasgos claves. Por este motivo, nos parece mds convenien-
te denominar a estas prdcticas como pertenecientes a un
circuito “afro”, dando lugar asi al reconocimiento de cémo
ellas son concebidas y ejecutadas en el contexto rosarino.
En este contexto, el prefijo “afro”, entre comillas, denota
un sentido emic referido al proceso americano de practi-
cas producidas por las mujeres y los hombres africanxs
esclavizadxs en distintas regiones. Esto permite hacer una
articulacién con procesos histéricos propios, vinculados a
resistencias locales, como parte de una lucha compartida.
Pero, ademds, hablar de “circuito” y no de “matriz” se
ajusta mejor a la idea de circulaciéon (por espacios especi-
ficamente artisticos) y se aleja de la idea de “origen” (geo-
grafico, cultural, identitario). Asimismo, describe lo que es
una dindmica muy frecuente entre Ixs jovenes que ingresan
a tal circuito: quienes realizan alguna de estas prdcticas
usualmente también participan o se interesan por otras.
Quizds no con la misma intensidad, pero si como parte de
un trdnsito que abona al propio recorrido.

Otro punto que retne a las prdcticas que integran
este circuito “afro” es que algunas caracteristicas de sus
trayectorias, en nuestro contexto, se descalzan de la de-
finicién estricta de disciplinas artisticas, equiparables a
otras de amplia circulacién en la ciudad (musica, teatro y/o

danza). Las practicas “afro” no se inscriben estrictamente
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en ninguno de los campos canonizados del arte —como la
plastica, la musica, el teatro o la danza—: nunca debieron
romper lazos con la institucion “Arte” porque en nuestro
contexto no estuvieron formalizadas; sus practicantes no
siempre tienen -o lo tienen de forma conflictiva— un reco-
rrido ligado a lo que podria identificarse como un campo
del arte local —probablemente las disciplinas academizadas
con las que mads dialogaron son la miusica y, a veces, la
danza—; y los aprendizajes requieren especialmente de un
involucramiento grupal, mds que de destrezas individuales.
Este proceso, propio del contexto rosarino, ha provocado
una exclusién de estas practicas de los espacios institucio-
nales ligados a las disciplinas artisticas, pese a que dieron
pie a nuevos circuitos culturales y a experiencias estéticas
inéditas en la ciudad (Broguet, 2018).

De esta manera, también, por diferenciarse de las
disciplinas artisticas convencionales y convocar una mul-
tiplicidad de técnicas y expresiones es que pueden ser
denominadas, de forma mds ajustada, como performances.
Las performances, en el campo artistico, pero también en
el campo social (Turner, 1974, Schechner, 2000), se caracte-
rizan por incluir el cruce de lenguajes expresivos como un
modo de generar experiencias multisensoriales que actiian
no sélo para el espectador, sino, fundamentalmente, para
los mismos participantes. En ellas se reproducen técnicas,
asf como sentidos y valores, pero también se transforman,
convirtiéndose en procesos de reflexividad social e indivi-
dual (Turner, 1982).
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Desestabilizaciones étnicojraciales, de sexo/género y clase social

Una caracteristica general de estas performances es
que fueron aprendidas por personas que no fueron socia-
lizadas en ellas desde temprana edad. Esto quiere decir
que tuvieron que aprender todo un “saber hacer” que se
expresa en: el desarrollo de nuevos cédigos comunica-
cionales; formas alternativas de percepcién del otro, de
la propia experiencia corporal, y del didlogo sonoro; una
comprension multidimensional del hecho performatico que
incluye facetas socio-histéricas, afectivas, éticas y estéticas,
en buena medida ajenas a esos sujetos que lo encarnan.
En resumen, la inmersién en estas prdcticas usualmente
implica resocializarse en una técnica que interrumpié y
modificé hdbitos previos. Identificamos que estos hdbitos,
como estructuralmente condicionados y condicionantes —o
habitus, en palabras de Bourdieu (1991)-, conforman un
conjunto de comportamientos, afectos y sentidos asociados,
al menos, a tres prdcticas de marcacién y diferenciacion
social que se reiteran en la experiencia de la mayoria de
sus ejecutantes locales. Ellas son:

1) marcaciones de clase, pues Ixs practicantes locales,
pertenecientes a sectores medios, sefialan que la
incorporacion de estas manifestaciones involucra el
acercamiento y comprension de su papel como parte
de la “cultura popular” de otros contextos nacionales
(uruguayo, brasileno);

2) de género, pues se interrogan roles establecidos, re-
produciéndose, en algunos casos, la 16gica binaria y

heteronormada, y cuestiondndose en otros; y
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3) marcaciones raciales, pues de cara a estas prdcticas
consideradas “negras”, la blanquedad como ideal
constituyente de la narrativa dominante de la argen-
tinidad, se ve interrogada como premisa naturalizada.
Estas prdcticas de marcaciéon y diferenciaciéon social
aparecen en un primer plano con la inmersién cor-
poral en estas prdcticas y entran en friccién (o se
reafirman) respecto a las trayectorias previas de los
practicantes y a las formas locales de hacer propias
estas experiencias.

En relaciéon con la clase social, entendemos que, aun-
que se ven interrogadas ciertas experiencias de clase, y
existe un fuerte interés por lo popular, este circuito perma-
nece bastante restringido a un publico de sectores medios.
Si bien se han producido proyectos que implicaron llevar
estas précticas “al barrio”, y experiencias que se propusieron
cruzar ciertos lenguajes expresivos (en especial con mani-
festaciones ligadas a un repertorio folclérico argentino), en
el desarrollo y sostenimiento de las prdcticas, sus mentores
y ejecutores siguen siendo jévenes de sectores medios. En-
tendemos que este aspecto en parte se debe a cierta idea-
lizacién que dificulta cruzar la frontera de lo “afro” hacia
lo “mestizo”. Con esto queremos decir que en ocasiones
perdura una caracterizaciéon exotizante que define a las
practicas como algo “totalmente diferente” a lo actual, a lo
que se vive en el cotidiano. Y que se asocia, frecuentemente,
a lo “pre-moderno”, el “origen”, lo “verdadero”, lo “puro”,
lo “incontaminado”, lo cual abriria vias de escape para en-
contrar otras formas de vida, de vinculos y de sociabilidad.

Si bien, en parte, esto ocurre, pues la experiencia colectiva
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genera comunidad y redes de solidaridad concretas, rara-
mente estas cruzan las fronteras de clase.

En términos étnico/raciales aparecen tensiones
subjetivas respecto a como posicionarse; lo cual lleva, en
algunos casos, a una busqueda por la propia procedencia
étnico/racial. Asi, la blanquedad se ve interrogada y se
convierte, en algunos casos, en una militancia por la causa
afroargentina. En particular, la incorporacién de estos
jovenes, socialmente blancos (Ferreira Makl, 2008), a una
prdctica racializada negra, ha provocado que se vean en la
necesidad de desarrollar narrativas de pertenencia (Frigerio
y Lamborghini, 2012) en torno a las categorias de raza y
nacion. De alli que la disputa principal se centre en torno al
proceso racializado de construccion identitaria de la nacion
argentina. Aqui se pone en juego la invisibilidad de un
pasado negro, que ha dejado su impronta en la actualidad,
y que debe ser recuperado para comprender cabalmente
aquello que nos constituye como argentinos. Una cuestion
particular al caso rosarino es que no existen colectivos
especificos de africanxs, afrouruguayxs o afrobrasilefixs con
los cuales disputar el sentido étnico/racial de la préctica,
por ello, esta politizaciéon de la misma se da mds por la via
de un cuestionamiento a aquello que puede ser asociado
con “lo negro” en términos de la propia experiencia
racial y de clase. Asi, las experiencias y sentidos que mads
se racializan estdn vinculados al hacer, a la experiencia
practica derivada de estas performances. En especial, esta
racializacion se produce mediante una cadena significante
que se repite y que vincula: lo afro con lo negro; lo negro

con lo comunitario/grupal y con la resistencia a través
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de la alegria; y esta resistencia alegre con un vinculo
inseparable entre arte y vida. De esta manera, la propia
prdctica artistica, asi racializada, se convierte en una
forma de lo politico, que incluye creatividad, experticia y
comunicabilidad estética, junto a critica social, resistencia
al orden establecido y proyectos de intervencién politica
sobre el presente y sobre el cotidiano. Lo afro, por la via
de lo negro, es un significante, especialmente practico, que
articula arte-vida y politica.

En relacién con los aspectos sexo-genéricos, encon-
tramos una diferenciacién pronunciada en la asociacion
del tambor a un elemento masculino y la danza a una
dimensién femenina. En especial en el candombe, pero
también en las danzas de orixds. Tal vez donde puede
hallarse cierta transgresién a esta diferenciacién de roles
es en la capoeira, en la cual todxs tocan y jogan. En este
sentido, el vestuario uniforme colabora hacia este proceso
mads andrégino. En general, estas prdcticas suelen repro-
ducir y exaltar una heteronormatividad que estd vinculada
a un imaginario racial (la sensualidad femenina, la rudeza
masculina negra). Sin embargo, observamos una dindmica
en la cual esto es permanentemente puesto en cuestion, de
maneras mds o menos explicitas, por quienes participan de
cada una de estas practicas.

La realizacién de la dimension estético—expresiva de
las tres précticas trabajadas supone la ejecucion de instru-
mentos mayormente percutivos y movimientos bailados.
En los tres casos, en sus contextos de surgimientos, las
funciones estuvieron mayormente divididas segin género,

con escasas posibilidades de trdnsito entre una y otra.
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Sin embargo, en las ultimas décadas, y como parte de la
difusion de estas practicas entre nuevos grupos sociales y
en nuevos contextos, el espacio de la percusién empezé a
ser disputado por mujeres, no asfi a la inversa. La disputa
se produce en torno a los espacios masculinizados. De alli
que, si el transito de las mujeres hacia los instrumentos de
percusion es mads factible, e incluso celebrado por quienes
son afines a las reivindicaciones del feminismo que en los
dltimos afios se extendieron también a estas prdcticas, el
de los hombres al baile es bastante menos recurrente.

Es decir, en el contraste entre estas practicas notamos
que el espacio del baile estd fuertemente feminizado en
el candombe y en la realizacion artistica de las danzas de
orixds. Y, solo excepcionalmente, los hombres lo disputan,
asumiendo el riesgo de que su sexualidad heteronormada
sea puesta “en duda”. En el caso de la capoeira, ésta ha
sido histéricamente una prdctica masculinizada, en la cual
las mujeres fueron tan excepcionales que pasaron a estar
incluidas en un “pantedn heroico” de mujeres capoeiristas
de las primeras décadas del siglo XX, mayormente afrobra-
sileras®. De alli que el movimiento bailado, en la capoeira,
sea también un objeto de disputa por parte de las mujeres
rosarinas que la ejecutan, pues su gestualidad, los estilos
de movimientos y las destrezas fisicas que requiere estdn
fuertemente marcadas por la imagen de un cuerpo negro

heterosexual.

20 Como Maria Doze Homem o Angelica Endiabrada, sus apodos dejan entrever el lugar de
la mujer y las caracteristicas personales que debian esgrimir para destacarse en ese contexto

brasilero de conformacian de la practica.
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Palabras de cierre

En este trabajo buscamos describir y analizar los
aspectos prdacticos y la experiencia suscitada a partir del
aprendizaje y la ejecucion de tres practicas del circuito
afro rosarino: danza de orixds, capoeira angola y candombe
afrouruguayo. Avanzamos sobre una hipétesis que sostiene
que estas practicas poseen codigos estéticos y performativos
comunes, provenientes de su historia afroamericana, que
contrastan, de algin modo, con los hédbitos ciudadanos de
los practicantes argentinos; y que es este contraste lo que
habilita ciertas reformulaciones subjetivas en sus adscrip-
ciones étnico/raciales, de sexo/género y de clase.

Como primer punto, vimos que su caracterizacion
como prdacticas de “matriz africana” reproduce un este-
reotipo colonial que deshistoriza y exotiza una diversidad
cultural en aras de su homogeneizaciéon y simplificacion.
Para evadir esta légica de categorizaciéon que reproduce
la “diferencia colonial” (Bhabha, 2001), buscamos situar el
proceso, registrar las particularidades locales en las cuales
estas prdcticas se desarrollan. Asi, elegimos la expresién
“circuito afro” para dar cuenta de aquellas experiencias que
los sujetos con los cuales trabajamos atinan como parte de
un conjunto de practicas artisticas propias de los pueblos
afroamericanos. En este sentido, la reapropiacion local de
las mismas prioriza su origen afroamericano; en especial,
el vinculo entre arte y vida que estas prdcticas conjugarian
en su mismo devenir histérico regional.

Asimismo, nos detuvimos en aquellas movilizaciones

que se producen en términos étnico/raciales, sexo/genéricos
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y de clase social cuando los practicantes se introducen y
aprehenden un saber-hacer diferente y, en algunos casos,
contrapuesto a sus hdbitos cotidianos. Podriamos resumir
diciendo que aquellas adscripciones que mdas se movilizan
son las vinculadas a una percepciéon étnico/racial de la
propia historia y de la historia nacional, produciendo un
interrogante que, en algunos casos, canaliza hacia propues-
tas politicas y de protesta social (como la organizacién del
Dia de la Consciencia Negra, la participacién de los grupos
de danza de orixds y de candombe en diferentes marchas,
como las del 24 de marzo contra la dltima dictadura civico
militar, las del 8 de marzo en reivindicacién del dia de la
mujer, o las marchas del Ni Una Menos contra la violencia
machista). En el caso de los cuestionamientos a la hete-
ronormatividad y al binarismo de género como principios
organizadores de estas practicas en sus lugares de origen,
vemos que existe una resistencia mayor hacia su movilidad
o transformacion, aunque no dejan de ser interrogadas, en
especial por las mujeres que participan de ellas?'. Y, por
dltimo, vimos cémo estas prdcticas circulan mayormente
entre un publico de sectores medios, en especial con estu-
dios superiores, el cual, si bien reconoce el origen popular
de las mismas, s6lo en algunas ocasiones cruza la barrera

de clase insertdndose en otros espacios sociales.

21 Como expusimos en trabajos previos (Broguet, 2019), los cuestionamientos a la heteronor-
matividad y al binarismo de género como principios organizadores de las practicas culturales
afro en sus lugares de origen, vienen siendo aspectos cuestionados por diferentes personas y

grupos ya desde hace varias décadas.
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Para concluir, fue nuestra intencién ahondar en estos
aspectos de orden fenomenoldgico y practico para analizar
con mayor detenimiento las micropoliticas que actian en
las prdcticas culturales, tanto para reforzar como para des-
estabilizar lo instituido. En el caso de estas prdcticas “afro”
recreadas en Rosario, su capacidad para transformar las
subjetividades de sus practicantes depende no sélo de la
fuerza de las normas e instituciones sociales en la confor-
macién de los habitus (de clase, de sexualidad y género, y
de pertenencia étnico/racial), sino, también, de los recursos
prdcticos y de sentido que otorgan estas performances para
abrir una brecha, para afectar y provocar una reflexividad
(sensible y afectiva) sobre lo dado. Sobre estas micropoliti-
cas nos parece necesario detenerse, para registrar de forma
precisa, no sé6lo los dispositivos de normalizacién, sino,
en especial, las estrategias que los propios sujetos se dan,
en las elecciones prdcticas que realizan, para cuestionar y

transformar sus devenires sociohistéricos.
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