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“Esto es tuyo y esto es mio...”: interrogando matrices de raza a partir de las danzas
artisticas de orixas*
Julia Broguet (UNR)

Introduccion

Este articulo integra una investigacion, realizada para mi tesis de licenciatura en
antropologia, que abord0 la reterritorializacion de las danzas artisticas de orixas, de
origen afro-brasilero, en la ciudad de Rosario (Argentina). Aqui me focalicé en las
apropiaciones y resignificaciones que ha hecho de estas danzas de origen religioso, el
Grupo Ir6 Baradé en un &mbito artistico (Broguet, 2012). Me interesa resaltar que este
trabajo surge de la necesidad de integrar trayectorias académicas —como antropdloga-—,
artisticas —como bailarina de estas danzas—, y politicas —como modos de intervencion
en lo social-, preocupacion que entiendo no es solo mia, sino de al menos un colectivo
de comparieros investigadores con quienes he transitado estos caminos. Con este gesto
intento agrietar, aunque utdpicamente, la soledad del investigador y su texto: esta no es
una in-quietud individual, se multiplica en un nos-otros y por lo tanto es de destacar que
muchas de las reflexiones surgidas de este articulo se ven atravesadas por mdltiples
encuentros, vocalidades y cuerpos. A raiz de esta definicion, e interpelando el arraigado
prejuicio de que las experiencias del investigador deben ser solapadas en funcién de
poder analizar las de “otros”, mis preocupaciones metodoldgicas se han visto
atravesadas por esta doble condicion como investigadora y performer y por los
interrogantes que surgen de las “regiones fronterizas” por las que transita la experiencia
corporal y musical en relacién a como es representada en el discurso. Ya en mi trabajo
de tesis, frente a este interrogante, decidi adoptar abordajes (Csordas, Schechner, Citro)
que me permitan explorar estas dimensiones, definiendo a la danza como performance
cultural donde la corporalidad es un elemento constituyente de una praxis en la que se
inscriben y a la vez se producen “modos de uso del cuerpo que pueden promover tanto
la legitimacion de determinados sentidos y valoraciones culturales hegemoénicos, como
la creacion y resignificacion de otros nuevos” (Citro, 2009). Asimismo fue necesario
tener en cuenta como a través de los procesos de in-corporacion de estas danzas los
performers pueden re-socializarse en usos y representaciones del cuerpo que difieren de
sus propios habitus (op.cit.) lo cual, como veremos, se vincula directamente al tema que

me ocupa en este trabajo. Aqui analizaré como han sido apropiados y resignificados

L El orix4 es un ancestral divinizado. Del yoruba se traduce como: “ori”: cabeza “xa”: sefior.



estos imaginarios y corporalidades surgidos entre poblaciones afrobrasileras en relacion
a, por un lado, ciertas matrices hegemodnicas de raza propias del nuevo contexto
historico-cultural en el que estas danzas se reterritorilizan y, por otro, a su ejecucién por
nuevos sectores sociales de jovenes racializados blancos que entran en contradiccion
con estas matrices.

Comenzaré ubicando algunas definiciones sobre lo racial que me acompafaran a
lo largo del trabajo. Luego describiré las trayectorias de las danzas de orixas en su
traslado de ambitos religiosos a artisticos, desde los cuales comienzan a ser difundidas
como “danza afro”. A continuacion, describiré brevemente como se produce la
introduccidn de estas danzas en Argentina como préactica artistica en los afios "80 y su
posterior llegada a Rosario en el 2003. Finalmente analizaré la experiencia del grupo Ir6

Baradé.

Algunas definiciones sobre categorias étnico-raciales

A lo largo del trabajo el término raza no referira de ningin modo a una posible
continuidad bio-somatica hereditaria, sino a una categoria de individuos que, en una
determinada sociedad y en un momento historico especifico — y de acuerdo a cada
formacidn nacional de diversidad (Segato, 2007) — son socialmente definidos a partir de
una seleccion de marcadores fisicos. Como sugiere Segato raza es signo en tanto
significante producido en el seno de una estructura y por tanto depende “de contextos
especificos y delimitados para obtener significacion, definida como aquello que es
socialmente relevante” (2007: 137). Nos interesa resaltar el caracter social y variable de
esta identificacion, atravesada por relaciones de poder asimétricas, y su capacidad de
significar e incidir sobre los estatus diferenciales de los grupos, de los individuos y de
las relaciones sociales (Dominguez, 2008). Asimismo, en tanto regimenes de
produccion reguladora, operan “en la produccién de los contornos corporales y en la
fijacion de los limites de la inteligibilidad corporal determinando los perfiles de la
materialidad de los cuerpos” (Butler, 2002:41). En ese sentido, y al mismo tiempo, la
atribucion social de la raza surge, no simplemente como otro &mbito de poder, sino que
también es, “de manera paraddjica y prometedora, un recurso [subrayado en el
original], un medio a traves del cual” se realiza su reconfiguracion reflexiva
(op.cit:42). Esta ultima definicion serd muy necesaria para comprender como la
confrontacién a la que se ven expuestos los performers entre, modos racializados de

moverse o bailar, y la persistente reiteracion de imperativos de raza arraigados en la



formacion histérica de la nacion argentina puede resultar en una subversion y

transformacion de identidades esencializadas.

Breve historizacion del traslado de las danzas religiosas de orixas a la escena
brasilera

Las danzas de orixas integran la liturgia de las religiones de orixas, entre las que
figura el candomblé?, desarrolladas en Brasil a raiz de la llegada de africanos
esclavizados al continente americano, desde el siglo XVI hasta el XIX. Hasta las
primeras décadas del siglo XX, las danzas de orixas no podian ser imaginadas por fuera
del entorno religioso del cual surgieron. El hecho de que en este trabajo las tome como
eje de andlisis, desvinculandolas de ciertos elementos de esa liturgia, se relaciona con
un proceso iniciado en el siglo XX, por el cual este género se reterritorializa en ambitos
artisticos ajenos a los terreiros® de candomblé®. Para realizar esta historizacién debi
tomar, a causa de la escasa y difusa bibliografia sobre este proceso, los recorridos de
algunos bailarines que han sido referentes de este y objeto de historias de vida
realizadas por investigadores brasileros (Zenicola, 2002; Lima, 1995; entre otros).
Entiendo que la emergencia de estas personalidades se da en un particular contexto
histérico, marcado por la conformacién del Estado moderno brasilero®, y que sus
trayectorias de vida no son las de individuos excepcionales, sino que condensan
elementos que permiten describir ese momento politico y cultural, en el que se producen
los primeros desarrollos de la danza afro. Las ambivalencias y tensiones fueron la marca
del proceso de conformacion de una “cultura nacional” que se pretendia “moderna”
apelando a expresiones “primitivas” (Garramufio, 2007). Asi fue que, paralelamente a
estas ansias de integrar “lo popular a lo erudito”, habia una persecucion sistematica de
los cultos afro-brasileros y de otras manifestaciones de la cultura popular —siendo recién
en la década del 40 que se sobreseyd la practica de inscribir en los registros policiales
las casas de candomblé—. “Africa” ha sido, a lo largo de los intercambios transatlanticos,
un continente incesantemente recreado y deconstruido en Brasil (Sansone, 2002),

siendo en parte resultado de un sistema de relaciones raciales que gener6 que diferentes

2 Culto religioso afro-brasilero de origen bahiano.

% Se llama terreiro al espacio fisico en donde se emplaza una casa de religion.

* Este proceso involucra tensiones entre actores sociales ligados a la religion, y bailarines de lo que alli se
conoce como “danza afro” que, dada la extension de este articulo, no llegaré a abordar.

> Siendo las realidades histérico-politicas europeas y latinoamericanas distintas y estando conectadas de
manera ineludible, la modernidad, como movimiento y periodo, traza una serie de complejas relaciones
entre modernismo/modernizacion en cada sociedad (Garcia Canclini, 1992).



sectores sociales creen su propia “Africa” y la reinventen por razones politicas. Durante
el periodo posterior a la Revolucion del "30 que puso fin a la Republica Velha, se
produjo la conformacién de un movimiento nacionalista y moderno que se volvié hacia
el folclore afro-brasilero, buscando realizar el pasaje de lo erudito a lo popular y
viceversa®. Durante las primeras décadas del siglo XX, se abria en Latinoamérica un
panorama artistico marcado por las llamadas “vanguardias europeas”. EI Movimiento
Antropofagico surge hacia finales de la década del "20, buscando conectar la cultura
brasilera con el movimiento artistico europeo, preocupacion gque segin algunos autores
encerraba uno de los discursos mas difundidos para esa época en Brasil, sobre las
formas en que se jerarquizaban las tradiciones culturales afro-brasileras. El discurso
antropofagico colocaba la “centralidad y el prestigio de la accion simbélica en aquellos
que controlan los medios de difusion del producto cultural resultante de la supuesta
sintesis estética nacional” (Carvalho, 2005: 5) logrando que el poder relativo de los
varios antropdfagos no sea puesto en cuestion. EI mismo autor sefiala, “Se imagina
siempre un juego de signos emitidos y expuestos para ser canibalizados por cualquiera,
siempre en un perspectiva de intercambios horizontales” (op.cit.).

En estas circunstancias asoman los solos de danza de la carioca Eros Volusia.
Influenciada por este clima artistico, esta bailarina de formacion clasica se habia
propuesto la sistematizacion y desarrollo de una danza nacional basada en sus
investigaciones sobre diversas manifestaciones de origen afro e indigenas de diferentes
regiones de Brasil, entre las que reconocia sus experiencias con danzas populares
brasileras, divulgando su participacion en terreiros de umbanda. Procurd transponer
estas manifestaciones afrobrasileras, segun sus palabras, “para el plano de la coreografia
erudita” (Andrade, apud Volusia en Zenicola, 2002), representada por el clasico.
Asimismo Volusia protagonizo situaciones importantes en relacion con la visibilidad de
las danzas de origen afro-brasilero y la apertura de los circulos artisticos, elitistas y
cerrados a bailarines negros. Cuando fue nombrada profesora del Ministerio de
Educacidn hizo que “bailarines considerados negros, mulatos o pardos, pudiesen tomar

clases e integrar su compafiia de bailados” (op. cit.), algo que no se permitia hasta ese

® Con ese fin se conforma en esa década la Sociedad de Etnografia y Folclore, impulsada por Mario de
Andrade, y en la siguiente se crea la Comision Nacional del Folclore (CNFL). En este sentido, la marca
legitima de lo nacional para la época fue la de la “politica del mestizaje” (Carvalho, 2005), que entendida
desde un pensamiento racialista y evolucionista, implicaba un progresivo proceso de blanqueamiento. En
los “70 y 80 esta fue muy criticada por movimientos de afirmacién de la negritud que sefialaban como
esta ideologia sometia a la poblacion negra a los valores y practicas culturales hegeménicas.



entonces. Ya desde las primeras décadas del siglo XX hubo una circulacion casi
permanente de bailarines brasileros y extranjeros, asi como de referentes religiosos entre
Rio de Janeiro y Salvador de Bahia. Joazinho da Gomeia, fue un bailarin y reconocido
religioso de origen bahiano que a finales de la década del 40 se trasladd a Rio de
Janeiro, donde adquirié gran popularidad en sus dos facetas, como artista y babalorixa.
Su desenvolvimiento fue polémico para muchos sectores religiosos, marcando un
periodo que se caracterizd por la transformacion en las modalidades rituales del
candomblé. En este cruce entre religion y expresiones del folclore brasilero, Joazinho da
Gomeia comienza a superponer manifestaciones artisticas y religiosas, tanto en espacios
considerados profanos como sagrados. Ya asentado en Rio de Janeiro, Joazinho se
presentaba en teatros y festejos del carnaval carioca, acontecimientos en los que
exaltaba la dimensién espectacular del candomblé (Menezes, 2007) estableciendo “una
continuidad de sentido entre la coreografia religiosa africana que practicaba en el
barracao’ de su terreiro y la danza que ejecutaba en los palcos” (Lody y da Silva,
2002: 166). No casualmente, durante la década del 50, surge la denominacién “danza
afro” en Rio de Janeiro —con la creacién de una técnica especifica inspirada fuertemente
en las danzas de orixas del candomblé — de la mano de la bailarina Mercedes Baptista,
quien frecuentaba el terreiro de Joazinho en el barrio de Duque de Caxias (Rio de
Janeiro). Esta bailarina carioca, alumna de Eros Volusia, fue la primera bailarina negra
del Teatro Municipal de Rio de Janeiro y mas tarde se convirtio en una de las referentes
mas visibles del surgimiento de una danza afro que, segun Lima (1995), se vincul6 a la
construccion de una identidad negra en el marco de conformacion del Estado moderno
brasilero. Baptista tenia una militancia politica en movimientos artisticos de afirmacion
de la negritud en Brasil. En 1951, viaja becada por Katherine Dunham, bailarina y
antropologa afro-norteamericana ligada al activismo negro estadounidense que
influencid fuertemente al de Brasil, y de vuelta en el pais, en 1956, decide formar su
propio ballet convocando a artistas negros con experiencia en danzas populares afro-
brasileras, muchos de ellos también ligados a la religion, para generar una nueva
propuesta artistica (Monteiro, 2005: 9). Una de las preocupaciones de Mercedes
Baptista se ligaba a la cuestion de la “autenticidad” de las danzas religiosas en la escena.
Este interés por “representar” la danza, reproduciendo en el teatro escenas propias del

ambito religioso del candomblé, utilizando objetos rituales y vestuarios propios de la

" Espacio fisico de los terreiros de candomblé donde transcurren las ceremonias religiosas.



religion, fue muy criticado en las décadas siguientes tanto por docentes y bailarines
como por religiosos brasileros, por su tendencia a folclorizar® tanto la religién como la
imagen misma del negro en Brasil. En el afio 1964 es derrocado el gobierno de Joao
Goulart, instalandose en Brasil una dictadura que asume, especificamente en relacion
con algunos grupos de danza folclérica, una actitud paraddjica: al mismo tiempo que
perseguia ciertas manifestaciones culturales y artistas brasileros, fomentaba la creacion
de grupos folcléricos como “una manera util para divulgar una imagen de sociabilidad,
valorizacion de la cultura y de existencia de democracia racial” (Nobrega, 2006).
Asimismo, para esta época, comienza a desenvolverse en Bahia un movimiento que
tuvo a la Escuela de Danzas de la Universidad Federal de Bahia (UFBA)® como
escenario principal donde se confrontaban diferentes tendencias y opiniones sobre la
danza brasilera, y comenzaban a llegar bailarines y docentes de Europa y Estados
Unidos interesados en las manifestaciones culturales de raiz afro. Esta institucion estaba
marcada fuertemente por una estructura académica euro-céntrica en su concepcion del
cuerpo y la danza que se manifestaba en la decision de los directivos de no colocar
dentro del programa de estudio manifestaciones de la cultura popular afro-brasilera
(Nobrega, 2006). Recién en los "70 se incluyen materias como Danza Folclérica, en la
que se integraban algunas de estas expresiones, develando sin embargo una concepcion
que consideraba “eruditas” a las tradiciones artisticas de Occidente, mientras que
designaba a las demas como “folcloricas” (Motta, 2009). Esta atmosfera artistica
colaboré para que en 1971 llegara a Brasil Clyde Morgan, un bailarin afro-
norteamericano contratado por la UFBA para, entre otras cosas, desarrollar un trabajo
de investigacion y recreacion coreografica de las manifestaciones artisticas brasileras.
Su presencia en la Escuela de Danza de Salvador interpelé fuertemente las concepciones
institucionales imperantes acerca de la danza, al introducir la reflexion y exploracion del
“cuerpo negro” hasta ese entonces invisibilizado en la institucién —no es un dato menor
que hasta principios de los "70 solo ingresaban a la Escuela mujeres blancas-. Su
presencia igualmente sefialaba, como estos procesos de transnacionalizacion estaban

vinculados a movimientos mediaticos de los paises centrales en direccion a los

8 En ese proceso de folclorizacion de la cultura popular interesan mas los bienes culturales que los actores
que los producen, generando una fascinacién por el producto que descuida los procesos y agentes sociales
que los engendran y los usos que los modifican (Garcia Canclini, 1992).

% Fundada en 1956, la Escuela de Danza de Bahia era heredera de un movimiento de la elite intelectual
bahiana que adopto tendencias artisticas de la vanguardia europea, fundamentalmente, las del
expresionismo aleman (Motta, 2009).



periféricos, segun los cuales el signo primitivo, o periférico, era rescatado por una forma

estética generada por grandes artistas centrales (Carvalho, 2002:3).

Difusion de las danzas artisticas de orixas en Argentina

En Argentina, a diferencia de lo mencionado para el caso brasilero, “el mestizaje
no connota un progresivo emblanquecimiento, sino que revela contradicciones en los
discursos que racializan la cultura nacional como blanca” cuestionando la supuesta
desaparicion de los negros argentinos y evidenciando su caracter ideoldgico
(Dominguez, 2008: 14). Solomianski (2003) sugiere que el pensamiento argentino de la
blanquedad tendié o bien a ignorar la negritud o bien a instalarla en tiempos de la
esclavitud colonial, lo cual distintas politicas migratorias, estadisticos-censales y
educativas ayudaron a reforzar (Dominguez, 2009). Si en esta etapa, la nacién se alz6
como la antagonista de las minorias, justificando en parte su existencia en el conflicto
con los grupos étnicos o nacionales formadores (Segato, 2007), al mismo tiempo esa
tension homogeneidad-heterogeneidad articuladora de la nacién, no elimind las
diferencias menos valorizadas, sino que contribuyd a su definicion, ordenandolas en una
jerarquia de valor social (Dominguez, 2004) que sometio al signo negro a un proceso de
invisibilizacién. Con la apertura democratica de los afios "80 y a partir del proceso de
constitucion de un movimiento transnacional negro se abrieron debates sobre raza y
etnicidad en Argentina, aunque esos “nuevos debates” referian a “viejos problemas”. En
el pais se iniciaron diferentes tipos de activismo afro, uno de ellos se vinculaba a un tipo
de accion y discurso de rescate y resistencia cultural “afro-americana”, movimiento
compuesto por jovenes inmigrantes de paises limitrofes (Uruguay y Brasil
fundamentalmente, entre otros), por motivos econdmicos y politicos, que resaltaban la
negritud como discurso contra-cultural y como practica de auto-afirmaciéon (Lopez,
2005: 43). Muchos de ellos iniciaron los primeros espacios de practica de diferentes
manifestaciones culturales afro-americanas recurriendo a la difusion de saberes
vinculados a su acervo cultural. Hacia los 90 comenzaban a expandirse estos espacios
de aprendizaje, mayormente desde Buenos Aires, hacia otras ciudades argentinas. Las
danzas artisticas de orixas comienzan a practicarse hacia finales de los "80, mayormente

entre jovenes blancos de clase media'®. Con las primeras camadas de bailarines de

10 - - . .
Como préactica religiosa el ingreso de estas danzas se produce algunas décadas antes —

aproximadamente entre los "50 y "60—. Aunque no es el objetivo de este articulo, seria interesante pensar
estos procesos articuladamente para entender como ambas practicas, ligadas a una misma tradicion afro-



danzas artisticas de orixas de Buenos Aires y Rosario se observa la necesidad de una
revision de las categorias raciales que puedan legitimar que una préctica afro-brasilera
sea ejecutada en nuevos contextos nacionales y por diferentes grupos sociales.
Su llegada a Rosario

Isa Soares, docente bahiana radicada en la provincia de Buenos Aires desde el
afio 1983, fue una de las pioneras en el pais en la tarea de transmision de lo que ella
describe como danzas del xiré'* de orixas, surgidas de un trabajo “de investigacion y
difusion de la cultura afrobrasilefia, basado en la recreacion de los mitos afro
yoruba™'?. En el 2003, de mano de una alumna que viaja a tomar clases a Capital
Federal, esta docente viene a Rosario. A comienzos del 2004, a partir del interés
sostenido por un grupo de 15 bailarinas de generar un espacio de practica regular de
estas danzas, Isa Soares comenzd a viajar para brindar talleres mensuales que se
mantuvieron a lo largo de tres afios en un centro cultural privado. A partir de los
apuntes, filmaciones y experiencias de cada seminario el grupo continuaba explorando
las danzas de cada orixa de manera autogestiva. Afios despues, en el 2009 y 2010, Iré
Baradé viaja consecutivamente a la ciudad de Salvador de Bahia a realizar seminarios
tedricos y précticos de “Cultura Religiosa Afro-Bahiana® dictados en la Universidad
Federal de Bahia (UFBA) por la Prof. Tania Bispo. La propuesta realizada por esta
docente bahiana fue un hito importante para el grupo en la comprension del origen

religioso de estas danzas, y sus posibilidades de ejecucidn en ambitos artisticos.

Interrogando lo idéntico

Para sumergirnos en la experiencia de Iré Baradé, tomare algunas discusiones y
tensiones iniciales en la conformacion del grupo en torno a una supuesta
incompatibilidad entre la ejecucion de una practica racializada negra y el identificarse
como socialmente blancos. Como mencioné al inicio, este proceso iniciado por Ir6
Baradé se origina del encuentro con modos de moverse que condensan dimensiones
historicas, culturales y sociales sustancialmente diferentes en relacion a un conjunto de
acciones, contactos y distribuciones espaciales habituales en las trayectorias comunes de
muchos de los performers. Esta confrontacién de corporalidades pone en juego procesos

intuitivos, imaginativos, perceptivos y sensoriales (Csordas, 2011) que conduce a los

brasilera, cobran impulso en el pais en los "80 y como, a diferencia de lo que pasa en el ambito artistico,
la actual visibilizacion de los cultos de orixas continua siendo escasa y cargada de estigmas.
11

12 Extraido del blogspot de la docente: www.isasoaresdanzas.blogspot.com



http://www.isasoaresdanzas.blogspot.com/

practicantes a elaborar preguntas, ensayar respuestas y arriesgar hipotesis logrando en
este movimiento reflexivo, cuestionar identidades rigidas y esencializadas. Esta
busqueda fue develando a los bailarines categorizaciones raciales adjudicadas a ciertos
modos de moverse que “naturalizan” la existencia biologica de posibilidades fisicas
diferentes de acuerdo al “color de piel”, y puso, al mismo tiempo, en discusion cierta
matriz cultural hegemonica de raza que proyecta un sujeto nacional caracterizado por
cierta neutralidad étnica en base a su “europeitud genérica” (Briones, 2005: 26).

Segun los mismos bailarines la apropiacién implica un proceso activo a través del
cual poder “volver propio algo ajeno” o, en otros términos, producir un desplazamiento
(corporal, afectivo) que conmueve al conjunto de representaciones y significaciones
histéricamente construidas por sectores ligados la conformacion de “lo nacional” acerca
del signo “negro” como lo radicalmente “otro”.

Hay algo de lo humano que se comparte, entonces a mi no me parece una falta de
respeto (...) porque también...! "Vos sos re snob!" (con tono soberbio), porque...
bailas afro o porque no se que...yo siento que nunca me comi ninguna (Se rie) lo
senti, lo busque... (...) las historias que se bailan son historias humanas y yo las
puedo relacionar todo el tiempo con mi vida, cada historia de cada orixa (...)[de]
mis historias y de mis relaciones, en ese sentido me las apropié digamos... y desde
ese lugar las bailo y las baile (Registro n°10, bailarina, Rosario 2011)

Como algo diferente... algo ajeno, muchas veces... algo exético también... mas
que nada eso de... mucho lo ajeno eso de: Ay que lindo lo que hacen ustedes!” Esa
cosa de... no se involucran...no se apropian...(Registro n°, bailarina, Rosario
2011)
Uno de los objetivos aqui sugeridos es entender como este proceso de

apropiacién cultural activa de la realidad siempre transforma, reformula y excede lo que
recibe, lo que lo sitta en los conflictos sociales que ocurren en torno a la clasificacion,
jerarquizacion, consagracion o descalificacion (Chartier en Rockwell, 2005) de los
bienes culturales. Con el ingreso a los talleres, se desenvuelve una “des-exotizacion” de
la practica que suscita, en el transito y desde el movimiento, un observarse y observar a
otros asumiendo nuevos posicionamientos, desplazandose desde una mirada “ajena” a
una mirada “encarnada”. Las danzas operan para Ir6 Baradé como un nexo a través del
cual producir pasajes de lo desconocido a lo conocido y al mismo tiempo de lo
conocido a lo desconocido, como fases de un mismo ejercicio reflexivo de apropiacion.
Este primer pasaje que va de lo desconocido a lo conocido, suele producirse cuando el
signo “extranjero” (la danza afro como practica racializada) es significado y anudado al
nuevo contexto histdrico-cultural donde esta siendo danzado. Es decir, si el

acercamiento al taller se da por verse atraidos por el signo “exo6tico” o “primitivo”



asociado a lo negro y por tanto otorgado a las danzas artisticas de orixas, en la practica
se produce un rodeo a través del cual los practicantes se (re)sitlan en ese nuevo
contexto donde actualizan sus sentidos. El pasaje inverso, de lo conocido a lo
desconocido, implica un proceso de desnaturalizacion, es decir, un punto de partida
desde un lugar que se supone conocido y que se devela incierto tras un juego de
extrafiamiento. Estos pasajes se producen en tanto procesos que se reeditan en cada
cuerpo bailando, como subversion de categorias raciales fijas sometidas a las sospechas
de los practicantes, frente a circunstancias que las ponen de relieve. Asi, muchos de
ellos comienzan manifestando una cierta incomodidad entre el “color de la piel” y
ciertas caracteristicas de la practica misma.

Yo estaba asi, que no, (...) que tengo que ver, no, no... (...) Lo veia como algo
ajeno no se, como algo que no... no se, me acuerdo mucho de tener la imagen que
se me aparezca sin conocerla a Isa una mujer negra y decir... no tengo nada que
ver 0 no se como algo asi de... que no... (Registro n°5, bailarina, Rosario, 2011)

Preguntas, conflictos, todo, si(...)De algo ajeno, como desde el vamos (...) el
preconcepto de que algo que no es de la misma raza o de la misma cultura uno no
se pueda vincular con eso, 0 no deba, no deba o no pueda... como si los limites
estarian dados por las razas... raza por decirlo de alguna manera, por la cultura
(...) era como todo muy diferente (se rie)(...)[le adjudicaba como] Limites (...)
como cosas asi... como si la diferencia fuera no se... una cosa que no se puede
relacionar, dos cosas diferentes no se pueden conectar... no conectarse con lo
ajeno digamos... esto es tuyo y esto es mio, como en resguardo uno también de lo
propio, no querer romper con lo propio mucho de eso también...(Registro n° 5,
bailarina, Rosario, 2011)

De este modo, ambos pasajes, de lo desconocido a lo conocido y de lo conocido a
lo desconocido, se han producido en los inicios del grupo como parte de un proceso que
encarna, y al mismo tiempo interroga, ciertos estereotipos heredados de un discurso
colonial “que construyo la otredad cultural de lo "primitivo™, exotizando las diferencias
con el mundo occidental en un contexto de desigualdad™ (Citro, Aschieri y Menelli,
2008). El papel que juegan estas expresiones en la “fantasia” de quienes buscan aquellos
valores aparentemente perdidos en occidente, interviene activamente en el proceso de
aprendizaje de algunos entrevistados, en el que lo “afro” restituye “la fiesta, la risa, el
erotismo, la libertad corporal, el ritmo vital, la espontaneidad, el relajamiento de las
tensiones, la sacralizacion de la naturaleza y el cotidiano”. (Carvalho, 2002: 6). En ese
sentido, esos pasajes que en el inicio se produjeron “involuntariamente” —como parte
del proceso de resignificacién de una practica negra transnacionalizada a un nuevo

territorio nacional que “otrifico” el signo negro— fueron luego expresamente construidos



por los integrantes del grupo como “ejercicios de desnaturalizacion” que tienden
puentes entre historias que van dejando de ser ajenas y comienzan a ser propias y
viceversa, conformdndose como una suerte de recurso cultural a través del cual
canalizar ciertas posturas criticas frente a identidades homogéneas. Es decir, en estos
pasajes son intervenidos ciertos regimenes de produccion reguladora que operan en la
produccion de los cuerpos fijando limites entre “lo que soy” y “lo que no puedo ser” —o
aquello que debo tolerar, segun el siguiente relato-.

Me quedo pensando en éste recorrido, como a partir de lo menos conocido, uno
comienza a redescubrir lo mas conocido (...) Y también (...) algo que pasa con la
danza y que tiene que ver con que permite integrar y entonces las “fronteras”
entre lo propio y lo extrafio dejan de ser tales y uno comienza a disfrutar de la
mezcla (...)la danza afro permite una integracion y una mezcla muy propia de lo
vital, (...) esto es distinto a la idea que se transmite cominmente y que sintetiza en
la frase ““hay que tolerar a lo diferente” y que desde mi punto de vista no tiene
nada que ver con integrar, sino que mas bien la idea de que lo diferente es algo
que esta alli afuera y que tengo que ““soportar”. En los talleres de danza afro,
““con lo diferente se produce™, uno se la pasa tratando de combinar lo nuevo y lo
diferente (...) entre lo ajeno que estd en mi y lo distinto que hay en el otro, uno
comienza a jugar con los contrastes y éstos se combinan y aparecen cosas
nuevas... (Encuesta n°4, bailarina, Rosario, 2009)

En sentido similar, otra practicante sefiala como una “ascendencia europea” y una
educacion a la “italiana” no se condecirian con la eleccién por estas danzas. Sin
embargo resalta su eleccion por “lo afro” invirtiendo, como mencionaba mas arriba, los
significantes asociados en Argentina a lo propio y a lo ajeno.

Yo tengo raiz italiana, pero yo no tengo idea de su cultura ¢no? entonces dejé de
ser algo ni exético ni lejano ni nada sino que empezé a ser algo que yo vibraba con
eso... (...) fui a una escuela italiana, o sea que me hicieron conocer un monton de
cosas de Italia de la cual (...) tengo cero registro, no me acuerdo de nada ¢no?
(...)por eso te digo, eso es lo que traigo de chiquita, no aparecié con... con los
orixas, ni con la danza digamos (...) (Silencio) pero no se (...) no tengo respuesta a
porque me conecté mas con eso, lo que siento es que son momentos de mayor
plenitud (...) (Registro n° 1, bailarina y docente, Rosario, 2009)

Un poco méas adelante, la misma practicante, relata una experiencia realizada en
talleres de danza brindados en comunidades gom de Villa Bermejito (Chaco)®®. Alli
nuevamente se ve dislocada de algunas identificaciones fijas, siendo ella argentina (es
decir que bajo esa condicion las danzas no le “pertenecen” en relacion a un territorio-
nacioén) y, desde la mirada de estas comunidades, blanca (bajo la cual tampoco lo hacen

ya que surgieron al interior de las comunidades negras brasileras).

13 Estos se realizaron a pedido de estas comunidades en ocasién de un intercambio artistico con
comunidades kanak de Nueva Caledonia promovido por la Accién Apostolica Comin, una organizacion
evangélica de origen suizo asentada en el Chaco.



Esta crisis, este agujero de identidad (...) de no reconocerme en la comunidad
donde vivo en un montén de cosas (...) entonces yo tuve que hacer todo un trabajo
para darles, pero desde un lugar donde yo me sienta que les estoy dando algo que
coincidimos (...) entonces era mucho trabajo desde ahi, y sobre todo en el lugar
que ellos me ponian a mi, yo era la blanca, todo bien, ensefianos, danos todo, pero
vos sos la blanca, (...) yo me encontré alla blanca... nooo, era muy dificil, yo que
estoy buscando lo negro ser la blanca (se rie) por supuesto que no lo tengo para
nada resuelto pero si dejar de quedar en esos lugares de culpa o de... de...no se,
tan enmarcados, tan estructurados (...) empezar a encontrarnos con otra cosa es
muy dificil, con los orix4s me pasa lo mismo, mismo ahora este fin de semana
escuche a las chicas decir, nooo... pero como bailan los negros! Pero como
baila...! (...) y uno que puede hacer con eso? Sino siempre estamos vacios, no nos
gusta lo nuestro pero tampoco podemos llegar a lo otro ¢En que lugar
guedamos...? (Registro n° 1, docente de danza y capoeirista, Rosario, 2009)

En esta ultima mencidn se observa como el traspaso de estos modos de hacer (de
bailar, en este caso) de manera no explicita ha ayudado “a su naturalizacion,
[subrayado en el original] es decir a que sean vistas como parte de una esencia del grupo
—que esta “en sus genes’ 0 “en su sangre —“(Frigerio, 2000: 34). Esto implica entender
como “dado” aquello que se relaciona a un modo de transmisién generacional, que se
produce a través de la socializacion primaria de estas practicas. Esta esencializacion
entra en crisis para los practicantes frente a la necesidad de buscar modos de
legitimacion que justifiquen que siendo blancos puedan realizar una practica racializada
negra, lo que los ha llevado a recurrir a motivos méas “universales”, basados en ciertas
“necesidades comunes” como seres humanos.

Siempre me lo pregunto... pero bueno... no pertenezco a ese... 0 Sea mis ancestros
mas cercanos... no tienen relacién tan directa con ese grupo de personas... pero el
color de la sangre es una y todos necesitamos lo mismo y hasta que no se entienda
eso, y si yo misma lo sigo negando, no van a haber avances de comprension, de
entender, si como que... no me siento parte de la cultura de ellos, solamente estoy
tomando algo que ellos rescataron... si estoy profundamente agradecida... pero...
siempre me pregunto que pensaran... ¢no? (...) debe[n] tener su propio, no juicio,
algunos tendran juicios que tampoco estan buenos porque también separan y
generan cosas que tampoco estan buenas, otras cadenas que ellos mismos se
atan...¢;qué pensaran esta chica argentina... que no [tiene] nada que ver con esta
cultura...? (Registro n° 6, bailarina y capoerista, Rosario, 2009)

Y yo digo ¢que danza? Bueno la que no probé ni probaria seria afro... porque no
me veia ni conectada (...) como si perteneciera a un grupo al que yo ni encajaria,
niiria... (...) de que no perteneceria a ese grupo, (...) me acuerdo que busqué, (...)
en una pagina, aparecio testimonios, o alguna nota que le habian hecho a L... y
donde decia que yo no soy negra y como no necesariamente tener raices negras,
gue tenia que ver mas con una conexion a la tierra... como que todos
perteneciamos, mas alla de tener raices africanas o brasileras y ahi como que
empecé a decir bueno puede ser... (Registro n° 8, bailarina, Rosario, 2011)



La apelacién a una corporalidad compartida, como nexo que fundamenta la
practica de una manifestacion surgida de un horizonte historico-cultural singular, que
difiere de aquel en que se reterritorializa, no soslaya el que innegablemente esta se
organiza de maneras distintas de acuerdo a regimenes regulatorios de las diferencias
propios de cada formacion nacional. Sin embargo es por medio de las danzas que se
hace posible establecer un didlogo a través del cual reconocer particularidades y zonas
de contacto, y es alli también que, al mismo tiempo, se reconocen, transgreden y
permean las fronteras nacionales. Igualmente, la inquietud que en principio genera este
desfasaje entre una practica racializada y la autopercepcion como blanco, acaba
traspasada por la interpelacion al propio proceso de construccion identitario:

Yo vengo de una familia de clase media-alta, universitaria, catolica, Opus Dei...
(...) y de repente... ¢qué me fui a buscar al Chaco? [En referencia a un terreiro de
candomblé ubicado en la ciudad de Resistencia] ahora me lo pregunto, qué me fui
a buscar... (Preguntandose a si misma en tono de risa) (...) evidentemente habia
algo de mi familia y de mi contexto que mucho no me cerraba... ni me cierra y
vuelvo a esto de la identificacion y del buscar quién soy (...) la padeci mucho por
ser distinta a mis hermanas, de seguir otras caminos de formas de vida, de
elecciones, de un montén de cosas que yo me siento un extraterrestre... (Silencio) a
ver... me fui a buscarme, me fui a buscarme a mi misma... (...) en ningin momento
me dieron ganas de volverme a mi casa ¢me entendés? En ninglin momento... y los
momentos de incomodidad que puedo por ahi leer ahora, corporales y que se yo,
tienen que ver con cosas (...) en las que me tenia que ver, yo misma me puse en esa
situacion (Registro n°10, bailarina, Rosario, 2011)

Asi como estas matrices de raza se ven conmovidas por el ejercicio de apropiacion
corporal de la danza, y en la subversion de los significados que estas otorgan a su
practica, observamos como se ven cuestionadas ciertas concepciones que imponen un
modelo de “lo nacional” homogéneo y unitario que invisibiliza sus lineas de fractura
marcadas por las experiencias de diferentes grupos sociales histéricamente
subalternizados. Lo cual sefiala que, si bien estas concepciones son hegeménicas, su
inscripcion nunca es total “siempre existen reinterpretaciones, resistencias y disputas”
(Citro, 2009: 323), y las que aqui hemos expuesto parecen ser algunas de ellas.
Reflexiones finales

Releyendo la frase de una de las entrevistadas que da titulo a este trabajo vuelvo
a andar los pasos dados, repito ritmicamente en la diferencia, juego que excede y desafia
los modelos dicotomicos. Las relaciones internas de identidad de lo conocido y lo
desconocido, lo propio y lo ajeno se han visto matizadas a lo largo del trabajo en tanto
lugares inestables que solo por un esfuerzo de fijacion pueden permanecer “puros”.

Hasta aqui he sugerido que en los vinculos de las danzas artisticas de orixas como



performances culturales y las corporalidades en juego en ellas puede producirse tanto
una actualizacion como una transformacion de lo dado.

Hacia el final de este articulo quisiera recuperar una nocién de Deleuze y
Guattari (1998) que reelaboré para mi tesis de licenciatura y que me permitié en aquel
momento desestabilizar las separaciones rigidas entre lo corporal-lo mental, formas-
contenidos, afuera-adentro en tanto integran un mismo acontecimiento que involucran al
mismo tiempo la accién de crear como el objeto creado. La idea de andaduras** me
permitié imaginar el proceso mediante el cual los cuerpos ingresan —al mismo tiempo
que crean—a un espacio y a un modo de transitarlo y habitarlo. Las andaduras describen
los diferentes modos de desplazarse de cada orixa, caracterizados por distintos estilos de
movimiento de los miembros inferiores y superiores, velocidades, fuerzas, intensidades
y cambios en el contacto con la superficie, es decir, en las secuencias de apoyo de los
pies. Los patrones basicos de desplazamientos por el espacio juegan con esos cambios y
modos de apoyo, con la reduccion o ampliacion de la base, variando las condiciones del
equilibrio corporal. Como desplazamientos ritmicos repetitivos que nacen del seno del
caos, es decir, de un ingreso a lo desconocido propio a cualquier inicio, organizan un
espacio alrededor de un centro fragil y estable, un principio de orden (ritmico y
emocional) a partir del cual luego “uno se lanza, arriesga una improvisacion.
Improvisar es unirse al mundo, o confundirse con éI” (op, cit.:318). Y crea las
condiciones para proteger las fuerzas germinativas de una tarea a cumplir, el ingresar a
las danzas de orixas, haciendo que posterior o simultdneamente uno se abra a ese
universo desconocido, bailando. Lo ritmico, ese primer indicio de orden en la danza, se
vuelve impulso primero del movimiento despertando un sentido particular para percibir
la percusion como matriz temporal sobre la que operan estas danzas. Espacio y tiempo
son concebidos, es decir, creados y comprendidos, por medio de esas andaduras, como
territorios y efectos sonoros intensos. Recupero esta nocion con el afan de transmitir
como estas danzas constituyen un flujo de movimiento y modos de andar surcados
socialmente. Pero sobre todo, esas andaduras, son medios creados individual y
grupalmente para delinear un espacio compartido y un modo de transitarlo, es decir,
medios de irrumpir en el espacio/tiempo trastocando la fijeza de los objetos,

desalineando los contornos corporales o alterando las monocromias.

4 _as andaduras son un elemento del ritornelo, agenciamiento territorial que siempre conlleva una
relacion con lo Natal u Originario y tiene como concomitante una tierra (Deleuze y Guattari, 1998)
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