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Figura 7. Los tambores de la comparsa Tumbe Carnaval, enero 2012. (Fotografia: M. Le6n). Figure 7. Drummers of the Tumbe Carnaval

troupe, January 2012. (Photograph: M. Ledn).

de patrones habituales del uso del cuerpo, como un
pasado que vuelve, sino un modo de comprender el
mundo (Jackson 2010, Blacking 2007).

La accién colectiva de dar vida a la comparsa, bajo
la denominacién emic de recreacion, expone con claridad
el uso de elementos de memoria, como un archivo que
levantaron y registraron los mas antiguos de la comunidad.
Esa oralidad fue la fuente para la comparsa; una suerte
de documento vivo, operando la nocién de distancia:
registrar un tiempo que ya no existia; un baile y fiestas
olvidadas. En esos relatos orales existen gestos, pasos,
espacialidades, cantos y dimensiones de la performance,
que Taylor (2011) denomina “repertorio” y que, por ser
una memoria corporal, exige presencia: “La gente parti-
cipa en la produccion y reproduccion del conocimiento
al estar alli” (Taylor 2011: 14), siendo irreproducible en
documentos de archivo, porque es una memoria alojada
en el cuerpo. El caderazo, la rueda, cortar la cafia, el
percutir un barril, raimar, cosechar algodon, etc., son
nominaciones que aluden a ese repertorio que nutre
y cimienta el tumbe como performance, un modo de
conocimiento desde el saber-hacer.

Con el tiempo nacieron nuevas comparsas y nuevos
pasos (que no son objeto aqui), que denotan la impor-
tancia creativa de esta unidad y la adherencia, desde
algo innato (pre-existente), en la misma corporalidad.
“Era como acompaiar ese proceso, ese proceso politico,
era la idea de la comparsa, acompaiiarlo, y siempre es
como llamativo, y va... {Y no costé6 mucho tampoco!,
porque las mujeres aqui bailan bien, siempre tuvieron
como, o sea siempre estuvo eso como en la sangre, asi
que no costé mucho” (Gustavo del Canto, entrevista
personal, 04-02-2012).

La comparsa, unidad organizada de personas que
pone en accion la performance del Tumbe carnaval,
como narracion se desdobla en accion y presencia en las
calles. La comunidad queria usar las calles “y nosotros
queriamos basicamente rescatar lo que hablaba Woll-
man Cruz, cuadrillas de tambores, salir de la ciudad,
volver a eso. Y decidimos utilizar y hacer casi como
una analogia poética” (Gustavo del Canto, entrevista
personal, 04-02-2012).

Conformada la comparsa, el Tumbe carnaval
germind. Como perfomance, su accion reiterada (de
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NIVEL 1

Yo-bailarina ejecutante
(en movimiento en un punto)
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Yo-bailarina ejecutante
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NIVEL 3

Yo-bailarina con "otro" compafiera.
(Dualidad. Reflejar movimiento como
espejo, coordinacién entre dos)
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NIVEL 4

Yo-compafiera en cuerpo comparsa.
(moviéndose, avanzando o desplazéndose. Distintos
juegos colectivos)
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Figura 8. Esquema de la autora, extraido de cuaderno de campo (son solo algunos movimientos de pisos). Figure 8. Diagram by the

author from her fieldwork notes (only some floor movements).

movimientos y pasos), de algo que se repite, pero
renovado a la vez (Schechner 2003)," se hace cuerpo
al aprenderse haciendo: ensayos tras ensayos, un ciclo
anual para consolidar una corporalidad bajo la conexion
sonido-movimiento. Asimismo, los integrantes son
afectados, no en un sentido emocional, sino de dejarse
afectar, mas alla de la representacién (Goldman 2016:
113): un conocimiento desde lo sensible y vivenciando
un sentir-pensar desde el cuerpo. Si bien los pasos
son la construccion de un nuevo lenguaje cinético, de
un repertorio de recuerdos y practicas de los abuelos
negros agricultores, el uso de este nuevo patrén de mo-
vimientos en un contexto alterado del cotidiano (desfile
carnavalesco) induce al surgimiento de nuevas ideas. Las
elaciones “habituales o ‘fijadas’ entre ideas, experiencias
y précticas del cuerpo pueden ser rotadas. Asi, patrones
alterados del uso del cuerpo pueden inducir a nuevas
experiencias y provocar nuevas ideas” (Jackson 2010: 72).

Algo acontece en el ejecutante (musico/a o
bailarin/a) a través de una experiencia no-verbal propia
de la musica-danza (Blacking 2013). La performance
del Tumbe carnaval expone una narraciéon de memoria:

escenas de labores agricolas. Que basada en la accion y
la experiencia, permiten un cambio en mi percepcién
del yo y su colectividad. Asocio esto al hecho de que la
ejecucion del Tumbe carnaval en comparsa (organiza-
da en lineas de cuatro bailarinas) tiene estructuracién
espacial —sin duda también temporal- de cuatro niveles
de movimiento: “un “yo’-ejecutante; un desplazamiento-
individual; la dualidad-espejo del “yo-ta” (otro); y la
colectiva-cuerpo comparsa’ (Le6n 2017: 116). Intentaré
explicar esto a continuacion.

En el primer nivel, la persona (yo) adquiero/aprendo
la ejecucion del tumbe para moverme (como individua-
lidad) y hacer los pasos acorde al ritmo y comunicacion
con el tambor (los cuatro pasos basicos). En el segundo
nivel, ya asentada como ser-bailarina en el toque del
tambor y su correspondiente movimiento de cadera,
me permite usar los pasos y desplazarme ampliando el
espacio. En el tercer nivel, ya no es solo ser-bailarina
desplanzandome como individualidad, sino en juego
con la dualidad de mi comparfiera (mi espejo), un otro,
con quien reflejo esos pasos. En el cuarto nivel, como
dualidad (yo-compaiiera) entretejidas en una relacion
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sensible, amalgamadas, nos coordinamos como red de
dualidades (cuatro bailarinas) en filas, movilizindonos
como un todo danzante, como colectividad.

Distingo esos niveles (una separacién analitica)
desde mi propia experiencia en la prictica del cono-
cimiento cinético de “hacer el tumbe” y corporizarlo.
En los ensayos, varias bailarinas me expresaron esa
sensible relacién-comunicacién que se genera con su
compaiera. Al bailar, en un lapsus, la individualidad
se diluye y la experiencia sensoria se funde: te guia el
tambor, mueves caderas, sonries a la compaiera, los
brazos se alzan, el viento golpea, los chequerés y giiiros
se mezclan con los cantos de gaviotas, el atardecer se
urde a los movimientos de las faldas; y ahi, donde no
cabe el congelamiento de la racionalidad, se produce
la apertura al sentir cinestésico como un todo, en que
el tumbe (nos) modela en un nuevo espacio, ya que
la performance posee elementos cognitivos, afectivos
y volitivos, que solo se aprenden como experiencia
vivida y trasciende lo racional, apuntando al orden de
la experiencia comun (Turner 2002: 119).

Los pasos del tumbe, como nuevos movimientos
o patrones del uso del cuerpo, son mecanismos de me-
morizacién, que requieren de un proceso de dominio
corporal, como lo deja ver Carolina al recordar a una
compafiera:

Inicialmente no participaba y luego empez6 a meterse.
Ella era bien timida, empez6 a meterse cada vez mds,
cada vez mas, cada vez mds; de bailar mas o menos, pasd
a bailar bien, y se meti6 en salsa, en otros tipos de baile,
y hoy dia también es una de las mejores bailarinas. A mi
juicio jbaila espectacular!, jbaila espectacular!, ;cachai?
Y fue desarrollando ese tema, y que probablemente no lo
hubiera desarrollado si no se hubiera encontrado con esto

>

en el camino. Y jcreo que fue “lo que nos pasé” ja varios!,
por eso, es lo mismo auge” (Carolina Letelier, entrevista
personal, 07-02-2013).

El “desarrollar el tema” es el aprendizaje de ese lenguaje
contrastante propio de la performance, o sea, manejar
la correspondencia sonido-movimiento (Feld 2008,
Blacking 2014) para poder disfrutarlo y sentir. Pues el
movimiento combina la experiencia sentida corporal-
mente con la organizacién de esa experiencia basada en
patrones cognitivos que son culturalmente modelados,
pues las formas de moverse también son formas de
pensar (Sklar 2001: 4 en Buckland 2013: 149).

Los patrones de movimiento, y sustancialmente los
pasos creados en los primeros afios de la comparsa, deben

ser comprendidos como un todo performatico —universo
cinestésico que incluye sonoridad, espacialidad y relacion
temporal- que propicia una conciencia colectiva gracias
a los cuatro niveles espaciales de percepcion corporal,
indicados anteriormente. Esa conjuncion de niveles
construye un nuevo espacio, enfrentindose a la crisis
de significacién: ser afrochileno en un pais donde no
existian (Le6n 2017: 125-126), y logra metas ocultas y
desde sus materialidades comunicativas posibilita que
la afrodescendiencia sea una experiencia.

Hay pleno consenso en que la gran mayoria de los
afrodescendientes se autorreconocieron participando
en la comparsa:

Habia mucha gente que, jsiendo afro!, no tenia idea, no se
reconocian, jincluso muchos que un dia renegaron!, hoy
dia son lideres, hoy dia son lideres... “Que, nooo... yo no
soy negro, jque c6mo se te ocurre!”. Entonces el proceso
de investigacion, de historia, de echar paatras les hicieron
un click; y si eso tu lo condimentai’ con la cosa musical
[...] jengancho mucho mas!; por eso, yo creo que hay un
gran auge de las comparsas (Carolina Letelier, entrevista
personal, 07-02-2013).

Algo ocurre, y esto es una conjuncion tedrico-practica
del cuerpo como experiencia concreta.

Si, esa es la verdad, muchas de las personas que llegan aca
llegan por parte de la musica, o en el caso de las chiquillas
por el baile, en ningtin momento se les pasa por la mente ;a
ver si soy afrodescendiente o no?, de verdad... muy pocas
personas dicen “si, parece que soy afrodescendiente”, no
tienen una nocién concreta, no tienen una nocién concreta;
pero a través del tiempo las personas que ya tienen tiempo
[...] han reconocido, o se han dado cuenta de que en sus
propias familias si hay o hubo un vestigio africano o de
afrodescendiente (Ronald Vergara, entrevista personal,
02-02-2013).

Sibien varios integrantes que participaron de la primera
comparsa tenfan ya una conciencia eclipsada sobre su
ascendencia negra —como Marta Salgado-, para otros,
el proceso de aprehender el tumbe los llevo a reafirmar
su afrodescendencia e incluso en quienes no tenian
informacion de su origen familiar. Una vez existiendo
este dispositivo artistico-sensible del Tumbe carnaval
como un cuerpo-comparsa, las personas “enganchan’,
“desarrollan el tema”, “hacen un click”. Es el caso de
Diego, quien no particip6 en la primera comparsa, al
narrarme cémo conoce el tumbe en el desfile, ilustra ese
conocimiento alojado en el cuerpo que se abre, desarrolla
y permite incorporar nuevas ideas de presencia:
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Figura 9. Bailarinas llegando al “Jurado”, comparsa Tumbe Carnaval, enero 2012. (Fotografia: M. Ledn). Figure 9. Female dancers ap-
proaching the “Jury”, Tumbe Carnaval troupe, January 2012. (Photograph: M. Leon).

Entonces es facil jentrar en ritmo en el carnaval! Porque
es cuando la comparsa estd como en su méxima expresion
[...] y bueno los tambores, la percusion, también como
que te llaman, te hacen entrar altiro, entonces no sé... eso
me enganch¢ inmediatamente, entonces yo creo que es un
poco eso, en la sangre, de la descendencia negra, porque
hay gente que yo conozco, que nos toma inmediatamente
[...] si, si po’.. jal principio si po’l, es lo que te engancha,
pero ya después nosotros empezamos a conocer un
poquito mads, y claro yo empecé a buscar si tenia alguna,
alguna ascendencia afro, ;cachai?, porque al principio no
sabia nada, pero después una vez que estuve adentro, ahi
empecé averiguar, y si po’ tenfa ascendencia, y bastante
directa, y no tenia ni idea (Diego Marambio, entrevista
personal, 29-11-2016).

CONCLUSIONES

La performance del Tumbe carnaval es una nocién
concreta de ser afroariquefio/afrochileno propiciada por
la musica-danza de un cuerpo colectivo: la comparsa.
Siguiendo la musicologia dialégica de Blacking, lo que
interesa es estudiar las funciones cognitivas de la musica

yla danza, pues “o fazer musical pode ser uma ferramenta
indispensdvel para a intensificagio e a transformagdo da
consciéncia como um primeiro passo para transformar
as formas sociais” (Blacking 2014: 208), como seria el
caso aqui observado.

La comunicacién musical, como un lenguaje con-
trastante, posibilita que los simbolos musicales puedan
ser transformados en otros simbolos y viceversa, sin la
mediacién de la convencion social (Blacking 2014: 209).
Asi, el Tumbe carnaval se convirtié en un simbolo de lo
afroariquefo/afrochileno. Sin embargo, va mas alla de una
abstraccion simbdlica o concepcion idealista de cultura
a nivel de la representacion, porque esa comunicacion
musical la hacen y logran personas concretas desde un
pensar-hacer, desde una produccion de presencia (Gum-
brecht 2010). Los pasos —desde la creatividad— unieron
elementos aparentemente disociados, para una mirada
idealista u racionalista, pues basados en los recuerdos
fueron llevados a movimientos, al dejarse afectar por la
sensibilidad (Favret 2005, Goldman 2016), identificando
modos de usar el cuerpo asociados a un entorno y un
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espacio (Jackson 2010) en un universo agricola en el
cual los negros crearon y recrearon sus vidas.

La performance del Tumbe carnaval logra unir un
pasado con un presente, desde la sensibilidad, enfren-
tando la violencia de la chilenizacién. El caso del Tumbe
carnaval “rescatado” tiene asi una funcion historica:
dar continuidad a una presencia negra o “afro” —-con
sus diversas nominaciones— en un territorio especifico
(Le6n 2017:76). Por ello, la creacién del Tumbe carnaval
contemporaneo en formato comparsa es un dispositivo
de memoria que revela un modo de un saber-hacer de esa
comunidad. Es la consolidacién de un universo comuni-
cativo cuya correspondencia entre sonido-movimiento
dibuja/escenifica las labores de sus abuelos. A la vez, la
experiencia individual de aprender esa correspondencia
comunicativa del bailar-tocar (oir-sentir) es el tumbe
que se colectiviza en el desfile de carnaval.

En ese contexto ritual, cada persona vive una
experiencia individual y colectiva a la vez, que impulsa
a abrir universos y nuevas ideas (de un yo, un otro y
nosotros) insertas en la experiencia del tumbe. Los pasos
o movimientos agitan las “conciencias” dando soporte
al autorreconocimiento afrodescendiente, siendo en
muchos casos mas potente que el discurso reivindicativo
expresado solo en palabras del Movimiento politico
formal. La experiencia sentida en la performance desde
un individuo comprometido con un cuerpo colectivo,
todos armonizando en movimientos, pasos, sonidos,
espacialidades y tiempos, produce una “forma concreta”
de ser afrodescendiente, restaura una presencia negaday
proyecta un futuro en ese entorno que siempre los cobijé.
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NOTAS

! Titular del diario La Estrella de Arica, 6 de enero 2003.
2 Aunque el 6 de enero es la Pascua de Negros, esa prime-
ra salida se realizé el domingo 5 de enero de 2003. Sin embar-
g0, la comunidad registra ese hito como “6 de enero del 2003”.
> Me refiero por “primera comparsa” a la conformada
en el 2003. Segun la oralidad existieron hasta 1940 compar-
sas (sin esa nominacion) urbanas de negros, pero dejaron

de existir. De la “primera comparsa’, al alero de la oNG Oro
Negro, naceran nuevas. En la actualidad (2019) existen 4
comparsas que bailan en el Carnaval de Arica y la “primera
comparsa” se ha tornado un mito. Si dicha comparsa tenia
unas 30 personas, las actuales tienen, en promedio, 200 a 300
(no todas afrodescendientes).

4 Usaré la distincion nativa de “Movimiento” (con ma-
yuscula) para referir a Movimiento politico cultural por el
reconocimiento afrodescendiente. Emplearé “movimiento” o
“movimientos” para las coreografias o términos emic, llama-
do de “pasos”

> Algunas aclaraciones: la comunidad usa a veces colo-
quialmente el término “abuelos negros” para referirse a sus
abuelos. Ellos son la fuente de su memoria y base para la pro-
duccién de una presencia afrodescendiente en el territorio.
Sera, en su gran mayoria, la tercera generacion, los nietos de
estos abuelos, quienes realizan ese proceso de rescate. Pero
la nominacién “nietos” es una categoria ética, alusiva a reco-
nocerlos (como nietos) frente al amor con que ellos hablan
de “sus abuelos” (muchos ya muertos). Ahora, afrochilenos/
afroariquenos, la comunidad usa después del proceso de su
auto-proclamacion (2000-2003), con un tinte politico, frente
agentes como el “Estado”. En contexto coloquial se emplea
negro/a (notoriamente en las letras de las canciones) y tum-
bero/as a un ejecutante o persona que vive en el universo del
Tumbe carnaval (que puede ser negro, afro, o no afro, pero
si tumbero). La fluidez de transitar entre estas nominacio-
nes no solo revela la riqueza polisémica (donde la realidad
es multiple) en que la performance Tumbe carnaval participa
de la conformacién de una presencia afrodescendiente, sino
también que las materialidades de la comunicacion de estas
nominaciones no son neutras.

¢ No considero la danza y la musica como ambitos sepa-
rados. Cuando hablo de performance musical, comprendo
que la danza es parte de ella. Por espacio no describo aspec-
tos sonoros, ritmicos (Leén 2017).

7 Esta reconfiguracion es significativa. Al ubicarse en los
valles y el puerto los negros fueron mayormente impactados
cuando el Estado chileno tomo posesion de territorio. La gran
presencia aymara en la ciudad es un proceso migratorio pos-
terior. Con la declaracion del Puerto Libre (1953) y las mejo-
ras de los caminos, la poblacién aymara boliviana y chilena
del altiplano bajé a los valles y al puerto, instalaron negocios
y se emplearon en labores agricolas compartiendo territorio
con las familias negras. Esa presencia aymara —desde 1940-
generd nuevas dinamicas culturales, entre ellas el nacimiento
del Carnaval Arica Con la Fuerza del Sol (Chamorro 2013).

8 111 Conferencia mundial contra el racismo, la discrimina-
cion racial, la xenofobia y las formas conexas de intolerancia,
conocido coloquialmente como “Durban”. En la Conferen-
cia+5 encararon a Ricardo Lagos, en ese entonces predisente
de Chile, quien dijo que en el pais no existian negros. Eso los
impulsé a organizarse y adoptando el término “afrodescen-
diente” como una bandera de lucha.



° Después de Durban (2001) iniciaron un “rescate” de sus
memorias y tradiciones, las que tiene distintos niveles (o eta-
pas), dificiles de diferenciar, pues nunca se ha detenido ese
“rescate”. Existe si un primer momento, entre 2001 al 2003,
en el cual las familias se unen en torno a un proyecto FON-
DART (2002-2003) para revivir una comparsa urbana, cuya
primera salida fue en enero de 2003. Posteriormente naceran
nuevas agrupaciones, diversos trabajos y procesos de confor-
macién de la memoria de modos cada vez mas creativos.

!0 La ruta patrimonial “La Ruta del Esclavo’, Ministerio
de Bienes Nacionales (2008); la “prueba piloto” de poblacién
afrodescendiente, CELADE-CEPAL (2009); entrevistas en Pro-
grama Memoria Siglo xx1 (D1BaM 2010); reconocimiento
del “Club de Adulto Mayor Julia Corvacho” como Tesoros
Humanos Vivos (cNca, 2011).

! El Instituto Nacional de Estadisticas (INE) niega in-
cluir la categoria afrodescendiente en el censo del 2012. Tras
aguerridas negociaciones realizan el estudio ECAFRO (2014),
contabilizando 8415 afrodescendientes, los que constituyen
el 4,7% del total de la region (INE 2014: 14). Este estudio sera
estratégico para las negociaciones que llevaran finalmente al
reconocimiento en el Congreso del Pueblo Tribal Afrodes-
cendiente en la Ley 21151 (2019).

12 Las caracteristicas mas significativas para la percep-
cién afrodescendiente segliin ECAERO son entre otros: apa-
riencia fisica (59,7%), los bailes que practica (12,1%), ape-
llidos que tiene (11,0%) (INE 2014: 44), ubicando la danza
como segunda categoria, reafirmando su valor. Entre los
bailes, el Tumbe carnaval es el més practicado (87,2%) por la
comunidad (INE 2014: 61).

13 En todos los registros culturales sobre este grupo men-
cionan al Tumbe carnaval. No es menor la difusién de las
comparsas que representan lo ‘afroariqueno, participando en
Carnaval Mil Tambores (Valparaiso), Carnaval San Antonio
de Padua (Santiago) y otros espacios artisticos, repercutiendo
en la sociedad chilena. Ademas, la inclusion de un tumbe en
el disco Cantos y miisicas afrodescendientes en América Latina
(cesp1AL & Radio Nacional de Colombia, 2012) o en el mon-
taje Me Niegan pero Existo (2013) de la Compania El Palomar.

' Son los cuatro primeros pasos. Actualmente hay mas
de 21, combinados con distintos desplazamientos (pisos).
Esto ante la necesidad de “avanzar en comparsa’, a diferencia
del tumbe de la tradicion oral que no se desplazaba, sino que
se bailaba en ronda.

'* Enfatiz6 que el tumbe como performance, con su co-
rrespondencia sonido-movimiento, que se aprende y hace
carne en la repeticion de “hacer tumbe’, pero siempre es algo
nuevo a la vez. Schechner alude al fenémeno procesual de
la performance, donde el Tumbe carnaval en el desfile pasa
por: prefiguracion, figuraciéon, momento liminar, y salir del
personaje (ya de modo liberado), que no detallo por espacio.
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