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

La acción colectiva de dar vida a la comparsa, bajo 
la denominación emic de recreación, expone con claridad 
el uso de elementos de memoria, como un archivo que 
levantaron y registraron los más antiguos de la comunidad. 
Esa oralidad fue la fuente para la comparsa; una suerte 
de documento vivo, operando la noción de distancia: 
registrar un tiempo que ya no existía; 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 producción y reproducción del conocimiento 
al estar allí” (Taylor 2011: 14), siendo irreproducible en 
documentos de archivo, porque es una memoria alojada 
en el cuerpo. El caderazo, la rueda, cortar la caña, el 
percutir un barril, raimar, cosechar algodón, 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 aquí), que denotan la impor-
tancia creativa de esta unidad y la adherencia, desde 
algo innato (pre-existente), en la misma corporalidad. 
“Era como acompañar ese proceso, ese proceso político, 
era la idea de la comparsa, acompañarlo, y siempre es 
como llamativo, y va... ¡Y no costó mucho tampoco!, 
porque las mujeres aquí bailan bien, siempre tuvieron 
como, o sea siempre estuvo eso como en la sangre, así 
que no costó mucho” (Gustavo del Canto, entrevista 
personal, 04-02-2012).

La comparsa, unidad organizada de personas que 
pone en acción la performance del Tumbe carnaval, 
como narración se desdobla en acción y presencia en las 
calles. La comunidad quería usar las calles “y nosotros 
queríamos básicamente 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 analogía poética” (Gustavo del Canto, entrevista 
personal, 04-02-2012).

Conformada la comparsa, el Tumbe carnaval 
germinó. Como perfomance, su acción reiterada (de 

Figura 7. Los tambores de la comparsa Tumbe Carnaval, enero 2012. (Fotografía: M. León). Figure 7. Drummers of the Tumbe Carnaval 
troupe, January 2012. (Photograph: M. León).
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movimientos y pasos), de algo que se repite, pero 
renovado a la vez (Schechner 2003),15 se hace cuerpo 
al aprenderse haciendo: ensayos tras ensayos, un ciclo 
anual para consolidar una corporalidad bajo la conexión 
sonido-movimiento. Asimismo, los integrantes son 
afectados, no en un sentido emocional, sino de dejarse 
afectar, más allá de la representación (Goldman 2016: 
113): un conocimiento desde lo sensible y vivenciando 
un sentir-pensar desde el cuerpo. Si bien los pasos 
son la construcción de un nuevo lenguaje cinético, de 
un repertorio de recuerdos y prácticas de los abuelos 
negros agricultores, el uso de este nuevo patrón 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 prácticas del cuerpo pueden ser rotadas. Así, patrones 
alterados del uso del cuerpo pueden inducir a nuevas 
experiencias y provocar nuevas ideas” (Jackson 2010: 72). 

Algo acontece en el ejecutante (músico/a o 
bailarín/a) a través de una experiencia no-verbal propia 
de la música-danza (Blacking 2013). La performance 
del Tumbe carnaval expone una narración de memoria: 

escenas de labores agrícolas. Que basada en la acción y 
la experiencia, permiten un cambio en mi percepción 
del yo y su colectividad. Asocio esto al hecho de que la 
ejecución del Tumbe carnaval en comparsa (organiza-
da en líneas de cuatro bailarinas) tiene estructuración 
espacial –sin duda también temporal– de cuatro niveles 
de movimiento: “un “yo”-ejecutante; un desplazamiento-
individual; la dualidad-espejo del “yo-tú” (otro); y la 
colectiva-cuerpo comparsa” (León 2017: 116). Intentaré 
explicar esto a continuación.

En el primer nivel, la persona (yo) adquiero/aprendo 
la ejecución del tumbe para moverme (como individua-
lidad) y hacer los pasos acorde al ritmo y comunicación 
con el tambor (los cuatro pasos básicos). 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 
desplanzándome como individualidad, sino en juego 
con la dualidad de mi compañera (mi espejo), un otro, 
con quien reflejo esos pasos. En el cuarto nivel, como 
dualidad (yo-compañera) entretejidas en una relación 

Figura 8. Esquema de la autora, extraído de cuaderno de campo (son solo algunos movimientos de pisos). Figure 8. Diagram by the 
author from her fieldwork notes (only some floor movements). 

NIVEL 2

Yo-bailarina ejecutante
(en desplazamiento)

NIVEL 4

Yo-compañera en cuerpo comparsa.
(moviéndose, avanzando o desplazándose. Distintos 
juegos colectivos)

NIVEL 1

Yo-bailarina ejecutante
(en movimiento en un punto)

NIVEL 3

Yo-bailarina con "otro" compañera.
(Dualidad. Reflejar movimiento como 
espejo, coordinación entre dos)

A B
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sensible, amalgamadas, nos coordinamos como red de 
dualidades (cuatro bailarinas) en filas, movilizándonos 
como un todo danzante, como colectividad. 

Distingo esos niveles (una separación analítica) 
desde mi propia experiencia en la práctica del cono-
cimiento cinético de “hacer el tumbe” y corporizarlo. 
En los ensayos, varias bailarinas me expresaron esa 
sensible relación-comunicación que se genera con su 
compañera. Al bailar, en un lapsus, la individualidad 
se diluye y la experiencia sensoria se funde: te guía el 
tambor, mueves caderas, sonríes a la compañera, los 
brazos se alzan, el viento golpea, los chequerés y güiros 
se mezclan con los cantos de gaviotas, el atardecer se 
urde a los movimientos de las faldas; y ahí, 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 común (Turner 2002: 119).

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

Inicialmente no participaba y luego empezó a meterse. 
Ella era bien tímida, empezó a meterse cada vez más, 
cada vez más, cada vez más; de bailar más o menos, pasó 
a bailar bien, y se metió en salsa, en otros tipos de baile, 
y hoy día también es una de las mejores bailarinas. A mi 
juicio ¡baila espectacular!, ¡baila 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 ¡creo que fue “lo que nos pasó” ¡a 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 organización 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 años de la comparsa, deben 

ser comprendidos como un todo performático –universo 
cinestésico que incluye sonoridad, espacialidad y relación 
temporal– que propicia una conciencia colectiva gracias 
a los cuatro niveles espaciales de percepción corporal, 
indicados anteriormente. Esa conjunción de niveles 
construye un nuevo espacio, enfrentándose a la crisis 
de significación: ser afrochileno en un país donde no 
existían (León 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 mayoría de los 
afrodescendientes se autorreconocieron participando 
en la comparsa: 

Había mucha gente que, ¡siendo afro!, no tenía idea, no se 
reconocían, ¡incluso muchos que un día renegaron!, hoy 
día son líderes, hoy día son líderes... “Que, nooo... yo no 
soy negro, ¡que cómo se te ocurre!”. Entonces el proceso 
de investigación, de historia, de echar pa’atrás les hicieron 
un click; y si eso tú lo condimentai’ con la cosa musical 
[...] ¡engancho mucho más!; 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 conjunción teórico-práctica 
del cuerpo como experiencia concreta.

Sí, esa es la verdad, muchas de las personas que llegan acá 
llegan por parte de la música, o en el caso de las chiquillas 
por el baile, en ningún momento se les pasa por la mente ¿a 
ver si soy afrodescendiente o no?, de verdad... muy pocas 
personas dicen “sí, parece que soy afrodescendiente”, no 
tienen una noción concreta, no tienen una noción 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 sí hay o hubo un vestigio africano o de 
afrodescendiente (Ronald Vergara, entrevista personal, 
02-02-2013). 

Si bien varios integrantes que participaron de la primera 
comparsa tenían ya una conciencia eclipsada sobre su 
ascendencia negra –como Marta Salgado–, para otros, 
el proceso de aprehender el tumbe los llevó a reafirmar 
su afrodescendencia e incluso en quienes no tenían 
información de su origen familiar. Una vez existiendo 
este dispositivo artístico-sensible del Tumbe carnaval 
como un cuerpo-comparsa, las personas “enganchan”, 
“desarrollan el tema”, “hacen un click”. Es el caso de 
Diego, quien no participó en la primera comparsa, al 
narrarme cómo 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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Entonces es fácil ¡entrar en ritmo en el carnaval! Porque 
es cuando la comparsa está como en su máxima expresión 
[…] y bueno los tambores, la percusión, también como 
que te llaman, te hacen entrar altiro, entonces no sé… eso 
me enganchó 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 
[...] sí, sí po’… ¡al principio sí po’!, es lo que te engancha, 
pero ya después nosotros empezamos a conocer un 
poquito más, y claro yo empecé a buscar si tenía alguna, 
alguna ascendencia afro, ¿cachai?, porque al principio no 
sabía nada, pero después una vez que estuve adentro, ahí 
empecé averiguar, y sí po’ tenía ascendencia, y bastante 
directa, y no tenía ni idea (Diego Marambio, entrevista 
personal, 29-11-2016).

CONCLUSIONES

La performance del Tumbe carnaval es una noción 
concreta de ser afroariqueño/afrochileno propiciada por 
la música-danza de un cuerpo colectivo: la comparsa. 
Siguiendo la musicología dialógica de Blacking, lo que 
interesa es estudiar las funciones cognitivas de la música 

y la danza, pues “o fazer musical pode ser uma ferramenta 
indispensável para a intensificação e a transformação da 
consciência como um primeiro passo para transformar 
as formas sociais” (Blacking 2014: 208), como sería el 
caso aquí observado.

La comunicación musical, como un lenguaje con-
trastante, posibilita que los símbolos musicales puedan 
ser transformados en otros símbolos y viceversa, sin la 
mediación de la convención social (Blacking 2014: 209). 
Así, el Tumbe carnaval se convirtió en un símbolo de lo 
afroariqueño/afrochileno. Sin embargo, va más allá de una 
abstracción simbólica o concepción idealista de cultura 
a nivel de la representación, porque esa comunicación 
musical la hacen y logran personas concretas desde un 
pensar-hacer, desde una producción 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 

Figura 9. Bailarinas llegando al “Jurado”, comparsa Tumbe Carnaval, enero 2012. (Fotografía: M. León). Figure 9. Female dancers ap-
proaching the “Jury”, Tumbe Carnaval troupe, January 2012. (Photograph: M. León).

Reflexividad y performance / M. León
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espacio (Jackson 2010) en un universo agrícola 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 chilenización. El caso del Tumbe 
carnaval “rescatado” tiene así una función histórica: 
dar continuidad a una presencia negra o “afro” –con 
sus diversas nominaciones– en un territorio específico 
(León 2017: 76). Por ello, la creación del Tumbe carnaval 
contemporáneo en formato comparsa es un dispositivo 
de memoria que revela un modo de un saber-hacer de esa 
comunidad. Es la consolidación 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 (oír-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 más potente que el discurso reivindicativo 
expresado solo en palabras del Movimiento político 
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 negada y 
proyecta un futuro en ese entorno que siempre los cobijó.

Agradecmientos a los Andes y su comunidad de afrodescendiente 
en Arica, en especial –en este texto– a Carolina Letelier Salgado, 
Ronald Vergara, Diego Marambio, Marta Salgado, Gustavo del 
Canto y a los tumberos/as que hicieron posible este ritmo cauti-
vante. Asimismo, a la Beca pec-pg/cnpq del Gobierno de Brasil 
permitiéndome realizar mi maestría y concluir este trabajo.

NOTAS

	 1 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 realizó el domingo 5 de enero de 2003. Sin embar-
go, la comunidad registra ese hito como “6 de enero del 2003”.
	 3 Me refiero por “primera comparsa” a la conformada 
en el 2003. Según la oralidad existieron hasta 1940 compar-
sas (sin esa nominación) urbanas de negros, pero dejaron 

de existir. De la “primera comparsa”, al alero de la ong Oro 
Negro, nacerán 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 tenía 
unas 30 personas, las actuales tienen, en promedio, 200 a 300 
(no todas afrodescendientes).
	 4 Usaré la distinción nativa de “Movimiento” (con ma-
yúscula) para referir a Movimiento político cultural por el 
reconocimiento afrodescendiente. Emplearé “movimiento” o 
“movimientos” para las coreografías o términos emic, llama-
do de “pasos”.
	 5 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-
ducción de una presencia afrodescendiente en el territorio. 
Será, en su gran mayoría, la tercera generación, los nietos de 
estos abuelos, quienes realizan ese proceso de rescate. Pero 
la nominación “nietos” es una categoría ética, alusiva a reco-
nocerlos (como nietos) frente al amor con que ellos hablan 
de “sus abuelos” (muchos ya muertos). Ahora, afrochilenos/
afroariqueños, la comunidad usa después del proceso de su 
auto-proclamación (2000-2003), con un tinte político, 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 
sí tumbero). La fluidez de transitar entre estas nominacio-
nes no solo revela la riqueza polisémica (donde la realidad 
es múltiple) en que la performance Tumbe carnaval participa 
de la conformación de una presencia afrodescendiente, sino 
también que las materialidades de la comunicación de estas 
nominaciones no son neutras.
	 6 No considero la danza y la música como ámbitos sepa-
rados. Cuando hablo de performance musical, comprendo 
que la danza es parte de ella. Por espacio no describo aspec-
tos sonoros, rítmicos (León 2017).
	 7 Esta reconfiguración es significativa. Al ubicarse en los 
valles y el puerto los negros fueron mayormente impactados 
cuando el Estado chileno tomó posesión de territorio. La gran 
presencia aymara en la ciudad es un proceso migratorio pos-
terior. Con la declaración del Puerto Libre (1953) y las mejo-
ras de los caminos, la población aymara boliviana y chilena 
del altiplano bajó a los valles y al puerto, instalaron negocios 
y se emplearon en labores agrícolas compartiendo territorio 
con las familias negras. Esa presencia aymara –desde 1940– 
generó nuevas dinámicas culturales, entre ellas el nacimiento 
del Carnaval Arica Con la Fuerza del Sol (Chamorro 2013).
	 8 iii Conferencia mundial contra el racismo, la discrimina-
ción 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 país no existían negros. Eso los 
impulsó a organizarse y adoptando el término “afrodescen-
diente” como una bandera de lucha.
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	 9 Después de Durban (2001) iniciaron un “rescate” de sus 
memorias y tradiciones, las que tiene distintos niveles (o eta-
pas), difíciles de diferenciar, pues nunca se ha detenido ese 
“rescate”. Existe sí 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 nacerán 
nuevas agrupaciones, diversos trabajos y procesos de confor-
mación de la memoria de modos cada vez más creativos.
	 10 La ruta patrimonial “La Ruta del Esclavo”, Ministerio 
de Bienes Nacionales (2008); la “prueba piloto” de población 
afrodescendiente, celade-cepal (2009); entrevistas en Pro-
grama Memoria Siglo xxi (Dibam 2010); reconocimiento 
del “Club de Adulto Mayor Julia Corvacho” como Tesoros 
Humanos Vivos (cnca, 2011). 
	 11 El Instituto Nacional de Estadísticas (ine) niega in-
cluir la categoría 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 región (ine 2014: 14). Este estudio será 
estratégico para las negociaciones que llevarán finalmente al 
reconocimiento en el Congreso del Pueblo Tribal Afrodes-
cendiente en la Ley 21151 (2019).
	 12 Las características más significativas para la percep-
ción afrodescendiente según ecafro son entre otros: apa-
riencia física (59,7%), los bailes que practica (12,1%), ape-
llidos que tiene (11,0%) (ine 2014: 44), ubicando la danza 
como segunda categoría, reafirmando su valor. Entre los 
bailes, el Tumbe carnaval es el más 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 difusión de las 
comparsas que representan lo ‘afroariqueño’, participando en 
Carnaval Mil Tambores (Valparaíso), Carnaval San Antonio 
de Padua (Santiago) y otros espacios artísticos, repercutiendo 
en la sociedad chilena. Además, la inclusión de un tumbe en 
el disco Cantos y músicas afrodescendientes en América Latina 
(cespial & Radio Nacional de Colombia, 2012) o en el mon-
taje Me Niegan pero Existo (2013) de la Compañía El Palomar.
	 14 Son los cuatro primeros pasos. Actualmente hay más 
de 21, combinados con distintos desplazamientos (pisos). 
Esto ante la necesidad de “avanzar en comparsa”, a diferencia 
del tumbe de la tradición oral que no se desplazaba, sino que 
se bailaba en ronda.
	 15 Enfatizó que el tumbe como performance, con su co-
rrespondencia sonido-movimiento, que se aprende y hace 
carne en la repetición de “hacer tumbe”, pero siempre es algo 
nuevo a la vez. Schechner alude al fenómeno procesual de 
la performance, donde el Tumbe carnaval en el desfile pasa 
por: prefiguración, figuración, momento liminar, y salir del 
personaje (ya de modo liberado), que no detallo por espacio.

REFERENCIAS

Artal, N. 2012. A(f)rica: relatos y memorias afrodescendientes 
en Arica tras la chilenización y el conflicto entre Perú y 
Chile (1883-1929). Aletheia 2 (4).

Báez, C. 2010. Lumbanga: memorias orales de la cultura afro-
chilena. Arica: Herco.

Bardet, M. 2015. A filosofia da dança: um encontro entre dança 
e filosofia. São Paulo: Martins Fortes.

Blacking, J. 2007. Música, cultura y experiencia. Cadernos 
de Campo 16: 201-218.

Blacking, J. 2013. Movimento e significado: a dança na 
perspectiva da antropologia social. In Antropologia de la 
Dança i, G. Guilhon, Org., pp. 75-86. Florianopolis: Insular.

Briones, V. 2004. Arica colonial: libertos y esclavos negros 
entre el Lumbanga y las Maytas. Chungara: 813-816. 

Briones, V. 2013. Afrodescendencia y registros documentales 
coloniales para el corregimiento de Arica. In ...y llegaron con 
cadenas... Las poblaciones afrodescendientes en la historia de 
Arica y Tarapacá (siglos xvii-xix), A. Díaz et al., Comps., 
pp. 79-125. Arica: Ediciones Universidad de Tarapacá. 

Buckland, T. 2013. Mudança de perspectiva na etnografia da 
dança. In Antropologia de la Dança i. G. Guilhon, Org., 
pp. 143-154. Florianopolis: Insular.

Canto, G. 2003 Oro negro: una aproximación a la presencia 
de comunidades afrodescendientes en la ciudad de Arica y 
el Valle de Azapa. Santiago: Semblanza.

Celestino, O. 2004. Los afroandinos y “La ruta del esclavo”. 
In Los afroandinos de los siglos xvi al xx, unesco, Ed., pp. 
23-33. Lima: unesco.

Celestino, O. 2004. Relaciones incas-negros y sus resultados 
en el capac-negro y los negritos. In Los afroandinos de los 
siglos xvi al xx, unesco, Ed., pp. 34-58. Lima: unesco. 

Cuche, D. 1975. Poder blanco y resistencia negra en el Perú: un 
estudio de la condición social del negro en el Perú después 
de la abolición de la esclavitud. Lima: Instituto Nacional 
de Cultura.

Díaz, A. 2014. La violencia del discurso: la problemática 
política y social de Tacna y Arica, a través de la prensa 
local 1918-1926. In Tiempos violentos. Fragmentos de 
historia social en Arica, A. Díaz et al., Comps., pp. 75-84. 
Arica: Ediciones Universidad de Tarapacá.

Díaz, A., Galdames, L. & Ruz, R. Comps. 2013. ...y llegaron con 
cadenas... Las poblaciones afrodescendientes en la historia 
de Arica y Tarapacá (siglos xvii-xix). Arica: Ediciones 
Universidad de Tarapacá. 

Ducongé, G. 2015. Afro-ariqueños: rupturas, hibridismos 
y continuidades de un proceso de etnicidad. Tesis para 
optar el título de Magíster en Antropología, ucn-uta, 
Arica, Chile.

Espinosa, M. 2013. Reconstrucción identitaria de los Afrochilenos 
de Arica y el Valle de Azapa. Memoria para optar el título 
de Antropóloga, Departamento de Antropología, Univer-
sidad Academia de Humanismo Cristiano, Santiago, Chile.

Reflexividad y performance / M. León



82 Boletín del Museo Chileno de Arte Precolombino, Vol. 25, No 2, 2020

Favret, J. 2005. Ser afetado. Cadernos de campo 13: 155-161.
Feld, S. 2008. El sonido como sistema simbólico: el tambor 

kaluli. In Las culturas musicales. Lecturas de etnomusi-
cología, F. Curces, Coord., pp. 331-355. Madrid: Trotta.

Goldman, M. 2008. Os tambores do antropólogo: antropologia 
pós-Social e etnografía. Ponto Urbe. Revista do núcleo de 
antropología urbana da usp 2 (3). 

Goldman, M. 2016. Jeanne Favret-Saada, os afetos, a etno-
grafia. In Mais Alguma Antropologia, M. Goldman, Ed., 
pp. 111-118. Rio de Janeiro: Ponteio.

González, S. 1995. El poder del símbolo en la chilenización 
de Tarapacá: violencia y nacionalismo entre 1907 y 1950. 
Revista de Ciencias Sociales 5: 42-56.

González, S. 2008. La llave y el candado. El conflicto entre 
Perú y Chile por Tacna y Arica (1883-1929), Santiago: lom.

Gumbrecht, H. 2010. Produção de presença. O que o sentido 
não consegue trasmitir. Rio de Janeiro: Contrapunto.

Hobsbawm, E. Org. 2006. A invenção das tradições. Rio de 
Janeiro: Paz e Terra.

ine. 2014. Primera Encuesta de Caracterización de la Población 
Afrodescendiente de la Región de Arica y Parinacota. <http://
www.ine.cl/canales/chile_estadistico/estadisticas_socia-
les_culturales/etnias/pdf/Presentacion-ENCAFRO.pdf> 
[consultado: 10-09-2016].

Jackson, M. 2010. Conocimiento del cuerpo. In Cuerpos 
plurales. Antropología de y desde los cuerpos, S. Citro, 
Coord., pp. 60-82. Buenos Aires: Biblos. 

León, M. 2014. Tras un sonido afrodescendiente en Chile: 
elaboraciones y readecuaciones de la estructura sonora 
del tumba carnaval. In Memorias del iv Congreso Interna-
cional Negritud. Estudios Afrolatinoamericanos, S. Valero, 
Ed., pp.163-176. Cartagena: Negritud & Universidad de 
Cartagena. 

León, M. 2016. Tempos múltiplos: experimentar a memória 
afroariqueña através da dança tumba carnaval. In Anais 
do ii Seminário Pontos, Linhas e Nós: etnografia, artes e 
cidades, R. Gonçalves, M. León & D. Cordeiro, Orgs., 
pp. 83-92. Niteroi: narua-Cosmopoliticas-Lepec-ppga-
Universidade Federal Fluminense.

León, M. 2017. “Los nietos de los abuelos negros...” A (re)criação 
da primeira comparsa de tumba carnaval. Performance, 
experiência e memória afrodescendente em Arica (Chile). 
Tesis para optar al título de Maestría en Antropología, 
Universidade Federal Fluminense, Niteroi, Brasil.

Letelier, C. 2015. ¡Soy Afroariqueña! Rufian 21. <https://
rufianrevista.org/portfolio/soy-afroariquena/> [consul-
tado: 22-10-2020].

Massey, D. 2015. For space. London: Sage.
Mora, N. 2011. Afro-chilenos. Cultura e Política no ritmo 

tumbero. Tesis para optar al título de Maestría en Antro-
pología, Universidade Federal Fluminense, Niteroi, Brasil. 

Morong, G. 2014. De la historiografía nacional a la historio-
grafía de los bordes. Violencia epistémica y emergencia de 
lo subalterno en el contexto de la chilenización del norte 

grande, siglos xix-xx. In Tiempos violentos. Fragmentos 
de historia social en Arica, A. Díaz, Ruz R. & L. Galdames, 
Comps., pp. 11-22. Arica: Ediciones Universidad de Tarapacá. 

Ricoeur, P. 2004. La memoria, la historia y el olvido. Mexico 
City: Fondo de Cultura Económica. 

Ruz, R. 2013. El Perú negro en magazines chilenos. Imagen y 
alteridad en la revista corre-vuela. 1910-1930.

Salgado, M. 2015. Crónica del Movimiento Pueblo Afro-
chileno: la lucha por el reconocimiento constitucional. 
Kuriche. Perspectivas de la diáspora africana en Chile: 
25-29. <https://rufianrevista.org/portfolio/cronica-del-
movimiento-pueblo-afrochileno-la-lucha-por-el-reco-
nocimiento-constitucional/> [consultado: 22-10-2020].

In ...y llegaron con cadenas... Las poblaciones afrodescendientes 
en la Historia de Arica y Tarapacá (siglos xvii-xix), A. 
Díaz, L. Galdames & R. Ruz, Comps., pp. 229-252. Arica: 
Ediciones Universidad de Tarapacá. 

Sahlins, M. 2004. Adeus aos tristes tropos: a etnografía no 
contexto da moderna historia mundial. In Cultura na 
Pratica, M. Sahlins, pp. 503-534. Rio de Janeiro: ufrj. 

Salgado, M. 2010. El legado africano en Chile. In Conocimiento 
desde adentro. Los afrosudamericanos hablan de sus pueblos 
y sus historias, S. Walker, Comp., pp. 223-270. La Paz: 
Fundación Pedro Andavérez Peralta-Afrodiaspora Inc., 
-Fundación Interamericana-Fundación pieb. 

Salgado, M. 2013. Afrochilenos. Una historia oculta. Coquimbo: 
Centro Mohammed vi para el Diálogo de Civilizaciones. 

Schechner, R. 2003. O que é performance? O percevejo 12: 
25-50.

Seeger, A. 2015a. Por que cantam os kĩsêdjê. Uma antropologia 
musical de um povo amazônico. São Paulo: Cosac Naify. 

Seeger, A. 2015b. El oído etnográfico. In Sudamérica y sus 
mundos audibles. Cosmologías prácticas sonoras de los 
pueblos indígenas, B. Barbec de Mori, M. Lewy & M. García, 
Eds., pp. 27-36. Berlin: Estudios Indiana 8. 

Soto, J. & Pizarro, E. 2014. A este cholo hay que matarlo 
como a un perro: violencia nacionalista y justicia en Arica 
durante los preparativos del plebiscito entre Chile y Perú 
(1925-1926), In Tiempos violentos. Fragmentos de historia 
social en Arica, A. Díaz, R. Ruz & L. Galdames, Comps., 
pp. 85-100. Arica: Ediciones Universidad de Tarapacá. 

Subsercaseaux, B. 2007. Historia de las ideas y de la cultura 
en Chile. Tomo iv. Santiago: Universitaria.

Taylor, D. Comp. 2011. Estudios avanzados de performance. 
Mexico City: Fondo de Cultura Económica.

Turner, V. 2002. La antropología del performance. In Antrop-
ología del ritual, geist, Comp., pp. 103-144. Mexico City: 
Instituto Nacional de Antropología e Historia.

Wormald, A. 1966 [1903]. El mestizo en el departamento 
de Arica. Anales de la Universidad del Norte 5: 183-318.


