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RESUMO

Esta tese tem como objetivo analizar processos criativos em danga que partem de matrizes
estéticas e motrizes afroamerindias nas fronteiras da Argentina e do Brasil, especificamente
Humahuaca, Jujuy e Salvador da Bahia. A partir de procedimentos metodoldgicos que se
aproximam da prética-performativa, adentrando nas manifestacfes culturais entendidas como
performances. Especificamente trabalho no contexto do Carnaval de Huamhuaca, realizando
uma descricdo e analise da cosmopercepcao andina e afro-americana, especificamente banto,
a partir da idéia de Pacha e em relacdo com a no¢do de tempo-espaco analisado a partir do
cosmograma banto-kongo. Re-dan¢o minha pratica neste escrito, como dancarina-educadora-
capoerista das dancas andinas e afrobrasileiras e coloco em questdo as formas
institucionalizadas das dancas ditas folcloricas, tensionando arquivos a partir dos repertorios
de corpos atuais. O trabalho procura desestabilizar formas cartesianas de pesquisa, criagao e
producéo em danca, evidenciando racismos e sexismos na construcdo histdrica de dancas que
estabeleceram formas de ser, disciplinando os corpos e criando imaginarios identitarios. Uma
das idéias que atravessam o trabalho é que a partir das novas possibilidades de dancar que
surgem nas festas, nas formas coletivas de se organizar para dancar, nas producdes e criagoes
em comunidades artisticas é possivel desestabilizar arquivos e repensar repertorios corporais,

que possibilitem dancas multiplas e diversas para todas as corporeidades.

PALAVRAS-CHAVE
Processo criativo em danca; Motrizes afroamerindias; Carnaval de Humahuaca; Performances

populares; Cultura popular.



ABSTRACT

The aim of this thesis is to analyze creative processes in dance that are based on aesthetic
matrices and afroamerican roots in Argentina and Brazil, specifically in Humahuaca, Jujuy
and Salvador de Bahia. Based on methodological procedures that are close to the practice-
performative, | will enter into cultural manifestations that are understood as performances.
Specifically, | work in the context of the Huamhuaca Carnival, performing a description and
analysis of Andean and Afro-American cosmoperception, specifically Bantu, from the idea of
Pacha and in relation to the notion of time-space analyzed from the Bantu-Kongo cosmogram.
I re-dance my practice in this paper, as a dancer-educator-capoerista of Andean and Afro-
Brazilian dances and | question the institutionalized forms of so-called folkloric dances,
intending archives from the repertoires of current bodies. The work seeks to destabilize
Cartesian forms of research, creation and production in dance, highlighting racism and sexism
in the historical construction of dances that established ways of being, disciplining bodies and
creating imaginary identities. One of the ideas that runs through this work is that it is possible
to destabilize archives and rethink corporal repertoires based on the new dance possibilities
that emerge at parties, in collective forms of organizing to dance, and in the productions and

creations in artistic communities.

KEY WORDS
Creative Process in Dance; Motrizes afroamerindias; Carnaval de Humahuaca; Performances

populares; Popular Culture.



GLOSSARIO

Apacheta: punhado de pedras que s&o colocadas & margem do caminho com varias saidas.
Cada caminhante deve adicionar uma pedra a pilha, deixar o seu acullico (folhas de coca
mastigadas com a sua prépria saliva) e reverenciar a Pachamama. Também serve para orientar
outras pessoas que passam por ali.

Caja coplera: instrumento percussivo de couro. Geralmente feito de couro de cabra, utilizado
para tocar e cantar coplas.

Charango: instrumento musical de cinco cordas que produz um som bastante agudo. Tipico
da musica andina, feito a partir da carapaca de um tatu.

Chayar: significa molhar a terra superficialmente com chicha, vinho, alcool, cerveja, como
gesto de sincera homenagem e gratiddo a Pachamama. Normalmente as pessoas ja estdo
habituadas a inclinar o seu copo ao chdo e oferecer o primeiro gole a terra em qualquer
momento do ano. Também se chayan carros, pessoas. Além disso, é costume colocar talco em
po, papel triturado e serpentinas na terra.

Chicha: bebida feita de milho fermentado.

Corpachar: (de q Kurpatjay e ay kurpachafia, para hospedar, para alimentar). Na regido
andina, dar comida e bebida a terra. Fazer oferendas nos varios rituais propicios tais como o
carnaval, a sefialada e, especialmente, no primeiro dia de agosto e ao longo deste més, em
honra, gratiddo e para pedir determinadas coisas & Pachamama. Em certas areas é utilizado
como sinénimo de chayar, um termo com o qual, de um ponto de vista estrito, diverge, uma
vez que exclui os alimentos preparados que s&o oferecidos. No entanto, no uso popular ambos
0s conceitos nem sempre sdo diferenciados e sdo utilizados de forma intercambiavel. Celebrar
para augurar prosperidade material e sucesso, especialmente de bens e coisas de valor que
devem ser chayadas, tais como casas, instalacGes, veiculos, reprodutores, geradores.
Corpachar é também apoiar, dar forca, encorajar e incentivar alguém (trancabalanca
diccionario del habla rural de Jujuy de Juan Alfredo Baldarich 2017).

Flechadas: no momento em que se finaliza a construcdo de uma casa, a pessoa que Vivera no
lugar faz uma flechada. Para isso, se realiza um ritual para a Pachamama e depois se coloca
um ovo no telhado para ser quebrado pelos convidados a partir de disparos com arco e flecha.

Mojén de carnaval: local comunitario onde os grupos de carnaval desenterram e enterram o
carnaval. No caso das comparsas, o carnaval e os diabos séo retirados desse lugar e depois séo
enterrados e queimados.



Quena: flauta de bambu de 25 a 50 centimetros de comprimento, com um buraco na parte
inferior e cinco ou seis na parte superior. E utilizada em algumas partes da América do Sul
para acompanhar cangdes e dancas, especialmente nos Andes.

Sefialada: E um ritual em que os animais nascidos durante o ano sdo marcados. S&o
colocadas flores nesses animais e sdo realizadas oferendas a Pachamama como forma de
agradecimento. Também se pede que o0s rebanhos sejam  multiplicados.
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INTRODUCAO

Esta tese fala sobre terra, raizes, historia, memoria e o que pode um corpo em
constante movimento numa grande rede tecida a partir das caminhadas dancgadas pelas terras
argentinas e brasileiras. As questdes que orientam esta investigacdo e formam os problemas
giram em torno de: como re-criar repertorios de dancas a partir das motrizes afroamerindias
das performances populares? Como desestabilizar os discursos cartesianos através da criagdo
em danca? Que possibilidades criativas dancar a partir das fronteiras pode nos trazer? A partir
destas questfes vou tragcando um caminho metodoldgico desde a pratica como método de
investigacdo através da partilha de residéncias artisticas, espacos de laboratorios e criacao de
danca na Quebrada de Humahuaca Jujuy Argentina e Salvador - Bahia - Brasil, como espacos
territoriais de inspiracéo e criacdo. Adentrando nas manifestacdes populares, principalmente o
Carnaval de Humahuaca, suas praticas e celebragdes, assim como, compartilhando momentos
criativos e educativos com mestre/as e artistas do lugar.

Nem sempre enraizar significa pertencer a um Estado-Nagdo, como se costuma
entender. Para mim, que vivo a desterritorializacdo de maneira voluntéaria e com o privilégio
de poder escolher onde morar, enraizar esta associado a ideia de criagdo de lares. Envolve
memorias corporais afetivas dos lugares “originarios” e, ao mesmo tempo, leva a recriar
novas, como raizes portateis. Sabemos que nem todas as pessoas podem circular pelos
territorios de maneira voluntéria e livre, a partir das suas escolhas, ainda que a migracdo seja
um direito humano fundamental. Na maioria das vezes, as migrac6es sdo compulsivas devido
a situacdes sociais, politicas, raciais, patriarcais entre outras. No meu caso, a experiéncia da
migracao € vivenciada a partir do desejo e da acolhida de inimeras pessoas que me abriram
portas entre os tecidos sociais que unem Argentina e Brasil. Ambos os territérios marcados
por processos sociais, culturais e politicos de colonialismo e resisténcia.

No contexto da pandemia mundial de Covid-19 iniciada em 2020, as fronteiras se
fecharam e abriram, convertendo alguns contextos em “perigosos” devido a situacdo
epidemioldgica interna. Isto ndo é algo novo para muitos continentes do mundo,
principalmente para aqueles mais afetados pela economia mundial — os chamados
subdesenvolvidos, como América Latina, Africa e Asia, que geralmente ocupam os primeiros
lugares em rankings de paises com politicas publicas insuficientes para suas respectivas
populacdes. De repente, atravessar a fronteira entre Brasil e Argentina ja ndo era tdo simples
como antes, principalmente diante dos contextos das politicas regionais dos governos

populares dos anos 2000. O Brasil se converteu em simbolo de recorde de mortes e se
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posicionou na escala mundial como um dos paises que menos investiu no enfrentamento da
pandemia de Covid-19, o que impactou fortemente também a escala regional e afetou os
paises limitrofes.

Apresentar o exame PCR com resultado negativo e autorizagdo de transito e
deslocamento unicamente por meio aéreo, foram alguns possiveis requisitos e caminhos para
atravessar a fronteira no contexto pandémico. E preciso relatar que esse contexto também
atravessa a construcdo dessa tese. Medidas rigidas de controle epidemioldgico,
distanciamento social e proibicdo de dancar nas festas sdo dificuldades e questfes que estéo
refletidas na pesquisa aqui apresentada, realizada entre julho de 2018 e setembro de 2022. O
trabalho metodoldgico foi realizado a partir da imerséo na festa do Carnaval de Humauhaca e
a base que inspira a constru¢cdo do pensamento aqui dancado sdo as cosmopercepcdes
afroamerindias que sustentam essa celebracao.

Usarei a nocdo de indigena em detrimento de outra nominagdo por alguns motivos
que se referem a um posicionamento teodrico-politico. Primeiro, porque € o termo usado
pelo/as interlocutore/as da pesquisa; segundo, porque usar o termo indigena, se bem é uma
nominacédo colonial, foi utilizado como uma reafirmacgdo politico identitaria das pessoas que
se reconhecem como parte de comunidades de povos tradicionais das Américas.

Por outro lado, a nomenclatura “povos originarios” remete a origem, a povos que
foram, como se diz no Brasil, “donos da Terra”, habitantes de um determinado lugar. Porém
sabemos de que sempre existiram movimentos e deslocamentos dos povos. Assim, é dificil
determinar origem de algum deles. A nogdo de territério para esses povos sempre foi bem
diferente de como a pensamos no ocidente, sendo as fronteiras limites fluidos de negociacdes
e disputas, mantendo relacfes permanentes entre diferentes povos. Os Andes se apresentam
como um exemplo explicito desse fato, como veremos nos proximos capitulos.

A autora Silvia Rivera Cusicanqui (2018) diz que a nocdo de povos originarios
remete a um passado que se imagina fixo, estatico e arcaico. Utilizando essa nogdo se negaria
a coetaneidade desses povos, excluindo-os como sujeitos politicos protagonistas do presente.
Também ha quase unanimidade no meio académico quanto ao uso do termo "povos
indigenas™ em suas produgdes, substituindo o termo "aborigenes™ cuja etimologia remonta a
"sem origem" e o termo "indio™ por conotar subestimac&o e inferioridade. Porém entre povos
ditos originarios e indigenas 0s conceitos muitas vezes se usam como sinbnimos para
determinar os povos que pertencem a um territorio cultural geopolitico particular.

Por outro lado, existe uma distingdo entre duas correntes de pensamento que Sao o

indianismo e indigenismo. Neste sentido, o indianismo é uma corrente politica e de
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pensamento que surgiu na Bolivia por volta da década de 1970 a partir da incorporacdo do
campesinato como sujeito juridico no ambito da Reforma do Estado de 1952, tendo
especificamente em conta a reforma agraria de 1953. O indianismo tem uma composi¢do
étnico-racial essencial, que também implica um forte sentimento de pertenca as nacgdes e
povos escravizados e explorados desde a chegada dos colonizadores aos seus territorios
ancestrais.

Em contraste com o indianismo, o indigenismo € uma corrente literaria que surgiu na
década de 1920, primeiro no Peru e depois se espalhou por muitos paises da América Latina,
como movimento politico-social para reivindicar os chamados sujeitos "indigenas”. Os
indigenistas tém a intencdo de "assimilar" ou "integrar" as pessoas racializadas numa
sociedade. Dentro do movimento indigenista muitas das pessoas ativas ndo necessariamente
séo pessoas racializadas, ou seja, muitas pessoas sdo brancas no movimento, mas que buscam
inspiracdo para seu trabalho académico, artistico e cultural na cosmopercepgdo amerindia.
Neste contexto indigenista, surge a categoria camponés/a em varios paises da América Latina,
a qual teria essa intencdo de integrar os indigenas ao mundo moderno. O indianismo tensiona
o0 lugar assimilador oferecido pelo indigenismo, de refugiar-se na categoria de "camponés/a”,
devido a histéria de opresséo e invisibilizacdo que isso traz consigo. O que é proposto pelo
indianismo é que o/a indio/a deve esforcar-se por deixar de ser um/a camponés/a na sociedade
branca e tornar-se livre. Esses movimentos geraram grandes transformacgdes em varias épocas
inclusive nosso passado mais recente, com os governos da Bolivia e Equador na década dos
2000, com governos que impulsionaram projetos politicos indigenistas nos seus discursos e
praticas politicas, com acertos e erros que nao serdo analisados neste trabalho.

Contudo, utilizo aqui o termo indigena, como coloquei no comeco, porque € a
construcdo e reivindicacdo identitaria do/as interlocutore/as da pesquisa, construida a partir da
ancestralidade dos povos andinos. Por outro lado, adotando o termo indigena, sou consciente
de meu lugar racializado branco, ndo indigena, que se inspira e acredita que as
cosmopercepbes afroamerindias poderiam ser a base de uma politica para um caminho de
transformacéo social, de justica, igualdade e libertacdo para nossos povos. Evitando cair em
essencialismo, parto de uma relacdo ontologica como as praticas afroamerindias, sem tentar
dar explicagbes causais, mas sim apresentando como se estabelece a relacdo a partir dos
encontros gerados e quais transformacgdes sdo possiveis no campo da arte e da cultura.
Reivindico a luta antirracista e antipatriarcal nas minhas praticas artisticas desde meu lugar de

privilégio numa sociedade racista, machista, sexista e desigual.
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Em relacdo aos povos afro-americanos, estarei me referindo aqui ao contexto
diasporico das terras onde transito, me remetendo a uma historia viva que se faz presente a
cada instante em nossas formas de existéncia. Em alguns momentos prefiro dizer povo negro
no caso brasileiro e afro-argentino/as no caso argentino. Aqui me refiro a nomenclaturas
politico-identitéarias utilizadas pelo/as interlocutore/as da pesquisa e também ao contetido
tedrico que me acompanha. Assim, partindo do que Lélia Gonzalez (1988) chamou de
Ameéfrica, pretendo focar a pesquisa nas cosmopraxis (DE MUNTER, 2016) dos povos
amerindios e afro-americanos, especificamente a partir de um conhecimento pratico
vivenciado a partir de dangas.

Trazendo os ensinamentos do lider espiritual Tata Muta Imé!, parto de que nosso
corpo € nossa primeira casa. A partir do conhecimento de saber habitar nossa primeira casa,
de saber nos abrigar, é que poderemos nos relacionar com outro/as. Esse sentir-pensar do
COrpo ou cosmo praxis, como conhecemos a partir da cultura bakongo?, forma parte desses
saberes e das formas de se relacionar na nossa Améfrica. Também encontramos essas
caracteristicas nos povos indigenas, particularmente naqueles andinos que serdo o enfoque da
pesquisa.

E assim que pretendo trazer minhas experiéncias com as dancas latino-americanas,
principalmente a partir das terras em que transitei (Brasil-Argentina), por meio das minhas
raizes portateis, através da pratica como pesquisa em interlocucdo com artistas-mestre/as do
Humahuaca e Salvador como referéncias fundamentais do trabalho.

Coloco em questdo alguns repertorios das dancas e suas matrizes estéticas no
contexto do carnaval humahuaquefio como possibilidade de trabalho corporal e artistico
cénico atravessado por raca, género e sexualidade. Procurando desconstruir repertorios
(Taylor 2013) criados para simbolizar uma ideia de Estado-Nacdo eurocéntrico, racista,
classista e patriarcal, a fim de trazer possibilidades artistico-criativas a partir de uma
perspectiva afro-amerindia presente em nossa Améfrica.

A nogéo de matrizes estéticas pode ser analisada a partir do texto do autor Armindo
Bido (2009) como uma possivel identificacdo de origens comuns dentro de uma cultura, a
partir do cruzamento de caracteristicas sensoriais e artisticas de compreensdo do belo. As

matrizes estéticas baianas, para o autor, sdo fruto da transculturacdo de influéncias indigenas,

! Lider espiritual do Terreiro de candomblé de nagdo angola “A casa dos olhos do tempo” e do grupo Nzinga de
Capoeira Angola. A expressdo “nagdo de candomblé”, no Brasil, indica o local de origem predominante das
praticas de uma determinada casa religiosa.

2 Congos ou bacongo (em kicongo: Bakongo) é um grupo étnico banto que vive numa larga faixa ao longo da
costa atlantica de Africa, desde o Sul do Gab#o até as provincias angolanas do Zaire e do Uige, passando pela
Republica do Congo, pelo enclave de Cabinda e pela Republica Democratica do Congo
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africanas e europeias na Bahia (capital e interior do Estado). Bido (2009) tenta identificar
caracteristicas sensoriais e artisticas, portanto estéticas, que revelem de alguma maneira a
ascendéncia cultural a que remete os costumes reproduzidas pelas populacdes de algumas
regides baianas. Segundo Bido:
A idéia de que é possivel definir-se uma origem social comum, que se constituiria,
ao longo da historia, numa familia de formas culturais aparentadas, como se fossem
“filhas de uma mesma maie”, identificadas por suas caracteristicas sensoriais ¢

artisticas, portanto estéticas, tanto num sentido amplo, de sensibilidade, quanto num
sentido estrito, de criacdo e de compreensédo do belo. (BIAO, 2009, p. 251).

A nocdo de matriz que remete a ideia de mée e, a0 mesmo tempo, a sugestdao de uma
forma que reproduz caracteristicas idénticas, produz muitos questionamentos, uma vez que é
complicado definir uma "origem social comum™ de movimentos culturais como filhos de
"uma mesma mée" dado o dinamismo e o poder autotransformador inerente a propria cultura
que, em todo momento, associa e difunde informagdes de todos os tipos e origens. A propria
ideia de cultura ja nos diz sobre cruzamentos, transitos e transformacgdes préprias dos
processos inerentes a ela. Destarte, considero a importancia da nocdo de matrizes estéticas
afroamerindias, como uma possibilidade situada dentro de determinados territérios culturais
que se constituem a partir de ideias comuns de ver o mundo ou cosmopercepgoes,
materializadas em formas praticas de viver a arte e a cultura que sdo proprias de determinados
territérios culturais que dialogam, se atravessam e também se modificam. Permito-me
discordar do conceito de origem comum das manifestagcdes culturais, porque como exposto
nao existiria “origem” para a cultura, ela ¢ criada e recriada a partir da propria historicidade e
é motor do movimento que nela se inicia e se reinicia. Aqui também é importante destacar que

as ideias de interculturalidade e transculturalidade seriam partes da prépria ideia de cultura.
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CAPITULO 1 - LAVOURA: identificar o terreno e escolher as ferramentas de trabalho

Aqui estoy porque’i venido

Porque’i é venido aqui estoy,

si no les gusta mi modo

como’i venido me voy (Copla de dominio publico)

O capitulo inicial trata das formas de proceder de uma artista-educadora, uma
pesquisadora celebrante, que em busca de um caminho de incertezas traca redes de
intercdmbio entre Cordoba-Salvador-Humahuaca. Aqui tento analisar a minha prépria
construcdo coletiva no ambito das dancas populares argentinas e brasileiras, festas e
performances culturais e tento definir uma metodologia de investigagdo que € orientada
exclusivamente pela pratica artistica e cultural. Analiso o conceito de performance e a sua
histéria no campo das artes e ciéncias sociais e entendo 0s espacos rituais como o carnaval de

Humahuaca, em todas suas formas, como uma performance.

1.1 A descoberta do caminho metodoldgico para a pesquisa em danca

Minha insercdo nas dangas latino-americanas comega a partir de 1997, no grupo “El
Salitral” onde trabalhavamos a partir de repertérios de varias dangas folcloricas® como
Festejos peruanos, Landos, Milongas, Carnavalitos, Huaynos, Zambas, entre outras. Minha
migracao para a cidade de Cordoba para estudar na universidade possibilitou ampliar minha
rede artistica, favoreceu intercambios com outra/o/es colegas da danca de varios lugares do
pais e também de outros paises, a exemplo do Brasil, Peru, Bolivia, Uruguai, Chile e
Colémbia. Foi a partir das festas populares, encontros culturais e aulas de danca que fui
constituindo uma preferéncia pela interrelacdo das dancas a partir dos proprios repertérios
afro-amerindios. Comecei a criar grupos onde dava aulas, fomentava processos criativos e
participava da gestdo de encontros culturais e artisticos. As aulas de dangas brasileiras,
peruanas e bolivianas com varios professores e professoras em Cérdoba despertaram a
necessidade de aprender e pesquisar mais sobre essas motrizes estéticas afroamerindias.

Quando cheguei em Salvador, adentrei no espaco negro da Capoeira Angola através

do grupo Nzinga no espaco “Nzo a longo™* em Salvador, um espago politico feminista e

3 Considero dancas folcléricas aquelas que foram institucionalizadas pela academia de folclore e reproduzidas
por companhias de danca, ballet oficial e escolas de formag&o de professore/as. Utilizo este nome aqui e durante
algumas partes do texto, porque é assim que sdo conhecidos na Argentina, mesmo que ndo concorde com 0
termo e ndo utilize para as dangas que proponho a partir da minha pratica artistico-educativa.

4 Em lingua bakongo significa Casa de aprendizado.
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antirracista dentro da Capoeira Angola. Eu, uma mulher socialmente branca ¢ “migrante”
com passaporte, compreendi meus privilégios sociais e raciais e a importancia de me
racializar enquanto mulher branca a partir da experiéncia de morar numa cidade em que a
maioria de populagdo é negra, desigual e com altos indices de violéncia social fruto do
racismo estrutural. Com o jogo da capoeira aprendo sobre os grandes caminhos de pensar e
recriar possibilidades mdltiplas para enfrentar desafios e ampliar espacos. Jogando com
outro/a/s diferentes, pude descobrir distintas corporalidades, experiéncia que se converteu na
dissertacdo de mestrado intitulada “N’outras corpas: Desconstru¢bes e Multiplas
Possibilidades Corporais na Capoeira Angola do Grupo Nzinga” (2018). Junto a vivéncia no
grupo de capoeira Nzinga na Bahia, 0 mestrado me abriu um campo de estudo sobre a cultura
afro-brasileira que até hoje me permite realizar alguns cruzamentos com outros territérios de
América Latina.

Existem varios estudos sdcio-historicos e antropolégicos nos Andes, principalmente
focados nos rituais, nas praticas culturais e na historia politica da regido do noroeste argentino
(NOA). Ja os estudos sobre a diaspora africana na Argentina® ainda sdo incipientes, bem
como centrados na regido de Buenos Aires e no litoral do pais. Estudos especificos sobre a
cultura e histéria afro-diasporica nos Andes sdo escassos. Dentre aqueles que abordam a
tematica nesta regido estdo os trabalhos de José Luis Grosso (2008) e de Rodolfo Moisés®.
Nesse contexto de escassos estudos académicos, existem coletivos militantes localizados
principalmente nas provincias de Salta, Jujuy, Santiago del Estero e Cdrdoba, bem como
praticas culturais e artisticas de capoeira angola, dancas de diferentes paises da Africa e afro-
americanas distribuidas pelo NOA. Estas sdo acdes de militancia importantes para visibilizar
um tema esquecido intencionalmente pelo Estado, como forma de apagar parte de nossa
historia. Por isso tentarei fazer alguns aportes, principalmente a partir da danca da Cueca
Nortefia, tempo-espaco contemporaneo que se recria olhando para trds e caminhando para
frente.

Estar hoje em um programa de Artes Cénicas me da a possibilidade de escrever sobre
esta experiéncia de pesquisa de doutorado a partir de um olhar interdisciplinar que se alimenta
principalmente da pratica. Quando me refiro a prética, estou falando de formas de sentir, fazer
e pensar que se constroem e se reconstroem permanentemente com base na nossa propria

histéria. O que motiva esse trabalho académico aqui apresentado € a necessidade de

5 A diaspora Argentina sera abordada no capitulo 2.
® Rodolfo Moises é um musico, professor e pesquisador afro-cordobés que esta terminando seu livro sobre a
cultura afro-cordobesa. Brindou-me com varias entrevistas e conversas informais que utilizarei como referéncia.



21

aprofundar e sistematizar um processo enraizado nesta experiéncia. Aqui ndo € possivel
separar minha vida pessoal, artistica e ativista como artista, professora e pesquisadora.

O enfoque metodoldgico é guiado a partir de residéncias artisticas, da préatica
performética, dos estudos de antropologia, das teorias feministas e da criagdo cénica. Ou seja,
a convivéncia que implica um viver que se torna uma relacdo continua com outro/as, uma
moldagem e um ser formada/o que tem importantes implicagdes para a compreensdo das
relaces entre humanos, animais e 0 meio ambiente.

Quando se fala em descolonizar formas académicas, incbmodos surgem em relacéo a
como destituir séculos de paradigmas universalizantes que ndo nos satisfazem. Como é
possivel experimentar academicamente a partir do corpo? Como se descreve o0 gue acontece
nos corpos? Os paradigmas positivistas modernos, criados principalmente pela Europa
colonial e ancorados nas ciéncias bioldgicas, ttm como base a ideia de que 0 homem controla
a natureza a partir de metodologias quantitativas que se utilizam de formatos pré-
estabelecidos para comprovar, mediante experimentacdes controladas, hipdteses elaboradas
por pesquisadores/as. Ao impiedosamente testar tais hipoteses, esse tipo de pesquisa enfoca
medidas e quantifica fendmenos, construindo-os em termos de frequéncia, distribuicéo, causa
e efeito. O objetivo final é isolar principios que permitam uma generalizacdo dos resultados e
formulacéo de leis invariaveis (HASEMAN, 2005).

A procura da “neutralidade objetiva” de quem pesquisa ¢ fundamental. Assim, este
enfoque entende a natureza separada dos humanos como algo a ser controlado, estudado e
manipulado. Em seus principios, as ciéncias sociais e as artes foram permeadas por essa
mesma concepcao positivista que converte os/as sujeitos/as/es da pesquisa em meros objetos a
serem analisados. As dancas folcldricas argentinas foram sistematizadas dentro desse
paradigma desde o qual pesquisadores e pesquisadoras realizavam trabalhos de campo
tomando a descricdo das pessoas e de suas praticas como objetos de estudo. O mito da
“neutralidade do/a/e pesquisador/a/e” nas ciéncias sociais e nas artes entra em conflito com as
novas epistemologias insurgentes, que contrariamente aos positivistas, acham impossivel
desconsiderar as subjetividades na pesquisa.

Mudangcas de paradigmas comecam a dar mais espago aos estudos qualitativos, com
abordagens indutivas que englobam uma ampla gama de estratégias de pesquisa e de métodos,
abrangendo perspectivas tanto do/a/es pesquisadore/a/es quanto do/a/es participante/a/s.
Inicia-se, assim, uma mudanga nas formas da pesquisa, que foca principalmente nas

subjetividades.
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N&o obstante, o fato de buscar a perspectiva do/as sujeito/as da pesquisa nem sempre
elimina abordagens que os/as tratam como meros objetos. Isso implica que muitas vezes
pesquisadore/as olhem para o/a/es “outro/a/es” como algo a ser nomeado. Aqui pensamos que
é fundamental para as pesquisas enunciar o lugar a partir do qual se fala (RIBEIRO, 2017).

A autora Fortin questiona a investigacdo em danca e indaga: por que a/o artista ndo
olhar para si prépria/o e escrever a partir da sua propria experiéncia? (FORTIN, 2009, p. 82)
Como transformar uma experiéncia de danca em material para compor uma possivel
epistemologia da danca, desde a qual seria possivel tornar explicito o conhecimento operativo
na producdo de uma obra ou situacdo artistica e assim tornar visivel e legitimo o
conhecimento que emerge da experiéncia. Uma pesquisa que tem lugar nos territérios da
pratica artistica, ou seja, em laboratdrios, salas de aula, espacos de ensaio, teatros e outros
locais de interacdo entre artistas e publicos.

O meu objetivo € provocar uma permeacdo entre corpo e conceito, entre fazer e saber
na experiéncia da danca, a fim de deslocar a relacdo entre pratica e teoria. Os conceitos sao
praticados numa sala de ensaios. As teorias emergem do fazer que é dancar. A cinestesia
torna-se entdo um componente fundamental da investigacdo da danga (FORTIN, 2009;
FROSCH, 1999).

Demorei muito tempo para compreender que é muito dificil para uma bailarina-
pesquisadora ndo tomar o conhecimento do corpo como "dado" para a investigacdo. Talvez
porque, como ja mencionado, o conhecimento académico foi baseado historicamente a partir
da hegemonia positivista e suas metodologias, sobretudo, nas investigacbes em artes
performativas relacionadas com as ciéncias sociais. De fato, sdo muito comuns situacdes em
gue me perguntam o que faco e diante da resposta do doutorado em artes cénicas, as pessoas
reagem com a expressao de ndo saber muito bem o que fazemos seguida da surpresa diante da
explicagdo que construimos conhecimentos cientificos a partir do movimento e da danca.

E a aprendizagem e a reflexdo do proprio fazer que me leva a escrever sobre a minha
experiéncia como dancarina-educadora, uma experiéncia de aprendizagem coletiva, que
compartilharei a partir do que esta impregnado na préatica. Segundo Haseman (2005) existem
novas estratégias de pesquisa, sobretudo em artes, que estdo tratando das insatisfacGes geradas
pela pesquisa qualitativa em relacdo ao processo mesmo da investigacao. Isto trazia algumas
dificuldades, principalmente em relagdo as artes que transcrevem com palavras o que ¢ falado
pelo corpo. Nas palavras do proprio autor:

Nos Ultimos anos, alguns pesquisadores tornaram-se impacientes com as restri¢ées
metodolégicas da pesquisa qualitativa e sua énfase em resultados escritos. Eles
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acreditam que aquela abordagem necessariamente distorce a comunicacdo da
pratica. Tem ocorrido um impulso radical para ndo somente colocar a pratica no
ambito do processo de pesquisa, mas para guiar a pesquisa através da pratica.
Originalmente propostas por artistas/pesquisadores e pesquisadores na comunidade
criativa, essas novas estratégias sdo conhecidas como préatica criativa como pesquisa,
performance como pesquisa, pesquisa através da préatica, pesquisa de estudio, pratica
como pesquisa ou pesquisa guiada-pela-pratica (HASEMAN, 2005, p. 44).

Para o autor, as pesquisas performativas sdo aquelas construidas e guiadas pela
prética. E intrinsecamente empirica e vém a tona quando o/a pesquisador/a cria novas formas
artisticas para performance e exibicao, ou seja, apresenta os resultados de formas ndo escritas,
mas que podem se apresentar em formato de escrita também. Outra questéo interessante das
pesquisas performativas € que estas configuraram uma relacdo diferente com o problema que
impulsiona a pesquisa. Na literatura sobre pesquisa quantitativa e qualitativa é bem aceito que
0 projeto precisa fluir a partir de uma questdo central de pesquisa ou da delimitacdo do
problema, ou mesmo (em teoria fundamentada) a partir das experiéncias e entendimentos da
populacdo que esta sendo pesquisada.

Para o0 ingresso neste programa de pds-graduacdo apresentamos um projeto de
pesquisa, estabelecemos um “problema” ou uma inquietagdo que impulsiona a pesquisa e que
pode ser modificado no andamento. No entanto, pesquisas guiadas-pela-pratica ndo iniciariam
seus projetos de pesquisa com a defini¢do de “um problema” e sim com “um entusiasmo da
pratica” (HASEMAN, 2005): abrange algo que ¢ emocionante, algo que pode ser desregrado
ou, de fato, algo que somente pode se tornar possivel conforme novas tecnologias ou redes
permitam. Pesquisas guiadas-pela-pratica constroem pontos de partida empiricos como guia
da pratica. Comeca mergulhando, ou seja, a partir da pratica mesma a fim de ver o que
emerge dela. Assim, na pratica como pesquisa tem lugar o fazer-dizer do corpo como gerador
de questdes (SETENTA, 2008).

A forma de apresentacdo de uma pesquisa performativa ndo necessariamente deve
ser escrita; ela considera a prépria arte como texto, seja danca, performance ou obra visual, no
sentido enunciador do termo. Aqui faria sentido a nocdo de performatividade de Austin
(1975), para quem os atos de fala performativos realizam por sua prépria enunciacdo, uma
acao que gera efeitos. O dado simbolico é quem revela a pesquisa, de modo que a propria obra
de arte ou peca j& pode ser considerada como resultado de uma pesquisa.

Ndo obstante, o texto escrito é um formato que também podemos chamar de
performativo ja que ele é também pratica pois € impulsionado pela préopria pratica na
pesquisa, seja danca, performance ou pratica de laboratdrio. Para a pesquisadora Fernandes

(2013), dentro da pratica como pesquisa existe a abordagem somatico-performativa
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a qual enfatiza o corpo para a criacdo do conhecimento. Rompe a separacdo dos bindmios
teoria/pratica, escrita/cena, arte/ciéncia, fazer/pensar. Em palavras da autora ela diz:
Por mais estranho gue possa parecer para nossas mentes cartesianamente
formatadas, a escrita comega no movimento, assim como a musica comega no
siléncio, e a danca, na pausa. Como anuncia a letra da musica infantil de Arnaldo

Antunes: “o siléncio ¢ o comego do papo ... O desejo é o comego do corpo ... A
batalha ¢ o comeco da trégua” (FERNANDES, 2008, p. 2).

De acordo com Fernandes (2008), no contexto da pesquisa em artes cénicas, 0 corpo
¢ autor, criador e pesquisador; estudo, estudado e estudante; € o meio e o fim; tema e método;
guem, o que, como e onde. Para a autora (FERNANDES, 2008), um estudo em artes cénicas
acontece através da pratica e da participacdo artistica, ou seja, tanto a partir da criacdo quanto
da observacdo ativa da arte, acompanhada de uma reflexdo coerente acerca da mesma. E o
corpo do/a/e pesquisador/a que vai dando movimento a pesquisa a partir do desenho dos
percursos, relevancias, escolhas e saberes.

Neste sentido, parto do meu sentir/pensar dancado para colocar minhas motivagoes
de pesquisa que ndo necessariamente se estabeleceram a partir da construcdo de um problema
especifico a priori; mais bem se estruturaram e desestruturaram a partir de minhas diferentes
experiéncias sentidas, pensadas e praticadas, relacionadas ao dancar e vivenciadas a partir de
laboratérios de improvisacdo, aulas de repertérios de dancas e, principalmente, vivéncias no
espaco do carnaval humahuaquefio. Coloco aqui algumas das inquietacbes que ainda
reverberam no corpo e impulsionam essa pesquisa: quais Sao as matrizes e motrizes estéticas
nas dancas do carnaval de Humahuaca? Que possibilidades corporais sdo mobilizadas no
dancar coletivo? Como transformar nossos repertorios a partir da criacdo cénica cultural de
dancar nas fronteiras? Que elementos estéticos da nossa Améfrica amerindia podemos trazer
para nossos repertorios contemporaneos? Como dancar de maneira coletiva no contexto de

distanciamento social da pandemia do Covid-19?

1.2 “Eu ndo ando s6”: alteridades nas cosmopercepcdes afroamerindias.

O mito da modernidade (DUSSEL, 1994) tem se gestado a partir de premissas do
eurocentrismo, desenvolvimentismo, violéncia justificada, cartesianismo que estabeleceram
uma forma hierarquia de convivéncia entre 0s seres humanos, 0s ndo humanos e a natureza.
Os humanos, principalmente masculinos e brancos, seriam 0s sujeitos universais com

capacidade de dominar a natureza, controlar e explorar os recursos naturais. Isto se traduz em
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politicas publicas que se baseiam na exploracdo territorial de comunidades e grupos
amerindios, afro diasporicos, quilombolas e camponeses, mulheres e dissidéncias de género e
sexualidade. O avanco desmedido da industrializacdo gerado pelo desenvolvimento urbano, o
monocultivo, o avango do agronegécio e a contaminacdo ambiental sdo algumas das
principais causas de ameacas e destruicdo de comunidades e grupos que historicamente
coexistem harmoniosamente com a natureza tomando-a como parte fundamental da
existéncia, através da transmissdo de saberes e conhecimentos tradicionais.
Segundo a autora Cusicanqui (2015) essas formas de pensar-sentir tradicionais
compartilham uma matriz de pensamento comum que implica, principalmente:
Entender a natureza como geradora de vida, como motor e impulso da sociedade e
suas transformagfes. Em muitas comunidades indigenas, afroamericanas e
componesas do mundo, e dentro de uma ampla gama de variacoes formais, existe
uma intima relacdo entre a vida humana e a pluralidade de seres (vivos ou nédo
Vivos) que existem nos cosmos: animais, plantas, sustancias, sitios e paisagens,
rochas e metales, o céu e suas olhadas de mundos, as profundas cavidades e rios

subterraneos do desconhecido interior do planeta. (AYALA in CUSICANQUI,
2015, p 209).

Compreender a importancia de sentir que estamos em presencga constante de nossos
antepassados e que os elementos da natureza tém a forca propria de existéncia, que as colinas,
as montanhas, os rios, as cachoeiras, 0 mar, as pedras, 0s tecidos e 0s animais sdo parte de
nosso estar no mundo, é sem davida, um desafio para transformar nossas existéncias.

Destarte, uma pesquisa pratica feita no contexto da pandemia do Covid-19 cujo
campo € a celebracdo do carnaval e suas poténcias estéticas, tem o desafio de repensar sobre
“que tempo € esse”’’. Abrir olhares, sentires e andar em movimento espiralar. Algumas formas
de pensar andinas e afro-diaspdricas orientam possibilidades de compreender 0 momento que
estamos atravessando como sociedade, porém muitas vezes a impaciéncia, desconhecimento e
desconexdao com 0 cosmos ndo nos permite compreender a partir de outros paradigmas. Como
diz a autora Silvia Cusicanqui (2020), “a ansiedade ¢ uma carateristica tipica dos estratos
médios e brancos™®.

No mundo andino é relevante a nogdo de Pachakuti, uma referéncia & Pacha: tempo-
espaco e a Kuti: virada, volta, transformacgéo. Seria uma nova ordem social, mediada por uma
mudanga radical do estado de coisas (VILCA, 2019). Dentro dos vocabularios coloniais

Pachakuti aparece associado a expressdes como “terra devastada”, “tempo pestilento”,

" Essa frase corresponde a uma musica cantada na capoeira angola refererida ao Nkisi Tempo. “Na minha aldeia
gira o sol também gira lua, ai que tempo ¢é esse meu deus” (canto de dominio publico).

8 A autora comenta essa frase numa Live disponibilizada na plataforma YouTube no contexto da pandemia, ano
2020. https://www.youtube.com/watch?v=UxLxXAT6N3SI
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“virada da terra”. O Kuti nos adverte sobre as circularidades dos processos, a ndo linearidade,
a reversibilidade, a eternidade e a ancestralidade (VILCA, 2019). Para o autor Juan de
Betanzos em Hernandez Astete e Cerron-Palomino (2015), Pachakuti seria a volta de um
tempo ou a volta do tempo. Também pode estar relacionado a figura da cobra de duas cabecas
por sua forma ziguezagueante que vai em duas dire¢fes opostas. Assim, para que o equilibrio
necessario dentro deste pensamento seja reestabelecido, sdo fundamentais os rituais
comunitarios, a realizacdo de oferendas, dancas e cantos. Por outro lado, Torres Aranciviar
(2016, p. 116) explica que as guerras incaicas no mundo andino seriam uma espécie de
organizacao do cosmos, dessa forma também funcionaria como um Pachakuti. Aqui vemos
que o conflito € um processo necessario tanto na cosmopercep¢do andina quanto na afro-
americana. A harmonia do estado das coisas ndo implica uma ordem, como entendida em
ocidente, € a desordem e o conflito que harmonizam o mundo afro-amerindio analisado.

De acordo as pessoas de Humahuaca, desenterrar o carnaval se torna mais do que
necessario no contexto da pandemia de Covid-19: “A terra nao aguenta mais, ela precisa de
nods agora”, “vamos agradecer porque 0 que ela nos deu esse ano foi suficiente para chegar até
aqui”, “ndo podemos ndo desenterrar a alegria esse ano, precisamos celebrar e agradecer”,
estas foram algumas das frases que escutei em dias prévios ao carnaval de 2021.

A pandemia, ainda desconhecida para 0 mundo, desconsertou grandes poténcias
econbmicas, enriqueceu novas poténcias e prejudicou ainda mais paises com altos indices de
pobreza. As comunidades tradicionais, por sua vez, ndo pararam de realizar seus rituais, muito
pelo contrério: povos ligados a uma tradicdo que entende a natureza como parte de seu
cosmos tratam a conjuntura mundial como uma necessidade imperante de modificar a
“normalidade” na qual estavamos inseridos. H4 mais de quinhentos anos 0s povos tradicionais
afro-amerindios resistem a partir da organizagdo em comunidades a fim de preservar suas
formas de ser e estar no mundo.

E fundamental explicitar que ao me referir ao mundo andino ou cosmo préxis (DE
MUNTER, 2016) ndo pretendo fazer analises reducionistas ou totalizadoras da multiplicidade
de povos diferentes que podemos encontrar e que, obviamente, tém diferentes formas de
pensar, sentir e fazer especificas. Estou falando de povos que dialogam, a despeito das
diferengas, a partir de uma base comum simbdlica e entendem o cosmos a partir de um lugar
distinto do mundo ocidentalizado. Desde uma ontologia relacional:

Por ontologia relacional nos referimos ao "ser vivo", que se caracteriza pela
dindmica relacional que ocorre entre seus constituintes (coisas, seres, ambientes,

entorno). Como sugere Tim Ingold, metaforicamente, podemos falar de "trancas" da
vida, constantes e abertas. Para pensar a socialidade humana como ligada as
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"trancas" da vida em geral, optamos por nos concentrar na experiéncia, na
aprendizagem pratica (Reed 1999), na criatividade e na improvisagdo e nos
afastamos das leituras em termos de intencionalidade (Duranti 2015), do dominio
anterior - "conhecimento” - de estruturas, conceitos, regras ou normas sociais. Esta
abordagem, distante das abordagens semidtica e cognitiva, é apresentada como
intimamente envolvida (teoricamente, empiricamente, pedagogicamente) com o0s
préprios fluxos da praxis social que estdo imersos no ser vivo. (DE MUNTER, 2016,
p. 631, traducdo propria)°.

Trata-se de uma proposta de conhecer e aprender com base numa abordagem
relacional que, ao contrario do meramente cognitivo, abarca praticas prévias aos significados.
Esta abordagem se concentra no processo de aprendizagem que estas praticas abrem para a
criatividade e para a improvisacdo. De acordo com De Munter (2016):

A abordagem que defendemos assume questdes mais diretamente "ecoldgicas":
investigar desde um "engajamento ontoldgico" (Ingold 2013) como o ser/estar social
é "co-responsavel” pelo ser/estar em geral. Assim, em linha com o trabalho de
Ingold, concebemos a experiéncia humana como carregando o impulso vital através
de nossos corpos em movimento e de nossas préaticas diarias, praticas que permitem,
que criam e ao longo das quais nos permitimos ser elevados. A experiéncia humana
estd em constante movimento, sob seus préprios impulsos, mas também movida (e
comovida) por contextos ou ambientes - com outros seres, coisas, paisagens, etc. -,

produzindo sintonizagbes continuas entre todos esses movimentos (ou linhas) e
energias da vida (DE MUNTER, 2016, p. 633, tradugéo propria)*°.

Este pensamento deixa de lado o conceito de Cosmovisdo e incorpora o de
cosmopraxis, tratando de abandonar a supremacia da visao, fator predominante na construcéo
do conhecimento do Ocidente, a fim de resgatar a pratica de um lugar ecolégico em relacéo a
todos os seres do planeta. A autora nigeriana Oyeronke Oyéwumi (2021) trabalha com a ideia
de cosmopercepcdo e propde ampliar o campo de visdo predominante na construcdo do
conhecimento eurocéntrico. Ambos 0s conceitos —sensopercepgdo e cosmopraxis — buscam

romper com uma ideia positivista e ddo origem a outras formas epistemoldgicas de construcdo

® Texto original: Con ontologia relacional nos referimos al “estando-vivo”, que se caracteriza por las dinamicas
relacionadoras que se producen entre sus integrantes (cosas, seres, entornos, ambientes). Como sugiere Tim
Ingold, metaféricamente, podemos hablar de “trenzados” de vida, constantes y abiertos. Para pensar la socialidad
humana como enlazada con los “trenzados” de vida en general, optamos por enfocar la experiencia, el
aprendizaje hands-on (Reed 1999), la creatividad y la improvisacion y nos alejamos de lecturas en clave de
intencionalidad (Duranti 2015), de dominio previo —“conocimiento”— de estructuras, conceptos, reglas o normas
sociales. Esta aproximacion, distante de enfoques semidticos y cognitivos, se presenta como intimamente
involucrada (teéricamente, empiricamente, pedagdgicamente) con los flujos mismos de la praxis social que se
encuentran inmersos en el estando-vivo.

10 Texto original: (...) el abordaje por el que abogamos asume cuestiones mas directamente ‘ecologicas’:
investigar desde un “compromiso ontologico” (Ingold 2013) cémo “co-responde” el ser/estar social con el
ser/estar vivo en general. Asi, en concordancia con la obra de Ingold, concebimos que la experiencia humana
conlleva el impulso vital a través de nuestros cuerpos moviles y nuestras practicas cotidianas, practicas que
habilitan, que crean y a lo largo de las cuales nos dejamos criar. La experiencia humana se mueve
constantemente, bajo sus propios impulsos, pero también movida (y con-movida) por los contextos o entornos —
con otros seres, cosas, paisajes, etc.—, produciéndose continuas sintonizaciones entre todos estos movimientos (o
lines) y energias de vida.
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do conhecimento. Usarei ambas as no¢des de maneira indistinta, porque entendo que ambas se
complementam e fazem referéncia as possibilidades de relacdo que temos com 0 cosmos
desde outros paradigmas divergentes do positivismo ocidental e antropocéntrico.

Como j& mencionado, no caso dos povos afro-americanos, partirei do conceito de
Amefricanidade da autora Lélia Gonzalez (1998) para pensar o territorio que envolve um
passado historico-cultural que vai além das fronteiras. Estou fazendo referéncia aos universos
simbolicos construidos a partir de processos de rupturas, de criacdo e de adaptacdo. Para a
autora, “além de seu cardter puramente geografico, a categoria de Amefricanidade
incorporaria todo um processo historico de intensa dindmica cultural (adaptac&o, resisténcia,
reinterpretagio e criagdo de novas formas) que é afrocentrada” (GONZALEZ, 1988, p. 76).
Portanto, a Améfrica enquanto sistema etnografico de referéncia seria uma criacdo de nossos
antepassados no continente americano sobre a qual vivemos inspirados por modelos africanos.
Por conseguinte, o termo Amefricano/a/s designa toda uma descendéncia: ndo sé do/a/s
africano/a/s trazidos pelo trafico negreiro, como também aquele/a/s que chegaram a América
muito antes de Colombo (GONZALEZ, 1988, p. 77).

A partir da ideia de Améfrica podemos conhecer multiplas formas de resisténcia
constituidas através de territérios de disputa permanente desde os tempos da colbnia até a
atualidade: terreiros de candomblé, grupos de capoeira, aldeias indigenas,
quilombos/palenques. Na contemporaneidade, destacamos 0s movimentos identitarios, como
os feministas negros e indigenas, em suas mais variadas perspectivas, a exemplo do
LGBTQ+. Assim, nossa Améfrica compartilha uma experiéncia histérica comum que
precisa ser conhecida, estudada e praticada. Esses espacos de resisténcia guardam segredos de
formas particulares de viver, sentir e pensar 0 mundo. Sdo formas especificas de viver e sentir
a cura de doencas, de celebrar, de se relacionar com a morte, com o ambiente natural, com o
corpo, bem como com diferentes modelos de organizacdo econbmica, politica, social,
territorial.

Ao tomar a ideia do autor De Munter (2016) da cosmopraxis e da pratica de
conviver, pretendo partir da relagdo viva que estabelecemos ndo s entre humanos, mas entre
todos os seres, ampliando a forma com que aprendemos:

Ao mencionar "praxis do convivir", isto implica ndo apenas em um (aprender a) agir

"socialmente” como uma agéncia intencional, mas também em se submeter a um
(saber) deixar-se levar pelo "ser vivo" e, no caminho, aprender a se relacionar e se
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sintonizar, bem como a estas dindmicas mais amplas da vida'! (DE MUNTER, 20186,
p. 630, tradugdo propria).

As dindmicas comunitarias andinas e afro-americanas destinam um lugar privilegiado

a/o/s mais velho/as enquanto portadora/e/s de um saber encarnado transmitido pela oralidade,

sdo considerados praticas experienciais. Essas pessoas sdo denominadas/o/s mestra/e/s e sdo
autorizadas pela propria comunidade para ser transmissora/e/s desses saberes.

O lugar dos mestres e mestras ou referentes populares é fundamental na coletividade.

E através dela/e/s que adquirimos conhecimentos e somos iniciado/a/s para passar adiante

esses saberes aos outro/a/s. Na maioria das vezes sao conhecimentos ndo estdo presentes nos

espacos académicos. Fundamentos e segredos que sdo passados de geracdo em geracdo, a

partir de rituais e festas onde predominam a corporalidade. Para o autor Pedro Abib (2006),

em sua pesquisa sobre o lugar dos mestres na capoeira angola:

Essa figura é fundamental no seio de uma cultura na qual a transmissdo do saber

passa pela via da oralidade e, por isso, depende desses guardifes da memoria

coletiva para que esta seja preservada e oferecida as novas geracdes. O mestre é

aquele que é reconhecido por sua comunidade, como o detentor de um saber que

encarna as lutas e sofrimentos, alegrias e celebracGes, derrotas e vitdrias, orgulho e

heroismo das geragdes passadas, e tem a missdo quase religiosa de disponibilizar

esse saber aqueles que a ele recorrem. O mestre corporifica, assim, a ancestralidade

e a histéria de seu povo e assume, por essa razdo, a funcéo do poeta que, através do

seu canto, é capaz de restituir esse passado como forga instauradora, que irrompe

para dignificar o presente e conduzir a acéo construtiva do futuro. (ABIB, 2006, p.
92).

E a partir desses saberes de praticas comunitarias e celebracdes que podemos
despertar para novas formas de sentir-pensar a partir de outras cosmopercepcdes. As vivéncias
ancestrais das praticas sdo transmitidas a partir do convivio com esse/as mestre/as que que
ensinam e transmitem com sabedoria. Dentro dos grupos tradicionais de Humahuaca, a
exemplo da “Cuadrilla de Coplas”, Martin relata: “Para mi la ancestralidad es la gente que
encuentro en la cuadrilla, la que carga un montdn de vivencias, la gente que dice eso se hace
asi y no asi, porque asi lo hemos aprendido” (VIVEROS, 2021)*.

Essa transmissdo de conhecimentos é fundamental, a exemplo do rito de passagem
para as novas geragoes, e se realiza principalmente de maneira pratica e vivencial:

A la cuadrilla de coplas hasta hoy yo llego con todo respeto, para mi es muy

importante es un lugar donde conoci a Aleja Castillo, que me ensefio a hacer la
ceremonia de la Pachamama, Y es como lo més importante del mundo, lo méas

11 Texto original: Si hablamos de “praxis del convivir”, esta supone no solo un (aprender a) actuar “socialmente”
como agencia intencionada, sino también un someterse a un (saber) dejarse llevar por el “estando-vivo” vy,
haciendo el camino, aprender a relacionarse y sintonizarse, también con estas dinamicas de vida mas amplias.

2 VIVEROS, Martin. Entrevista concedida a  Veronica Navarro.  Humahuaca,  2021.
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importante en la cuadrilla es el ritual, lo que cohesiona esa cuadrilla es Ia ritualidad
del entierro y desentierro. Una chicha rica que solo la probas ahi. (CAZON, 2021)%,

As celebracdes cerimoniais sdo territorios e ambientes de memdria, recriam e
transmitem cultura através dos seus repertorios orais e corporais, gestos, habitos, formas e
técnicas de criacdo e transmissdo. S&o registros e meios de transmissdo de identidade,
transcricdo e salvaguarda de conhecimentos (MARTINS, 2021). Os rituais transmitem e
instigam o conhecimento estético e filoséfico, € uma forma de vida ou de cosmopercepcdes
restituidas e expressas no e através do corpo.

E a partir da vivéncia que é possivel experienciar conhecimentos e saberes que nos
falam de outras formas de sentir-pensar diferentes daqueles que nos ensinaram. Isto é
equivalente nas dancas, cantos, cerimonia, comidas e praticas culturais das comunidades
tradicionais.

A ideia da transmissdo do conhecimento recriado em corpos reais, ou seja, através de
performances, nos leva a pensar na tradicdo ndo como uma ideia fixa sobre ela mesma, na
qual a repeticdo de sequéncias transmitidas de geracdo em geracdo predominaria, mas sim
através da ideia de movimento como base da ideia de tradicdo (MARTINS, 2021).
Principalmente devido ao constante movimento da cultura, baseado em aspectos
socioecondmicos e histdricos. Segundo a autora Martins (2021):

Os povos negros se constituem nas encruzilhadas desses multiplos e polissémicos
saberes. O tecido cultural brasileiro funda-se por preocesos de cruzamentos
transnacionais, multiétnicos e multilinguisticos, dos quais variadas formacGes
vernaculares emergem, algumas vistindo novas faces, outras mimetizando, com sutis
diferengas, antigos estilos. Na tentativa de melhor aprender a variedade dindmica
desses processos de trénsito signico, interacBes e intersecdes, a nocdo de
“encruzilhada” é por mim utilizada desde 1991, como coceito 0 como operacdo
semidtica que nos permite clivar as formas que dai emergem (MARTINS, 2021, p.
43).

Neste caso, 0 proprio processo colonial das Américas quase nos obrigaria a pensar na
transculturacdo (Américas-Africa) e na interculturalidade entre os proprios povos amerindios.
E destes cruzamentos, a ideia da encruzilhada (MARTINS, 2021), como lugar sagrado de
intermediacdo entre diversos sistemas e instancias de conhecimento. Os cosmogramas afro-
americanos trazem esta ideia graficamente na sua cosmopercepcao, como no caso do Chakana
andina ou do Cosmograma Banto que veremos mais adiante. E da experiéncia, ou seja, das

técnicas e procedimentos performaticos de rituais transmitidos atraves do corpo que é

13 CAZON, Mariela. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Humahuaca, 2021.
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permitida a construcdo do conhecimento e de todo o seu aparelho performatico, tais como
dancas, cangdes, cerimonias, alimentos e praticas culturais.

Segundo a investigadora-artista peruana Victoria Santa Cruz (1997), aquilo que
agora chamamos folclore ou disciplinas artisticas, tem uma origem muito antiga e um
conhecimento profundo herdado e intimamente ligado a uma necessidade. E por isso que, para
a autora, eles foram apreendidos na vida e como parte dela. Ndo sdo competéncias isoladas
aprendidas externamente, estdo impregnadas de fundacGes ou marcos que sédo transformados
de geracdo em geracdo de acordo com 0s processos de transformacéo da realidade. Segundo
Mestre Didi (in MARTINS, 2021), grande referente da cultura afro-americana:

Tradicdo ndo é algo estdtico ou algo congelado que aponta a anterioridade ou
antiguidade, e sim aos principios miticos inaugurais constitutivos e condutores de
identidade, de memdrias, capazes de transmitir de geracdo a geracdo continuidade
essencial e a0 mesmo tempo reelaborar nas diversas circunstancias histéricas,

incorporando informagbes estéticas que permitem renovar a experiéncia,
fortalecendo seus préprios valores (Mestre Didi in MARTINS, 2021, p. 41).

Nos ambitos de danca popular ou folclérica, assim como em espacgos de outras artes
contemporaneas, estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, participar de outros ambientes
e exercitar enxergar outros corpos além do proprio e daqueles que foram instituidos para
serem 0s seus modelos, é poténcia criativa por meio de um campo vivido (LIMA e SILVA,
2021). E um estado de pesquisa em que se ultrapassam limites de mundos — do/a
pesquisador/a e do/a pesquisado/a — e se coloca em contato real com a vida, estabelecendo
uma relacéo sutil com o outro. Experimentar outras possibilidades de estar e estar no mundo:

Do mundo vivido ao campo vivido, tem-se uma passagem em que se acentuam
qualidades sensiveis culturalmente construidas e experienciadas nos estados de
encruzilhada, em que se desenham texturas e paisagens, sotaques, anunciam-se sons

e é possivel sentir os cheiros e os sabores que dédo seus contornos a cada contexto
(LIMA e SILVA, 2021, p. 12).

Neste trabalho, o/a/s transmisore/as fundamentais foram esse/a/s mestras/e/s,
referentes e também colegas com quem tive a possibilidade de vivenciar varios carnavais,
festas, encontros, oficinas, ensaios em Cérdoba e Humahuaca na Argentina e em Salvador no
Brasil. Eles/as tém a particularidade de serem artistas que estdo inseridos/as no fazer da
cultura popular e por isto foram escolhidos/as como interlocutores/as desta pesquisa. S&o
ela/e/s: Mariela Cazén, Bicho Diaz, Silvia Barrios, Martin Esquivel, Paula Granero, Mariana
Castro e Rodolfo Moisés, pessoas com quem também realizei entrevistas informais e
conversas dangadas, ja que muitas foram feitas em diferentes periodos, tanto em Cordoba

como em Humahuaca, no contexto de seminarios ou festas. Também sdo fontes fundamentais
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minhas mestras e mestres de Capoeira Angola e todo o grupo Nzinga, bem como o sacerdote
espiritual Tata Muta Aimé para pensar a cultura bantu nas comunidades afro-americanas.
Dentro dos espacos coletivos de criacdo, forma parte da pesquisa a experiéncia junto
ao coletivo Translocadas que desde 2017 vem sendo um espago para tecer redes artisticas na
América Latina a partir de projetos com outros coletivos, grupos e espagos culturais. Também
sdo parte desse processo as experiéncias de aulas de danca e vivéncias realizadas no Brasil e
na Argentina em varios coletivos e grupos como Andancas da Unilab, Nzinga Capoeira
Angola, Umbigada da UFBA. Apresento também a experiéncia performatica “Corpachadas
Experimentales” junto ao artista Thiago Cohen, quem acompanhou 0 processo criativo
experimental e o processo criativo “Negra Muerta” em Humahuaca com o coletivo Xuxuy

Bantu.

1.2.1 Por que escolher criar a partir do contexto das performances populares?

“Don Carnaval es un viejo

que no ha ’i dejar pa’ después.

Diz que lo han visto en cien farras,

pero en todas a la vez.

Diz que lo han visto en cien farras

pero en todas a la vez.

Mufieco de alma y trapo

temblando en los rincones,

revive de las sombras el fuego.
Alborotando plumas respiran los tambores.
Un viento anda acarreando misterios.

Y un viejo, vestido con las caras de la gente,
regresa trayendo unos tiempos de alegria.
Lo han visto norte arriba,

de chango por la greda

0 en alguna comparsa perdida,
enharinando cholas, enamorando negras,
machando viejos, curando heridas...
...Heridas, pan duro de rebelion y pobreza,
tristezas, que se lleva un tiempo de alegria.
Viejo, jay si vos faltaras...!

Viejo de las mil caras sonrientes

Viejo, jay si vos faltaras!

¢Dbnde hallara el consuelo mi gente?
¢Dbnde hallara el consuelo mi gente?

¢ Donde hallaré el consuelo?

Lo han visto en el Plata, en Montevideo
trajiao de murguero, el Carnaval

Aida por Bahia, en Copacabana,

de plumay sombrero, el Carnaval

Anda por Iruya, por Humahuaca,
‘pachado y soltero, el Carnaval

Aia en Gualeguay, acé en San Vicente

de corso y espuma, el Carnaval.

Anda por La Rioja, por Catamarca
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de cumay chayero, el Carnaval
Alla por Amaicha, por carpas de Salta
de baguala y copla, el Carnaval

Viejo, jay sivos faltaras...!

Viejo de las mil caras sonrientes

Viejo, jay si usté faltara!

¢Donde hallara el consuelo mi gente?

¢Daénde hallara el consuelo mi gente?

¢ Donde hallara el consuelo?

Don Carnaval es un viejo (Don Carnaval es un viejo)

que no ha'i dejar pa’ después (que no ha ’i dejar pa’ después)
...y diz que lo han visto en cien farras (diz que lo han visto en cien farras)
pero en todas y a la vez (pero en todas y a la vez)

pero en todas y a la vez (pero en todas y a la vez)
peroentodasala...

peroentodasalavez”....

(“Don Carnaval” Letra'y musica de Jose Luis Aguirre)

Como nos diz a letra da musica do compositor cordobés Jose Luis Aguirre, 0
carnaval € um/a velho/a, sé&bio/a, transeunte brincador/a que ultrapassa as fronteiras
geograficas e que €, sobretudo, um/a grande criador/a de encruzilhadas. As festas sdo parte da
minha formagdo como artista-pesquisadora. Tanto a partir da familia paterna como materna,
enquanto moradore/as do interior, os “bailes populares” organizados a partir de clubes e
escolas rurais formaram parte da vida cotidiana da minha familia. Posso dizer que foram
minhas primeiras experiéncias “dancando em publico” e também como gestora cultural, ja
gue minha avé e meu avd maternos foram importantes impulsionadores de festas e encontros
Culturais na comunidade onde moraram praticamente a vida toda, chamada “Colonia Ines y
Carlota”, situada na zona rural do interior-centro do pais.

Durante a minha infancia, os carnavais foram vivenciados a partir dos chamados
corsos, da Rua AV, Spineto em Santa Rosa de la Pampa, Argentina, que sdo festas de
carnaval realizadas em algumas regifes da Argentina. S&o impulsionadas, principalmente,
pelos clubes de bairro que convocam lideres comunitéarios para a mobilizacdo das respectivas
localidades e comunidades para a confeccdo de carrogas e fantasias. Tenho a lembranca de,
junto aos vizinhos/as, levar cadeiras para formar “a plateia” e assistir as producdes passarem
com musicas tocando em carrinhos eletronicos e bandas conhecidas como “batucadas” (aqui
possivelmente por influéncia dos carnavais do Brasil). Em Coérdoba, o Carnaval de “San
Vicente”, “os corsos de Unquillo” e em Jujuy o “Carnaval Humahuaquefio” foram cendrios
fundamentais de vivéncias artisticas e comunitarias.

Morando na Bahia, conheci o carnaval de Salvador e, mais especificamente, o do
Recdncavo Baiano, em Maragogipe. O ultimo me levou direto a minha inféancia, tanto pela

estética como pela forma de vivé-lo de maneira comunitaria. O municipio de Maragogipe se



34

encontra localizado na Baia de Todos os Santos, uma regido constituida por manguezais e
conhecida desde o século XVI como Reconcavo. Esta regido tem sua historia fortemente
entrelacada ao ciclo da cana-de-acucar do Brasil Colonial.

No carnaval de Maragogipe se conserva a tradi¢cdo do/a/es mascarado/a/es devido as
formas artesanais de se produzir as fantasias, de patrocinar o riso e promover a representagdo
da vida cotidiana. Destaca-se pela peculiaridade do uso de méascaras e das bandas de ventos.
Também ha uma apresentacdo musical no palco principal e um desfile pelas ruas com carros
de som e com mascarado/a/es. Caberia aqui destacar a multiplicidade contemporanea que o
carnaval atravessa em suas diversas mudangas, no entanto, ndo pretendo fazer essa analise
aqui, mas sim, resgatar sensacdes geradas durante o carnaval maragogipiano, bem como a
forte construcdo comunitaria que da sentido e existéncia a este carnaval. Esse aspecto também
permanece vivo no carnaval de Humahuaca, apesar do histérico de proibicdes ideoldgicas que

0s carnavais argentinos sofreram durante os regimes militares.

Figura 1 — Tinku andino carnaval Maragogipe, 2019.

Fonte: arquivo pessoal.

As fantasias sdo uma parte importantissima da festa. No carnaval de 2019, como
ilustra a foto acima, me deparei com a grata surpresa de trés fantasias do Tinku Andino, danca
ritual incaica de luta que se manifesta também no Peru, na Bolivia e no noroeste argentino.
Quando perguntei a estas mulheres se pertenciam a alguma “fraternidade” — como sdo
conhecidas as agrupagdes de Tinku nos Andes — me falaram que ndo, que tinham visto a
imagem das roupas do carnaval de Oruro na Bolivia e que tinham gostado muito. Poderiamos

realizar varias analises sobre esse tema, a exemplo da interculturalidade, estética e
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geopolitica, no entanto, isso ndo é o que mais me chamou a atencdo neste encontro. Fiqueli
horas olhando para elas e tentando entender o que a Bahia estava me falando.

S&o interessantes as encruzilhadas da pesquisa, deixar lugar as corazondas para que
muitas coisas possam se abrir enquanto possibilidades multiplas de pensar e de sentir a pratica
da pesquisa. Naguele momento essa corazonada me alertava sobre como era importante néo
racionalizar e enquadrar em categorias. Nas performances populares, os desejos, 0s gostos e a
vontade de desfrutar a festa de diversas maneiras séo, na verdade, 0 que incentiva escolhas
estéticas e também o que impulsiona uma pessoa a colocar uma roupa quentissima da Bolivia
em pleno verdo no carnaval da Bahia. A festa é vivida no tempo-espaco onde prevalece a
espontaneidade, o0 acaso, 0s encontros inesperados, as alegrias e tristezas, as injusticas,
desigualdades e também a reparacéo.

Por isto, considero o espago-tempo do carnaval um 6timo momento para deslocar
angulos de visédo, para desvincular-se de pontos seguros de argumentacdo e de referéncias,
além da possibilidade de nos distanciarmos de essencialismos por e sobre todas as coisas, bem

como viver a poténcia de pesquisar a partir do viver, do relacional e coletivo.

1.3 - A criacdo em danca a partir da cultura popular.

Entre as experiéncias que marcam esta pesquisa, estd o “Ciclo de Seminarios de
Danga Popular” da Universidad Nacional de Cordoba, Argentina. Uma experiéncia que foi
construida e organizada em conjunto com profissionais, colegas de danca e de artes cénicas de
Cordobal®. O projeto comecou em 2008 como uma iniciativa dos/as artistas “Chiqui” Larrosa
e Paula Granero, em parceria com a Faculdade de Direito e Ciéncias Sociais, especificamente
com a Escuela de Trabajo Social da mesma universidade, sendo depois sediado na secretaria
de extensdo da Nacional de Cordoba. Foi realizado durante cinco anos consecutivos (2008-
2011) com quatro seminarios anuais de dancas populares de diferentes regides de América
Latina (Brasil, Bolivia, Coldmbia, Argentina, Peru), além de danca-teatro, canto e consciéncia
corporal.

Ao final de cada ano, se realizava um encontro que permitia compartilhar e socializar
praticas e reflexdes do que fora trabalhado no periodo, levando em consideracdo as
conjunturas particulares de todo/a/s os/as assistentes, professore/a/s, convidada/o/s. O projeto

14 Para saber mais, acessar: http://ciclodeseminariosdanzapopular.blogspot.com
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também contava com uma mostra artistica de grupos e artistas em formato de encontro em
que todo/as estariam em cena, mas também estariam como puablico do/as colegas,
diferentemente do que viamos em muitos festivais de danca que muitas vezes estimulam a
competicdo, outorgando prémios e lugares de destaque por algum tipo de “virtuosismo”
hegemaonico.

Enquanto grupo gestor, trabalhdvamos de maneira intensa aspectos expressivos das
dancas, alertando sobre o branqueamento, enquadramento binario de género e da sexualidade
em nossas dancas argentinas e também daquelas de outras partes da América Latina. A
proposta pretendia convidar professore/a/s, mestre/a/s da cultura popular e artistas com o/a/s
quais tivéssemos vivenciado na pratica a transmissdo desse conhecimento em algum
momento. Estavamos preocupadas com as formas metodoldgicas habitualmente utilizadas nos
espacos de danca folclorica e queriamos trazer outras possibilidades para transitar nossos
repertérios de danca, mais abertos, democréticos e plurais.

Neste contexto ja se discutiam aspectos como género, sexualidade, raca, classe social,
hierarquizacdo das artes entendidas como eruditas, cultura popular e profissionalizacdo da
danca no marco das artes cordobesas. Cabe destacar aqui que até aquele momento néo
existiam propostas de formacdo formal académica em danga folclérica e popular na cidade de
Cordoba, sendo na maioria das vezes realizadas por artistas independentes, autodidatas ou
formados em academias particulares de danca. Isso gerou ndo s6 uma possibilidade de
formagdo na danca para a/o/s artistas, mas tambem a visibilidade do trabalho de professor/e/s,
mestre/a/s e artistas que, pela falta de formacao académica oficial, ndo poderiam dar aulas ou
compartilhar conhecimentos no ambito universitario.

Considero este projeto de extensdo universitaria uma possibilidade para pensar uma
academia anticolonial e aberta a diversidade de oportunidades para pensar arte e,
principalmente, danca. Nosso trabalho foi altamente autogestionado, o que também colocou
em discussdo a questdo da profissionalizagdo da danga e do nosso trabalho “ndo pago”,
principalmente no que diz respeito & producdo e gestdo dos espacos de danga, jA que nédo
éramos retribuidas economicamente por esse trabalho.

Esta experiéncia fez com que muito/as artistas comecassem trabalhos proprios e
também articulassem outros espacos de institucionaliza¢do formal da danca, a exemplo de um
Instructorado e de uma especializacdo em danca folcldrica e popular. Finalmente, em 2012,
Cordoba passou a contar com um curso de danca na Facultad Provincial de Artes dentro da
Universidad Provincial de Cordoba (UPC). Vale destacar que o mencionado seminario é um

antecedente  relevante para a estruturagdo desses espagos de  formagéo.
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Figura 2 — Seminario Mariela Cazon.

Foto: Juan Lupian. Arquivo do Ciclo de seminarios. Cérdoba, 2010.

Figura 3 — Seminério Mariela Cazon (II).

p—— S

Foto: Juan Lupian. Arquivo do Ciclo de Seminarios. Cdrdoba, 2010.

O lugar que comecou a ser nosso terreiro foi a area do subsolo da universidade, espago
onde realizavamos nossos encontros. Ali se realizava nosso ritual de corpo coletivo e as rodas
eram as metodologias fundamentais para o trabalho. Ainda que muitas de nossas dancas

folcloricas ndo fossem institucionalizadas e nao fossem coreografadas em formato de roda, a
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proposta era realizada principalmente com a ideia circular. Contdvamos com mestres e
mestras, professores/as reconhecidos/as em ambito nacional e internacional, a exemplo de
Mariela Cazon e Bicho Diaz, de Humahuaca, Argentina; Silvia Serbini, da Rioja, Argentina;
Juan Savedra, de Santiago del Estero, Argentina; Telma Meireles, de Salvador, Brasil e
radicada na Argentina; Isadora Serbini, da Rioja, Argentina; Constanza Prieto, da Colombia,
entre outro/a/s artistas com trajetdria marcada pela arte popular ou folclérica contemporanea,
pioneiros/as em estimular novas possibilidades sem perder seus fundamentos constitutivos,
como ja menciona o mestre Bicho Diaz.

E desta forma que o Ciclo de Seminarios de Danca Popular é parte das experiéncias
gue me acompanham na pesquisa, sendo muito importante para comecar a olhar para a cultura
andina como campo de estudo. Desde aquele momento inaugural em que comegcamos a
vivenciar outras formas corporais possiveis dentro das dangas populares e folcloricas, fez
bastante sentido pensar na ruptura com préaticas racistas e sexistas do nosso folclore,

destacando fortemente a cultura negra e indigena de nossa Améfrica amerindia.

1.3.1 O/as Referentes da pesquisa

Escolhi duas referéncias pela importancia que tém neste trabalho, no entanto, sei que
nestas duas sementes que sao o/as mestre/as, estdo representados/as muito/as artistas. Como ja
mencionado, tanto “Bicho” Diaz como Mariela Cazon sdo importantes referentes da arte e da

cultura popular do norte argentino.

1.3.1.1 Mestre Julio “Bicho” Diaz

Julio "Bicho™ Diaz nasceu em Humahuaca em 1963. Desde 0s quatro anos de idade
que toca o charango e outros instrumentos nativos da sua cidade natal. Aos doze anos de
idade formou o grupo "Omaguacas”, um grupo com o qual percorreu grandes espacos
artisticos da Argentina, entre eles o “Cosquin”, uma das mais importantes do género
folclérico na provincia de Cdrdoba. Gravou dois cassetes com as suas proprias cancdes que

tinha composto na escola primaria.
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Figura 4 - Mestre Bicho Diaz

Fonte: Arquivo @Bichodiazprensa

Em Humahuaca, foi professor e maestro da Banda Municipal de Arte Folclérica, além
de membro e fundador de diferentes grupos musicais como "La Camerata Humahuaca" e "La
Eléctrica Folclorica”. Também foi Secretario da Cultura da prefeitura de Humahuaca.
Atualmente vive em Cordoba e encontra-se em transito permanente entre Cérdoba e
Humahuaca, uma vez que regressa frequentemente a sua cidade natal.

E professor de musica e danca andina, ministra aulas em espagos formais,
institucionais, escolares e ndo escolares. E um referente da cultura Humahuaquefia e é
considerado um mestre da cultura popular pela sua participacdo e transmissao da cultura
andina, realizando cerimonias e rituais na comunidade de Humahuaca e Cérdoba. E o

fundador da Cuadrilla de la Banda, um coletivo de coplero/as que existe hd mais de 20 anos.

1.3.1.2 Mestra Mariela Cazon

Mariela nasceu em San Salvador de Jujuy, mas tem as suas raizes em Purmamarca,
na Quebrada de Humahuaca, onde 0s seus avds e 0s seus pais viveram toda a vida.
Atualmente mora em Humahuaca onde ensina danca e literatura em ambientes escolares

formais e ndo escolares. Filha de professores, a sua infancia foi marcada por processos
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educativos formais na danca, literatura e cultura geral, uma vez que desde muito jovem foi
iniciada no mundo da danca classica e espanhola.

Fez parte de importantes grupos artisticos de danca e musica como o Grupo
“Wipala” e “La electrica folclorica”, este ultimo juntamente com o mestre e artista Bicho
Diaz. E criadora do projeto “Abrir Alas” em Humahuaca. Mariela é muito reconhecida como
artista da danca e também como mestra no campo das performances culturais andinas. Aqui,
como no caso do mestre e artista Bicho Diaz, € dificil separar cultura popular e arte, porque,

como veremos, elas estdo permanentemente entrelacadas na préatica desses artistas.

Figura 5 — Mariela Cazon

== PR

Fonte: Arquivo pessoal de Mariela Cazon.

Parto dessas duas referéncias principais da Quebrada devido a importancia
fundamental que tém na pratica que impulsiona este trabalho de tese. Mas h& muito/as mais
interlocutore/as nas performances culturais, bem como na prética artistica que completam este

trabalho com sabedoria e conhecimento.
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1.4 Residéncias artisticas como espaco de criacao.

A partir desta pesquisa tenho a oportunidade de adentrar novamente na proposta
artistica de Mariela Cazén, quem j& conhecia desde o periodo de realizacdo do Ciclo de
Seminérios. Depois de uma temporada em Humahuaca na qual ensaiei e dancei praticamente
todos os dias com ela/e/s, ao retornar a Salvador, conversei com minha orientadora Daniela
Amoroso e ela me disse: “o que vocé fez foi uma residéncia artistica, Vero”. Entre 2020 e
2022, passei um tempo na casa de Mariela e Ia pude compartilhar o pré-carnaval e pos-
carnaval.

Mariela Cazén convoca dancarinos/as de diferentes lugares e algum/as deles/as sao,
de fato, seus/suas estudantes que transitam por um caminho proprio dentro da arte. O objetivo
ali é dancar e aproveitar esse espaco-tempo do carnaval para reencontrar pessoas que moram
longe e para que, a partir do fazer-danca, haja um fortalecimento de amizades, bem como da
arte no contexto humahuaquefio. Mariela define o espago como “ensaios janeiro-fevereiro” e,
logo depois de comentar sobre a reflexdo feita por minha orientadora, concordamos em
nomear a experiéncia de residéncia artistica.

Como Mariela Cazon morou um tempo em Cordoba, sdo varia/o/s os/as artistas
cordobeses/as que chegam a cidade de Humahuaca neste periodo para compartilhar a
experiéncia da residéncia artistica. A partir de entrevistas com Mariela e de perguntar sobre
sua estadia em Cordoba, percebo como essa experiéncia de desterritorializacdo foi
fundamental para legitimar possibilidades artisticas sobre o fato de ela mesma ser considerada
referéncia de danca e da cultura humahuaquefa. Na entrevista ela comenta:

Donde yo vivia todo el mundo queria bailar folclore conmigo y mi pareja en ese
entonces. Dabamos clase, porque lo cultural de Cordoba, es el cuarteto, las
chacareras, lo que es propio de Cordoba, fui a entender ahora, pero en ese momento
no se tenia en Cordoba muchos rituales de la pachamama y eso, lo ritual pasaba por
otro lado, ahora lo entiendo asi, pero como en el barrio estaba lleno de Bolivianos
nosotros encajdbamos super bien y venian a nuestros rituales de la Pachamama en
Cordoba. Baildbamos Huayno, y los bolivianos me decian que ellos sabian todo eso,
zapatear huaynos y €so, era una reconexién muy rapida. Directa y una reconexién
real, con sus ancestros, Y los cordobeses veian eso de los bolivianos y los jujefios y
se volvian locos. Les volaba el cerebro a casi todos, entonces los invitibamos a
todos los rituales, casamiento andino, Pachamama, y nosotros éramos como los
representantes de la cultura nuestra alla, éramos muy reales pero aun nos faltaba un

poco mas, nos faltaba mas vivencia acé para ser mejores alla. Por lo menos en mi
caso particular (UQUIA, 2021)%,

15 CAZON, Mariela. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Humahuaca, 2021.
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O trabalho artistico de Mariela na cidade de Cérdoba foi fundamental para consolidar
seu reconhecimento enquanto referéncia de dancas do norte argentino e das dancas jujefias,
principalmente para geracdo de dancarino/as de folclore da década de 90. Para muito/as de
nos, ir aos encontros de danga nos verdes em Humahuaca se constituiu como um espaco de
formacao e de partilha e, como diz a artista Paula Granero, significa “voltar para a fonte”,
porque o que realmente se compartilha € a vida a partir do ritual.

Definir estes ensaios como residéncia significa ressaltar que o potencial artistico se
dé& principalmente no convivio realizado no carnaval, entre os ensaios, nas apresentacdes, nos
rituais, nas conversas, nos momentos de organizacdo das festas, ou seja, antes, durante e
depois do carnaval. Revivemos o encontro ritual como fonte de aprendizado dos saberes e
conhecimentos ancestrais andinos que sdo corporalizados a partir da danca, da musica, da
comida, das historias, dos mitos, das lendas.

As residéncias artisticas como forma de encontro sdo espagos de convivio
fundamental para o compartilhamento e para o aprendizado. O ato de residir nos ajuda a
compor ambientes férteis para a pratica da convivéncia e da troca, para o fortalecimento do
exercicio coletivo de problematizar e experimentar questdes no corpo e, principalmente, para
a elaboracdo de um trabalho conectado com as pessoas e com o ché&o sobre o qual se danca.
S80 nestes espacos de convivio comunitario que podemos ver a realidade como uma
construcdo simbolica que responde aos imaginarios coletivos. Sdo nestes contextos que se
alteram, se compartilham novas informacdes e se descobrem outras identidades o que nos
possibilita deslocarmo-nos nesse imaginario coletivo, bem como transformar e construir nao
apenas uma realidade, mas multiplas realidades fundamentadas em uma diversidade de
identidades e perspectivas.

Como dangarina, estudante, colega e amiga, experimentar e investigar o lugar onde se
pesquisa, assim como relacionar-se tanto com a paisagem fisica como com o entorno
sociocultural, contribui para no atuar frente a questdes que nos atravessam, enguanto nos
permitimos transformacdes ao longo do processo. Segundo Francisco Dalcol (2015), o artista
viajante contemporaneo:

Cria recompondo as especificidades proprias do lugar, seja representado ou
interpretando tal “realidade”, seja pela experiéncia sensitiva ou vivéncia pessoal
daquilo que o espaco lhe provoca. O artista em residéncia pode também realizar um
trabalho baseado em uma pratica social que estabelece vinculos com as pessoas e
com Os espacos que envolvam uma comunidade como coautora em processos
colaborativos. Como formas de atuaco cada vez mais participativas em um

contexto no qual a mobilidade se associa a preocupacgdo com o didlogo e as trocas,
as residéncias e os artistas némades ajudam a ampliar as indagagdes sobre
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experiéncias e processos de trocas, interacdo e vida coletiva, oferecendo respostas a
um sintoma contemporaneo de fuga e isolamento. (DALCOL, 2015, S/P).

As redes de intercambio-amizade entre pessoas durante o percurso Cordoba-
Humahuaca-Salvador d&do cor, consisténcia, conflitos e novos lugares para pensar-fazer esta
pesquisa. Acredito que a producdo de conhecimento € um movimento incessante de geracdo
de encontros, relagBes criticas, sensiveis e criativas com a realidade. Essas habilidades sdo
desenvolvidas em e por diferencas e especificidades, mediadas por relacdes de troca que
acontecem através de dialogos que se movem entre acordos e desacordos. Destarte, estar junto
ndo significa necessariamente coincidir no sentido de estabelecer relagdes exclusivamente por
semelhanca ou acordo: estar junto ndo € estar igual.

Em relacdo ao tempo-espaco da residéncia, se da no momento do carnaval que por
sua vez esta relacionado aos ciclos agrarios como uma forma de estimular fertilidade e
abundancia nos meses do verdo. Mariela comenta: “hay que aprovechar la época de
abundancia, de lluvia, aca durante el resto del afio que no es verano hay mucha seca, es dificil
hacer arte, pero igual lo hacemos” (UQUIA, 2020). A ideia da seca estd colocada aqui no
contexto das dificuldades que atravessam o/as artistas da regido para o aceso a abundéncia de
politicas culturais que se concentram no centro do pais, principalmente em Buenos Aires. Ndo
é a ideia da estacdo seca como sentido negativo, pelo contrario, as mudancas e transformacdes
sdo fundamentais nas cosmopercepc¢oes trabalhada nesta tese.

A regido do noroeste argentino (NOA) recebe varias pessoas, a exemplo de artistas,
pesquisadora/e/s e principalmente musicos e musicistas que vém para se nutrir e propor
intercambios com o territdrio. Os grandes artistas e mestre/a/s dizem que para conhecer uma
danca ou para aprender a tocar muasica € importante estar no territorio e se deixar interpelar
pela paisagem.

Neste sentido, Mariela Cazon propicia um espaco de intercdmbio e converte o
tempo-espacgo carnaval em uma residéncia artistica, que se conforma como espaco criado para
a partilha de experiéncias de danca, musica e de cultura. Aulas de danca, ensaios, momentos
de encontro entre masico/as e dancgarino/a/s em apresentacfes em bares ou em suas proprias
casas. Estes espacos criados para compartilhar experiéncias de danca, musica e cultura andina
se retroalimentam de outros espacos comunitarios que sdo parte intrinseca do carnaval, a
exemplo de: La Nueva Cuadrilla de Coplas de la Banda, encontros de copleros e copleras de
Purmamarca, Cooperativa Sasakuy. Nomeio esses como fonte de formacdo para artistas
retroalimentados pela participacdo cultural comunitiria, com a criacdo e apresentacao

artistica. S8o espagos comunitarios que se constituem como espacgos tradicionais de
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transmisséo de saberes da cultura andina. Nas entrevistas realizadas, esses lugares aparecem
fortemente como oportunidades de formacéo dos artistas:
En la fiesta no hay reglas coreograficas. Ahi todo vale! Incluso para el que quiere la
carrera artistica estos son sus escenarios previos. Cuando tenes miedo de la escena le

pierdes miedo en la fiesta. Vas a ir adquiriendo la capacidad de expresion. Pero
después hay que dar otros paso y se perfeccionalizar” (DIAZ, 2021)%°.

A festa é, sem davida, um terreno de aprendizado e de voltar para a fonte de
alimentacdo, com a possibilidade de ter um cenario propicio, com pessoas gque estdo para
ensinar e transmitir os fundamentos que muitas vezes aprendemos fora do contexto.

A proposta artistica de Mariela Cazon faz parte do trabalho de décadas com a danca a
partir de oficinas, apresentacdes artisticas em diversos espacos, tanto em Cérdoba como em
Humahuaca (Grupo Wipala, Grupo Leuque, Conservatorio de canto Popular, Abrir Alas,
Ciclo de Seminarios UNC, EnRedanza, Encuentro Cultural de San Antonio). A partir desses
anos de trabalho se consolidou uma proposta que estes sao “laboratorios de experimentagao
coreografica”. A proposta ¢ ampla e consiste, principalmente, em abrir espacos de
experimentacao nas multiplas formas de dancar dancas jujefias ou andinas, buscando abordar
algumas questdes de género®’, bem como construir um forte posicionamento estético por meio
de uma danca fundamentada em saberes e visdes de mundos andinos — o que traria a
possibilidade de trabalhar questfes interculturais explicitas na regiao.

Mariela tem uma histéria de formacdo académica em flamenco como parte da sua
adolescéncia na cidade de Jujuy capital. Mais tarde, realiza uma ruptura ligada a questéo
racial principalmente, em que prevalecem reivindica¢fes e autoafirmacdo indigenista ou
indianista, em palavras de Mariela, que vao modificando a estética artistica. Ela comenta:

Bueno hoy no diria asi, en ese momento lo decia asi. Bueno hacernos conscientes de
nuestra raza, y ser responsable de la herencia, eso seria ser indianista, la mirada
hacia los ancestros, al ser originarios, que hoy tenemos esa conciencia, pero antes
no. Hoy ser indigenistas es mas una mirada romantica de los blancos de la ciudad,

que seguramente tuvo mucho de eso, llegas a partir de libros, y de la empatia
(CAZON, 2021).

O trabalho de Mariela esta situado na experimentacdo e na militancia estético-
politica, com rupturas que implicaram um distanciamento do que era a hegemonia nacional do

Folclore. Surge num contexto de muitas transformacdes sociais e politicas, pela transicdo a

16 DIAZ, Julio Bicho. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Cérdoba, 2021
17 Descrivo a perspetivade género a qual faco referencia na pesquisa no “Jueves de comadres” dentro do
capitulo2.
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democracia depois de uma ditadura genocida militar argentina nos anos 70. Ela mesma

comenta:
Pero como a los ambientes donde ibamos estaba hecho para eso, porque la época de
los 80, era la eclosion de la expresion corporal, solo que nosotros vivimos en Jujuy,
0 sea Jujuy es el fin del mundo, nadie llega, todo es caro, la gente que podia
transmitir esa técnica venia de Buenos Aires, de formarse con Patricia Stokoe,
nosotros igual hagarrabamostodo que llegaba, lo consumiamos con todo, eramos
muy activos, éramos un grupo cultural y de resistencia. Porque estdbamos en las

manifestaciones, ibamos donde estaba el pueblo, queriamos ser del pueblo
(CAZON, 2021).

Assim, 0s espacos alternativos de expressao artistica sdo construidos e reconstruidos
na experiéncia artistica folclorica de Mariela. Uma das experiéncias de residéncia ocorreu
com Vidala®®: “Vidala para el olvido”, que tem letra da propria mestra Mariela Cazon,
melodia do mestre Bicho Diaz e voz de Alejandra Carnero. Dentro do que se instituiu no
repertorio de dancas folcloricas argentinas, as vidalas sdo um género musical que ndo tem
uma sequéncia coreografica. A primeira coisa que poderia colocar aqui sobre esta experiéncia
é que nds, sim, a dancamos e a experimentamos de varias formas. A vidala tem sonoridade e
pulso da terra, de maneira que permite trabalhar fortemente a planta enraizada que Mariela
insiste como ser 0 movimento de conexdo com a terra.

Ela comenta que o som percussivo da vidala parece o “coragdo da terra”. A
construcdo cénica foi guiada por Mariela a partir do que a musica provocava em Nnossos
corpos coletivamente a partir do contato de algumas partes do corpo, como a cabega, as maos,
as costas, tentando criar um mesmo pulso. Ela relata que no espago artistico de Jujuy é
conhecida por ndo fazer “folclore tradicional” e por quebrar codigos coreograficos instituidos.
O trabalho de composicao de danca vivenciado durante a residéncia em Humahuaca me leva
também a pensar nos planos de composicdo analisados pelo autor Andre Lepecki (2006),
principalmente no que diz respeito a questionar: que ch&o é esse, que terra é essa que estamos
pisando? Dancar no chdo Humahuaquefio é sem duvida uma experiéncia de mover-se num
chdo que ¢é irregular, aspero, pedregoso, muito seco e, por vezes, muito Umido, airado e
instdvel. Tempo calmo, lento, concentrado na respiragdo, com momentos de grande

intensidade. O equilibrio do corpo neste terreno requer muita harmonia e centralizagéo.

18 para mais, acessar: https://youtu.be/n9ufNkumTnw
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A experimentacdo da vidala foi um trabalho compartilhado de um fazer-dizer a partir
dos corpos, desde um lugar de fronteira, desde uma perspectiva intersticial (SETENTA,
2008). Corpos predispostos, porosos, abertos para dialogar a partir de um corpo-social e
cultural com feridas coloniais que se colocam N o coletivo para transformar desde um corpo
que danca. Enraizar a vidala é muito mais que marcar um pulso intenso no cho. E pisar na
terra e acordar no corpo as memorias ancestrais de uma histdria latente, que se reconfigura em
nossos corpos de maneira subjetiva e coletiva ao mesmo tempo. Encontrar um pulso comum a
partir de nossas diferengas e trajetorias.

A experiéncia vivida na residéncia artistica com Mariela Cazon nos leva a dancar
coreografias de sentido que diferem da coreografia que surgiu no século XVI, das notacdes,
repeticdes e adaptacdes da danca a um aspecto formal destinado a criar valores morais, éticos
e estéticos que o bailarino tinha de incorporar no seu mundo interior e representar para o
mundo exterior. Como propde o autor Lepecki no seu trabalho "Agotar la danza™ (2006), no
periodo renascentista e moderno estabelece-se uma relacdo estruturante entre danca e
movimento. N&o haveria danca sem a sua esséncia: movimento. O que a proposta
coreografica propds na modernidade foi uma disciplina em que os corpos se deslocavam para
as ordens de uma estrutura. Assim, a danga como coreografia cinética é consistente com a
cinestesia da modernidade e a quantificacdo do tempo, linear e sequencial. Assim, foi possivel
a disciplina subjetiva e a construcdo do eu moderno.

A diferenca das formas coreograficas modernas no trabalho de “Experimentaciones
Coreograficas”, construido por Mariela Cazon, é construida a partir da expressao e da energia
prépria dos dancarino/as. Ainda que Mariela estabeleca pautas coreogréficas que remetem ao
espaco-tempo, movimentos externos e internos realizados a partir de movimentos das dancas
folcléricas, esta forma poderia se relacionar mais com a ideia de uma proposta de
improvisagdo em tempo real, como pensa a autora Viviana Fernandez (2019). Esta ideia de
improvisacdo composicional traz a nocao de pratica desenvolvida no campo das dangas na
contemporaneidade que privilegia 0 movimento, como meio natural de comunicagéo, do
ponto de vista ndo formal e que nédo € exclusivo de um estilo de danga ou expresséo.

A ideia € que ndo se trabalha a partir da transmissdo de um contetdo implicito aos
gestos do corpo em movimento; mais bem funcionaria como uma rede de relagdes liberadas
de qualquer tipo de conexdo, aproximacao ou distanciamento que aparecem na experiéncia
corporea concreta. Dessa forma, a proposta permitiria libertar a linguagem da danca de

qualquer sujeicdo formal e expressiva de suas representacdes convencionais. As técnicas
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corporais, objetos e sentidos sdo utilizados de maneira aleatdria, estabelecendo novas
operacdes de sentido (FERNANDEZ, 2019).

Na proposta de compor a partir de experimentacfes coreograficas, 0s repertorios
institucionalizados das dangas folcldricas seriam reconstruidos questionando os modos de
representacdo da danca em torno das formas que as definem socialmente. E o proprio corpo e
suas potencialidades expressivas que geram um movimento diferente ao que seria um regime
prescritivo estruturante. O movimento transcorre a partir de pensamentos, sensacfes e
percepgdes na inflexdo entre 0 mundo interior e 0 exterior ao corpo, a horizontalidade da
criacdo grupal estabelece uma improvisacdo a partir da transferéncia criativa. A guia
coreogréafica de Mariela estaria focada em identificar qual material de composicdo que marca
o lineamento estético da cena, assim como reconhece e seleciona aspectos sensiveis que se
manifestam. Entendo a partir disso que a coreografia ndo é imposta para o disciplinamento e
repeticdo dos corpos, mas sim para uma experimentacdo por parte de corpos ativos para a
criacdo. Ou seja, a coreografia entendida como organizacdo de uma proposta cénica,

construida a partir dos sentidos e subjetivacdes dos corpos presentes e contemporaneos.

Figura 6 — Residéncia artistica com Martin Esquivel, Mariela Caz6n, Marian Castro, Alexis
Mendez e Veronica Navarro.

Foto: Marcelo Matos. Humahuaca, 2020.
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Figura 7 — Residéncia com Martin Esquivel, Mariela Cazon, Alexis Mendez.

Foto: Marcelo Matos. Arquivo pessoal. Humahuaca, 2020.

De maneira espontanea e improvisada, apresentamos a proposta experimental da
Vidala durante o carnaval as 3h da manhd na casa de Mariela acompanhados/as por Bicho
Diaz e Alejandra Carneiro que comecaram a tocar e cantar. S0 momentos improvisados da
festa em que 0s corpos gue ja estdo na sintonia de residéncia, se encontram como corpo-
coletivo dentro do espaco-tempo carnaval. Assim, vdo sendo geradas possibilidades
improvisadas a partir do corpo que reconfiguram nossas dancas a partir de um fazer coletivo

no “cenario-festa”.

1.5 O terreno das performances

Para toda pesquisa que tem a pratica como caminho de construcdo do conhecimento,
a experiéncia vivencial e artistica é fundamental. Adentrar no mundo das festas, das praticas
culturais e artisticas exige colocar o corpo. A essa diversidade de praticas culturais e
artisticas, chamo de performances: transmitem saberes, memorias e sentido de identidade de
uma sociedade (TAYLOR, 2015). Ou seja, sdo atos vitais de transferéncias e envolvem
dangas, musicas e cerimbnias. A comecar pela pratica da performance, a pesquisa ndo se

traduz em escrever teoria a partir da pratica ou de aplicar teoria: a ideia seria articular pratica
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e pensamento, levanto em conta os modos e o fazer e dai poder tracar algumas nocdes,
problemas e inquietudes (BARDET, 2014).

A pesquisa foi sendo articulada através das experiéncias vividas na performance do
carnaval, levando em conta a significancia da cosmopercepcdo do mundo andino, o0s
repertorios arquivados das dancas folcldricas e da improvisagdo em danga com base na
criacdo performatica. Sdo caminhos que tém ritmos e sabores diferentes, o escrever a tese,
criar artisticamente e a imersdo no carnaval, que na pesquisa se ddo de maneira conjunta.

A partir das minhas escolhas, construo 0s conhecimentos a partir do corpo em
movimento, o que favorece a aproximacgdo com as cosmopréxis afroamerindias de modo a
pensar as corporeidades como lugar onde se inscreve uma estrutura ontoldgica relacional.
Para a autora Martins (2021) seria a “corpografia” da memoria, da qual comenta:

Minha hipotese é a de que o corpo em performance é, ndo apenas, expressao ou
representacdo de uma acdo, que nos remete simbolicamente a um sentido, mas
principalmente local de inscricdo de conhecimento, este que se grafa no gesto, no
movimento, na coreografia, nos solfejos da vocalidade, assim como nos aderegos
que perfomativamente o recobrem. Neste sentido no que no corpo se repete, ndo se
repete apenas como habito, mas como técnica e procedimento de inscri¢éo,

recriagdo, transmissdo e revisdo de memoria do conhecimento, seja este estético,
filoso6fico, metafisico, cientifico, tecnoldgico, etc. (MARTINS, 2021, p. 66).

Seguindo o pensamento desta autora, a performance é um lugar de encruzilhada,
termo que permite compreender 0s cruzamentos inter e transculturais que relacionam as
praticas performaticas, filoséficas, ontologicas, saberes que ndo sempre se ddo de maneira
amistosa. Com base na perspectiva da encruzilhada, a performance:

E lugar de centramento e descentramento, intersecdes e desvios, textos e traducdes,
confluéncias e alteragdes, influéncias e divergéncias, fusbes e rupturas,

multiplicidade e convergéncia, unidade e pluralidade, origem e disseminagdo que se
estrutura a partir do que se define como encruzilhada. (Martins, 1996, p. 28).

Parto da encruzilhada da autora Martins (1996) para olhar as performances
afroamerindias como lugar intercultural e transcultural que aponta que ndo podemos definir
esséncias, raizes, origens exclusivas. Os cruzamentos, encontros, conflitos, negociacdes e
reafirmacfes de praticas identitarias e culturais s@o carateristicas fundamentais de nossos
povos nas Américas.

O termo performance é construido analiticamente a partir de teorias socioldgicas,
antropoldgicas e artisticas, 0 que permite principalmente as artes comecar a unificar aquilo
que o pensamento moderno ocidental separou: arte/estética e vida cotidiana. Sou consciente

de que as festas, manifestacdes, dancas, rituais sao definidos como performances por mim,
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como parte do processo analitico desta tese, ndo sendo este o termo utilizado pelas pessoas no
cotidiano. Trata-se de uma noc¢do analitica que me permite realizar interlocucbes com
autore/as que vém contribuindo no campo das artes populares, das festas e das dancas
populares cénicas. S&o textos escritos nos corpos, cuja anélise permite descolonizar formas
historicas de constru¢do de conhecimento onde predominam a valorizacdo hegemonica dos
textos escritos.

Sobre a proposta de Taylor (2013), coincido com a constatacdo de que o
colonialismo negou as tradigdes performaticas indigenas e africanas porque elas ndo
apresentavam uma escrita ocidentalizada — Unica forma possivel para a transmissdo do
conhecimento no pensamento europeu. Assim, para a academia ocidental moderna, nossa
histéria como povos colonizados ficou “embasada” ou sem “fontes”, 0 que significou eliminar
as proprias populacbes que a ciéncia moderna tentava explicar. A suposta falta de
racionalidade dos povos afro-amerindios atribuida & insuficiéncia da escrita foi uma hipétese
fundamental das ciéncias sociais e biologicas para reduzir o cardter humano dos povos
colonizados. A capacidade de se comunicar a partir de um ritual ou uma danga os posicionava
totalmente como fora de qualquer possibilidade de acessar esse “outro mundo” diferente ao
europeu.

A partir dos estudos das performances se inicia um caminho epistemolégico que olha
para as praticas como meio de acessar o conhecimento. E a partir da propria participacdo na
performance que podemos ter abertura para algumas questdes “ndo acessadas” através da
escrita por estar atravessadas por uma fala que é corporal e ritual. No entanto, ndo foi sempre
assim nos estudos das performances: estas andlises também passaram por processos de
discussbes em seu interior que se reformulam até os dias atuais, principalmente no ambito do
territério onde os conhecimentos sdo produzidos. Em outras palavras, as academias “do
Norte” versus as academias “do Sul” apresentam particularidades proprias dos “lugares de
fala”.

Os estudos das performances aparecem nos anos 70 nos Estados Unidos, produto dos
levantes sociais que mobilizaram a academia no final da década dos 60 buscando atenuar as
divisbes entre antropologia e teatro e encararam o0s dramas sociais, a liminaridade e a
encenacdo como formas de escapar das nocOes estruturalistas de normatividade. Aqui
aparecem fortemente as teorias de Geertz, Goffman e Turner, que comegam a questionar o
funcionalismo estrutural indicando a poténcia dos humanos de criar e recriar 0s sistemas em

que vivem. Para Schechner (2000):
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Os estudos da performance usam um método de amplo espectro. O objeto desta
disciplina inclui os géneros do teatro, danga e mdsica, mas ndo se limita a eles;
também inclui ritos cerimoniais humanos e animais, seculares e sagrados,
representacdo e brincadeira, performances da vida diaria, papéis da familia, vida
social e profissional, acBes politicas, manifestaces, campanhas eletrénicas e modos
de governo, esportes e outros entretenimentos populares, psicoterapias dialogicas e
corporais, junto com outras formas de cura como o0 xamanismo, a midia. O campo
ndo tem limites fixos. Os estudos da performance sdo inter-no-meio, intergenéricos,
interdisciplinares, interculturais e, portanto, instaveis, resistindo e rejeitando todas as
definigdes!® (SCHECHNER, 2000, p. 19, tradugéo prépria).

Para Turner, Erving Goffman e Richard Schechner “a énfase dos enfoques estava
colocada nos processos e as qualidades processuais da vida sociocultural das sociedades”
(TURNER, 2002, p. 109). Este panorama da um giro p6s-moderno na antropologia que antes
consistia em “converter o €spa¢o em processo, e assim temporaliza-lo, contrario a
espacializa¢do do processo e do tempo que fora a esséncia do moderno” (Op cit, p. 109).

Para Turner (2002) existem dois tipos de performances: a social, que inclui o drama
social e a performance cultural, que compreende dramas estéticos e encenacdes (teatro,
cinema, ritual). Drama social seria, para o autor, “um conjunto de unidade nao-harmonicas ou
dissonantes do processo social e que surgem em situagdes de conflito” (TURNER in
BIANCIOTTI e ORTENCHO, 2013). Para ele, o drama social é o que impulsiona o que ele
define como performances culturais que, a partir da mimese, estariam processando-o
reflexivamente.

Dentro dos estudos antropoldgicos, socioldgicos e também das artes como campo

mais incipiente nas pesquisas académicas, se gestam novos caminhos para pensar a
desestabilizacdo dos modelos das estruturas cognitivas e sociais para passar a pensar nos
estudos dos processos. De acordo com esta abordagem, 0s processos sociais sdo estudados
como performances e ndo como continuidades ou desvios em relagéo aos modelos normativos
das sociedades que os normatizam. Isto abre uma nova forma de tensionar as normas que

estruturam a ordem social e cultural para potencializar aberturas, permeabilidades e
alteracdes. Em outras palavras, a estrutura social é transformada pelos sujeitos que a integram.

Os estudos académicos iniciam com uma reflexdo de que estudar as sociedades como

performance equivaleria considerar regras estabelecidas em cada sociedade, bem como suas

19 Texto original: Los estudios de la perfomance utilizan um método de amplio espectro. El objeto de esta
disciplina incluye los géneros del teatro, la danza y la musica, pero no se limita a ellos; comprende también 16s
ritos ceremoniales humanos y animales, seculares y sagrados, representacion y juego, performances de la vida
cotidiana, papeles de la vida familiar, social y profesional, acciones politicas, demostraciones, campafias y
modos de gobierno, deportes y otros entretenimientos populares, psicoterapias dialogicas y orientadas hacia el
cuerpo, junto a otras formas de curacién como el shamanismo, los medios de comunicacion. EI campo no tiene
imites fijos. Los estudios de las performances son inter-en el medio, intergenericos, interdisciplinarios,
interculturales y por eso inestables, resistiendo y rechazando toda definicion.
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estruturas simbolicas, de forma a também observar areas de indeterminacao, ambiguidade e
manipulacdo. Para Schechner, a ideia seria:
Estudar os processos como acontecimentos observando e descrevendo sua estrutura
diacronica: suas sequéncias temporais, que apresentam principio e fim, mas que

também apresentam sequéncias isoladas nos términos analiticos, mas inter-
relacionadas na vida social. (SCHECHNER, 2000, p. 111).

Por outro lado, estudar os processos como performance implica unir cognicdo ou
racionalidade com afetacdo, coisa até agora negada pela ciéncia moderna. A experiéncia
humana pode ser pensada a partir dos rituais socioculturais ou das performances da vida
social porque estas apresentam potencialidades para dar conta das variadas formas de
organizacdo social de grupos e comunidades, bem como suas relagdes de poder e hierarquias.
Ou seja, temos acesso a outras culturas em profundidade, no entanto, ainda a partir de um
olho externo e objetivo, aquele o do/a pesquisador/a.

Na atualidade, os estudos da performance precisam de corpos que participem
ativamente dos processos, ndo como “objetos externos” que sdo pesquisados a partir do olhar
do/as “outro/as”, mas bem como um corpo que se comunica com o que faz. Como diz a autora
Diana Taylor (2013), aprendemos e transmitimos conhecimento expressivo (ou performance)
por meio da agéo incorporada, da agéncia cultural e das nossas escolhas.

As performances funcionam como atos de transferéncias vitais, transmitindo o
conhecimento, a memdria e um sentido de identidade social e, por isso, a performance
também funciona como epistemologia. O corpo aqui ocupa o lugar central enquanto produtor
e reprodutor de conhecimento, com potencial para tensionar as normas e regras que sdo
desestabilizadas a partir do repertério. Pensar a histdria com base nos repertorios é ativar a
memoria comecando pelo corpo — lugar experiencial que recria conhecimentos. Mas,
sobretudo, significa pensar que a histéria sociocultural dos povos se transforma
continuamente com as proprias préaticas e seus respectivos sentidos.

Em contrapartida aos estudos dos anos 70, ndo considero que posso ter acesso em
profundidade a uma cultura com base em analises das performances, no entanto, creio que a
experiéncia vivenciada me diz muito sobre meus desejos de acesso a esse mundo e favorecem
a reflexdo sobre minhas escolhas interpretativas. Experienciar o carnaval de Humahuaca nas
suas mdaltiplas expressdes, aglomeradas em um tempo-espaco ritual, me permite partilhar
praticas de mundo andino em variadas possibilidades, principalmente aquelas que ficam

impregnadas na “carne”. Relacionar-me ontologicamente com as cosmopercepcdes afro-
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amerindia a partir das festas e rituais, me permite construir formas de ser e estar no mundo e a
partir dai, também produzir arte situada no territério.

N&o existe um unico carnaval de Humahuaca: existem vérias formas de vivencia-lo e
de sentir esta festa com base nas construcdes identitérias e escolhas culturais atravessadas por
raca, género, sexualidade e classe social. O autor Da Mata (1997) comenta que o carnaval €
um ritual, um conjunto de acdes e discursos através do qual elementos chaves para a vida
social atuam, representam e simbolizam, além de serem projetados em destaque. O carnaval
do Humahuaca ndo é uma representacdo simbolica do mundo andino: ele é parte fundamental
da vida na Quebrada do Humahuaca, j& que sua sacralidade, espiritualidade e praticas
concretas proporcionam formas de ser e estar no mundo. E importante destacar que as coisas
ndo se representam: elas sdo sagradas e fundamentais para a vida social. Nesse sentido, vamos
ver que uma wakapachero ndo representa; no caso do desenterro do carnaval, ela é por si
mesma. N&o existe carnaval sem a realizacdo da pratica ritual sagrada da Pachamama, que
n&o é uma representacdo, é ela mesma, a waka onde se desenterra. E sagrada e esta ai para que
dancemos e cantemos.

Havia uma profunda necessidade comunitaria de realizar o carnaval de 2021, no seu
sentido ritual, principalmente no que refere a prética de realizar a oferenda a Pachamama. O
carnaval remete aos ciclos agrarios e expressa alegria pelos tempos abundantes das chuvas
que lavam e fertilizam a terra. O momento pedia para lavar, limpar e purificar o mundo para
reverter a falta de ar que nos atravessa como sociedade. Neste sentido, entendo que o carnaval
humahuaquefio se atualiza e se ressignifica a partir do contexto e da necessidade social.

Diante da pandemia de Covid-19, o carnaval de 2021 passou por muitas
ressignificacOes, especialmente com as proibicdes de cantos e dangas coletivas. As adaptacdes
do ritual a nova “normalidade” protocolar vigente na pandemia modificaram algumas praticas
de partilha, isso levou a uma reducdo na quantidade de pessoas que participaram do festejo.
Ainda por essa razdo, algumas copleras, mulheres idosas, portadoras do saber ancestral do
ritual e que séo as principais cantoras das coplas, se ausentaram. O distanciamento social para
0 momento ritual do enterro e desenterro do carnaval modificou algumas praticas, a exemplo
do compartilhamento dos copos atraves dos quais se bebe junto a Pachamama.

Os roteiros socioculturais ou condutas aprendidas (SCHECHNER, 2000) foram
sendo reatualizadas de acordo com o contexto. Entendemos que se colocou uma maior
responsabilidade nos/nas jovens iniciadas. A maioria das pessoas com quem compartilhei o
carnaval “pandémico” de 2021 teve a mesma sensacdo de ser uma experiéncia diferente do

habitual, ndo apenas pelos novos protocolos dispostos para o ritual, mas a atmosfera que
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vivenciamos enquanto sociedade também estava diferente; o cosmos estava diferente. E
desafiador explicar este processo com palavras.

Neste estudo também tomo as dancas do carnaval como performance no sentido do
repertorio e do arquivo (TAYLOR, 2013), principalmente a Cueca Nortefia, 0 Huayno e
Carnavalito, de forma a trazer para analise outros repertorios “ndo oficiais”. Isso quer dizer
que diferentemente daqueles que seguem o arquivo das dancas folcléricas nacionais, a
comecar pela reconfiguracdo do tempo-espaco carnaval que traz outras corporeidades, as
formas coreograficas e os movimentos sdo ampliados. A ideia € que, ao nos retroalimentar da
propria festa e dos repertdrios que aparecem no sentido espetacular da cena, podemos
entrelacar arte/estética/vida cotidiana com base numa estrutura de pensamento sobre 0 mundo
que permite trazer inumeraveis possibilidades estéticas em formato de mdsicas, dancas,
teatralidade, culinaria, artes visuais. Esses sdo 0s estudos que a etnocenealogia definiriam
como “comportamentos organizados espetaculares da vida cotidiana” (PRADIER in DUMAS,
2010, p. 2).

Assim como os estudos das performances, “a etnocenologia pensaria mais do que em
classificagOes ou categorizacOes fixas de objetos na admissédo de um estado relacional com o
pesquisador” (DUMAS, 2010, p. 3). Destarte, o carnaval ndo ¢ um ponto fixo a pesquisar ou
descrever como uma festa, um rito ou uma danca, se aproxima mais de um lugar mével. E o
“olhar” ou os sentidos que se estabelecem entre um determinado objeto e quem se dispde a
pesquisa-lo. Defino o espago-tempo carnaval como um cenario onde € possivel dancar, cantar,
comer, ritualizar espiritualmente e celebrar.

A vivéncia do carnaval desperta sensacdes, cansagos, VibracOes, inter-relacGes
particulares entre a pessoa que participa, o chdo em que se manifesta e 0 espaco comunitario
(que inclui pessoas e outros seres), principalmente esse “tempo outro carnaval” em que o

corpo é protagonista principal da vivéncia de experiéncias transformadoras.
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CAPITULO 2 - Arar: abrindo, descobrindo e preparando o terreno para a criacéo

2.1 Territdrio do carnaval Quebradefio

Todo es cultura...

Una cultura no es una totalidad rigida,

sino que comprende ademas una estrategia para vivir.
Una produccion literaria, un ritual magico o una maquina,
son formas de estrategia para habitar mejor el mundo
(Rodolfo Kusch, 1976)

Para o autor Rodolfo Kusch (1976) a cultura é algo vivo e dindmico, é a parte mais
intima do nosso ser e se reflete em formas cotidianas e variadas que vdo desde gestos,
saudagOes, cangdes até “maiores” expressdes da arte, filosofia, religido e ciéncia. Essa
totalidade integra o consciente e o inconsciente, o determinavel e o indeterminavel, o sagrado
e 0 profano, as instituicdes e 0s ritos.

Pensando na cultura popular, coincido com o autor Garcia-Canclini (1983) no
sentido de que € necessario redefinir parametros que abrangem a producdo, a circulacdo e o
consumo. Ao ampliar o conceito de tradicdes e superar o idealismo ou essencialismo
folclérico que cré que é possivel explicar os produtos de um povo como expressao genuina de
seu temperamento (GARCIA-CANCLINI, 1983). Tratamos aqui dos universos simbdlicos
das estéticas do carnaval de maneira mais distante aos essencialismos, evidenciando conflitos,
negociacdes e acordos a partir da prépria pratica.

Estou de acordo novamente com o autor supracitado (1983) no que tange a leitura de
que o capitalismo colonial ndo precisou eliminar totalmente as culturas indigenas ou afro-
americanas: mais bem se apropriou, reestruturou, reorganizou o significado e a funcéo das
praticas. Na contemporaneidade, o sistema do capital quebra a unidade entre producdo,
circulacdo e consumo, estabelecendo diferencas significativas entre indastria cultural, cultura
popular e consumo de massas. A despeito da posi¢cdo do autor, ndo considero que seja
pertinente reduzir s6 a compreensdo sobre as culturas populares, a uma mera disputa de
hegemonias por poder com base em teorias marxistas, onde o foco esta na disputa do poder
econdmico, que pensa as culturas populares como “subalternas ou oprimidas” e coloca-las no
lugar de praticas de resisténcia para sobrevivéncia. Compreendo estas culturas, de uma
maneira muito mais complexa do que uma disputa de classe, raca, género e sexualidade
dentro das encruzilhadas do capital, mas bem, as entendo como praticas que preexistem e se

reatualizam a partir desses fatores de maneira interseccional, disputando narrativas, espagos,
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reconfigurando suas praticas como formas de vida, no tempo-espago de movimento constante.
As culturas populares nao estdo sé para resistir a0 “inimigo”, mas bem elas existem e se
constituem no devir constante de conflitos, negociacfes, acordos internos e externos, onde
obviamente o capitalismo é um ator com o0 qual é quase uma condicdo inerente a pratica,
manter interrelagdes de negociacdes e rupturas.

A metéfora chix'i utilizada pela autora Silvia Rivera Cusicanqui (2016) serve como
uma forma ndo binadria de compreender as nossas formas de coexisténcia entre opostos. A
palavra Chix'i, de origem aymara, designa um tom manchado, ou seja, € uma cor de tecido,
que por defeito parece cinzento a distancia, mas quando nos aproximamos, vemos que &
composto por pontos de cor pura: manchas pretas e brancas entrelacadas (CUSICANQUI,
2016). Como tecido e marca corporal, esta cor designaria também algumas figuras ou
entidades como, por exemplo, a serpente ou algumas pedras, que sdo muito poderosas porque
tém a capacidade de ser indeterminadas. No caso da serpente, esta pode tanto morar na agua
como na terra; € masculina e feminina; ndo pertence nem a céu nem a terra, ainda que habite
ambos 0s espacos. Esta indeterminacdo de coisas estimularia 0 pensamento mais flexivel e
menos binario. Se pensarmos em nossas praticas culturais, podemos ver que elas existem e
convivem muitas vezes sendo opostas no mesmo espaco-tempo. O contexto do carnaval
humahuaquefio, como veremos, transita entre esses opostos que convivem com rupturas,
continuidades, oposicBes e contradi¢des muitas vezes dificeis de compreender com base em
formas e teorias deterministas.

O Carnaval de Humahuaca tem lugar e é vivido no contexto da patrimonializacdo do
territério da Quebrada de Humahuaca, que teve lugar apds a mudanca do modelo econdmico e
politico argentino que teve inicio em 2003%°. A Quebrada de Humahuaca foi inscrita como
Patrimonio Mundial em 2003 e insere-se na categoria de Paisagem Cultural. O termo
Paisagem Cultural refere-se aos bens naturais e as obras combinadas do homem e da natureza
mencionadas na sec¢do do Patrimonio Cultural (lugares). llustram a evolugdo das sociedades
humanas e dos seus assentamentos ao longo do tempo, condicionados pelas restri¢oes fisicas
e/ou oportunidades apresentadas pelo seu ambiente natural e pelas sucessivas forcgas sociais,
economicas e culturais, tanto internas como externas. De acordo com 0 mesmo documento
patrimonial, o valor universal do patrimbénio de Humahuaca reside em trés aspectos

fundamentais:

20 Este processo produz uma mudanga social, politica e econdmica que vai desde o neoliberalismo dos governos
do Presidente Carlos Menem até ao governo popular de Nestor Kirchner, modificando as bases sociais,
redistribuindo a riqueza de uma forma mais equitativa através da promocao de politicas estatais nas areas da
cultura, direitos humanos, saude e educacéo.
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1) atestando um instrumento de valores humanos consideraveis durante um
determinado periodo ou numa determinada area cultural do mundo, nos campos da arquitetura
ou tecnologia, artes monumentais, planeamento urbano ou criacdo de paisagens.

2) Deve ser um exemplo eminentemente representativo de um tipo de edificio
ou conjunto arquitetbnico ou paisagem que ilustra um ou mais periodos significativos da
historia humana.

3) Deve ser um exemplo notavel de formas tradicionais de povoamento
humano, utilizagcdo da terra ou do mar, representativas de uma ou mais culturas, ou de
interagdo humana com o ambiente quando este se tornou vulnerével.

De acordo com a constituicdo nacional argentina nos artigos 24, 41 e 124, sao as
provincias ou a administracdo dos Parques Nacionais onde se situam o0s sitios que sao
responsaveis pela sua conservagdo. Existe um comité do patriménio argentino, mas este
desempenha apenas um papel intermediario entre os gestores locais de sitios e 0s organismos
técnicos relevantes, mas ndo emite relatorios técnicos como autoridade nacional do
Patriménio Mundial?t. Assim, uma das grandes encruzilhadas da Quebrada e porem da sua
festa mais significativa, como € o carnaval, se deu a partir da sua patrimonializacdo e a falta
de politicas publicas e gestdo cultural dos 6rgaos governamentais.

A restituicdo do feriado nacional em 2010 por parte do governo de Cristina
Fernandez potencializou o que ja estava gestado pelo/e/s celebrantes do carnaval e incentivou
a implementacdo de politicas publicas controversas de governos locais. Trouxe, assim,
encruzilhadas contemporéneas, a exemplo do avango da economia do turismo como
potencializadora para as economias locais por meio de empreendimentos familiares e grupos
artisticos independentes que ressurgiram como possibilidade real de entender e viver da “arte,
a cultura e o turismo como trabalho”. No entanto, as especulagdes imobiliarias de grandes
grupos econdémicos nacionais e estrangeiros expropriam, exploram e geram impactos
culturais, sociais e econémicos.

Nas conversas e entrevistas com o/as gestore/as da festa, nota-se bastante a questao
de como o patriménio transformou a Quebrada e, junto a ela, sua maior poténcia cultural, o
carnaval:

En la Quebrada hace rato que ya hay generaciones que no tienen vivienda, porque no
hay espacio, lo que habia eran pequefios rastrojos cultivables, que los han vendido a

2L Documento do Gabinete Geral de Auditoria da Nacdo. Realizado entre 2010 e 2011. Este documento foi
fornecido para esta tese pelo Professor Andrés Cussi.
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los que tienen plata. Yo no podria comprarlo. Los que compran son de dinero de aca
o de afuera (DIAZ, 2021)?,

O artista Bicho Diaz foi secretario de cultura quando a Quebrada ja era patriménio
(declarado em 2003). Ele relata que as negociacdes, conflitos e disputas foram permanentes
na demarcacéo das politicas culturais e ambientais. Epocas muito dificeis para a comunidade
pelas contradigOes entre potencializar a economia de mercado ou cuidar da natureza.

Segundo Mariela Cazén, como tantas outras pessoas do lugar, a falta de
planejamento em relacdo a politica cultural gera um grande fluxo de turistas que se
aproximam da festa sem, de fato, conhecé-la, ou seja, “se vende” um lugar onde passar férias
festivas, distanciando-se do que sdo as praticas culturais do carnaval de Humahuaca:

Lo masivo y el descontrol que hay en el pueblo de Humahuaca en el carnaval, nos
provoca un rechazo grande, no entender como no hay un medio que logre llevar a las
personas a las comparsas, porque los turistas se tiran talco, ponen musica en el

centro y se quedan con eso, y se autoconvecen de que estdn carnavaleanado
(CAZON, 2021).

Entendo a festa do carnaval em sua dualidade: por um lado, com a forca capitalista
expropriadora que ultraja a cultura e os recursos naturais, por meio das politicas do estado;
por outro, a gestdo, a producdo e o consumo comunitario, que leva a festa do carnaval para ser
vivida a partir de outros parametros que estabelece praticas de mercado como intrinsecas as
praticas rituais e ndo separa o0 econdmico do sagrado.

Nas comunidades andinas, o mercado ndo se associa exclusivamente a praticas
capitalistas. As comunidades indigenas antes da col6nia ja exerciam praticas de mercado ndo
ligadas ao capital: intercambiavam entre povos e tinham rotas econémicas. Muitas das
praticas rituais que conhecemos hoje seriam a continuidade dessas praticas, as quais ligariam
o mercado aquilo sagrado, como algo inseparavel (ARNOLD, 2008). As sefialadas®® dos
animais, por exemplo: mostra outra relacdo mercantil dos povos andinos, diferente do que
conhecemos nas culturas capitalistas.

Assim, o carnaval gestado comunitariamente com a economia solidaria, aquela
compartilhada em formato de Minga?* é fundamental para levar adiante a festa celebrada de
forma comunitaria. A contribuicdo de todos e todas é fundamental, tanto em relacdo aos
recursos financeiros como em bebidas, comidas e tudo aquilo necessario para a concretizacéo

da festa. Diferentemente desses carnavais comunitarios, temos os carnavais de Jujuy capital,

22 DIAZ, Julio “Bicho”. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Cordoba, 2021.
23 Mais na frente explico o ritual da Sefialada
24 Minga é o trabalho coletivo e comunitario.
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realizados com o fomento do Estado e de empresas privadas, como ¢ o caso do “Carnaval de
los Tekis®®”, que tem uma forma econdmica ligada a industrial cultural capitalista. Com o
passar dos anos, Humahuaca comeca a ter essa influéncia que vem ligada a ampliacdo da
presenca da industria cultural no territério por meio de empresas que procuram capitalizar
algumas comparsas e grupos, oferecendo apresentacGes com artistas midiaticos em clubes
com capacidade superior do que aquela que as comparsas conseguem ter e com, obviamente,
intencdo de gerar lucro.

A forma de gestdo comunitaria do carnaval por parte dos referentes culturais que
estdo a frente das cuadrilhas e comparsas se da no meio de forcas que, por um lado
incentivam o turismo e a abertura da industria cultural e, por outro, a permanéncia de um
carnaval comunitario, que consegue existir com formas de mercado ligadas ao sagrado e

gestadas coletivamente. Em entrevista com Mariela, ela comenta:

Cuando yo vivia en el centro vi esa realidad, el visitante, no cualquiera tienen acceso
a las comparsas. Otros visitates que arman su carnaval, que no pueden esperar a
desenterrar, ni sabe lo que es. Llegan el sabado a las 10 y ya estdn queriendo
festejar, y el ritual de desenterrar es importante, no hay carnaval si no se desentierra.
Como no hay una politica cultural del estado que le explique a esas personas lo que
es el carnaval? Te separa mucho mas del jujefio porque el Huamahuaquefio se siente
invadido, entonces se va por ejemplo a Uquia, y a muchos otros lugares, pero Uquia
es cerca, y después te volvés a tu casa, y tenés que aguantar los borrachos jujefios
en la puerta de tu casa orinando, y el Jujefio de capital como solo se encuentra asi
mismo porque el pueblo queda vacio, nunca se lleva una imagen de lo que es el
carnaval de Humahuaca, le cuesta un montén, llegar a los lugares, no tiene
estructura para hacerlo, solo quiere diversion, si llegara a una comparsa lo que mas
valoraria es que hay bebidas gratis, pero también querria imponer sus misicas, no
se, pasar unas Vvacaciones jolgoriosas, sin ninguna clase de ritualidad, ni
acercamiento a nada. Desde un punto de vista de ventas, capaz que algunas personas
se enriquecen, pero desde un punto de vista sanitario colapsa todo, el agua, las
comunicaciones, las calles, desde el punto de vista cultural es degradante, impone
masacras, no te vas a ver nunca una realidad, ves una méscara, encubre, mas y mas,
coloniza, digamos, es colonizador, muy duro. A su vez alerta, a que VoS no conoces
lo que pasa realmente, sino lo que te venden, lo que viste en la tele, ves muchas
maéscaras, pero no vas a conocer a fondo la cultura de otros lugares, por ejemplo, yo
no conozco Cusco, bueno, si fui dos veces, pero eso no me hace conocer a fondo
(CAZON, 2021).

A gestéo cultural das Cuadrilhas, Comparsas e grupos artisticos para a realiza¢ao do
carnaval se traduz também na gestdo e producédo artistica que se da fora do tempo-espaco
carnaval, ou seja, na vida artistica e cultural durante todo o ano na Quebrada. Durante 0s
meses anteriores ao carnaval se realizam eventos, rifas, venda de comidas para arrecadar
recursos suficientes para custear os gastos da festa no que se refere a compra de comidas e

bebidas. Além disso, também ha despesas com o convite, aluguel de som, pagamento do

25 Carnaval realizado de maneira fechada com pagamento de ingreso na capital de Jujuy.
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traslado que leva os/as integrantes das comparsas ou cuadrilhas para as “invitaciones” e
compra de elementos fundamentais para a celebracao ritual: coca, chicha, vinho, papel moido,
talco.

Ao morar na casa de Mariela e ao me relacionar com varios integrantes da Cuadrilla
e comparsas, foi possivel acompanhar de perto aquelas iniciativas e também o trabalho de
cozinhar, de vender rifas, de colaborar na producéo de eventos artisticos. A casa de Mariela é
uma das casas onde se faz uma “invitacion” do carnaval, ou secja, ela abre sua casa para
receber a “La Nueva cuadrilla de coplas de la banda”. Isto faz com que o trabalho de
preparacdo da casa, das comidas, do ritual como um todo, seja uma parte importante de
aprendizado ndo s6 da gestdo cultural comunitaria, mas também dos fundamentos culturais
dos rituais andinos. Principalmente os que se realizam durante a “invitacion” ¢ a “sefialada
das llamas”, a exemplo da disposi¢do dos pacheros, da preparacdo da vacina que é uma
bebida que se utiliza para fazer fuziladas, os pompones, chamados chimpos, e sdo tecidos
colares de 1& de diferentes cores para adornar os animais, cada cor tem um significado e sdo
escolhidos pelo/a dono/a de cada animal, a organizacdo do espaco para receber o/as
convidado/as e e 0 espaco da danca e a festa para depois do ritual. Como vimos, 0s carnavais
de Humahuaca sdo uma grande escola de gestdo e producdo cultural comunitéria.

Apesar das tentativas de exterminar as culturas indigenas e negras dos Nnossos
territorios, primeiro pela colénia europeia, por serem consideradas praticas diabdlicas, depois
pelas oligarquias nacionais e ditaduras militares, o carnaval de Humahuaca ressignifica o
passado na performance contemporanea. Com todas as forgas do ataque do capitalismo, 0s
ritos milenares continuam a impregnar os corpos de geraces, ressignificando-se no presente.

Houve vérias tentativas de exterminio, principalmente a Ultima ditadura militar
argentina em 1976, que proibiu os carnavais, eliminando o festival que existia até entdo,
considerando o festival como "perigoso” para o sistema repressivo. Bicho Diaz diz-me, no
desenterramento do Carnaval de 2021, e vendo que a policia estava nos observando para
cumprir os protocolos estabelecidos pelo sistema protocolar Covid 19, que durante a ditadura
militar, os rituais carnavalescos como desenterrar e enterrar ndo eram proibidos, mas ndo era
possivel tocar a Caja, cantar coplas, ou dancar. Segundo ele, permeava a ideia no pensamento
militar de que os rituais da Pachamama eram praticas "inofensivas" para o sistema porque
eram "coisas de indios". A ignorancia de ndo compreender um legado, que é a0 mesmo tempo
corporal, espiritual e afetivo, torna o carnaval sagrado e fundamental para a existéncia do

territorio Humahuaca.



61

2.2 Afro-amerindia Quebrada de Humahuaca

A Quebrada de Humahuaca pertence a regido noroeste da Argentina, provincia de
Jujuy. Sendo uma abertura estreita e acidentada entre montanhas, € uma caracteristica
geogréfica que inclui politicamente os departamentos de Humahuaca, a oeste do Valle
Grande, e a leste de Tumbaya. E atravessada por montanhas, ravinas pré-pufiena e vales secos
e Umidos que cortam transversalmente e também paralelamente ao longo do rio Grande. A
altitude da Quebrada y Vales varia de 2000 a 3000 m.a.s.l., com um relevo montanhoso e
quebrado de encostas e sedimentos cortados pela erosdo. O clima é arido de serras e bolsdes,
fresco no Verdo e com invernos rigorosos, precipitacdo centrada no Verdo e uma elevada
percentagem de geadas, com ventos quentes e secos no Inverno e na Primavera. (CRUZ,
2019). A Quebrada atravessada transversalmente permite o contacto direto com a floresta, o
que pode ser entendido como uma "fronteira integradora” (CRUZ, 2019, p. 55) entre as terras
altas da Puna e os vales orientais.

Na época do genocidio espanhol em 1535, a Quebrada de Humahuaca era habitada
por um grande nimero de povos oleiros, a exemplo do Omaguacas, Chichas, Casavindos,
Cochinocas, Atacamas e muitos outros povos, com diferentes linguas e culturas particulares.
A Quebrada é uma zona de transicao entre os Punas do altiplano e o ambiente subtropical do
Chaco (Leste), o que dinamiza o transito cultural e geografico do territorio.

O chéo da quebrada foi também territério do Império Incaico a partir do século XV,
formando o que se chamou como Tahuantinsuyo. Segundo os escritos de Inca Garcilaso de la
Vega, esse territorio era parte de uma viséo inca sobre espago-tempo:

Os reis incas dividiram seu império em quatro partes nomeadas de Tahuantisuyo que
quer dizer as quatro partes do mundo, conforme as quatro partes principais do céu:
oriente, poente, setentrido e meio-dia. Colocaram como ponto central a cidade de

Cusco, que na lingua particular dos incas quer dizer umbigo da terra?. (VEGA in
GALLEGO, 2017, p. 19, traducdo prépria).

As quatro divisdes eram, de acordo com o autor Cruz (2019):

¢ Ao norte estendeu-se o Chinchaysuyu, que compreendia a costa e as terras altas do
centro e norte do Peru, bem como o Equador e parte da Colombia.

% No original: Los reyes incas dividieron su imperio en cuatro partes, que llamaron Tahuantinsuyo, que quiere
decir las cuatro partes del mundo, conforme a las cuatro partes principales del cielo: oriente, poniente,
septentrién y mediodia. Pusieron por punto el centro de la ciudad de Cusco, que en la lengua particular de los
Incas quiere decir ombligo de la tierra.
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¢ O Cuntisuyu compreendia o sector sudoeste desde Cuzco até a regido costeira,
desde Ica até Moquegua.

e A regido sudeste ou collasuyo, correspondia a toda a bacia do Lago Titicaca, ao
atual Altiplano Boliviano, ao noroeste da Argentina, e ao norte e costa do Chile
até ao Rio Maule.

¢ Finalmente houve o Antisuyo e correspondeu ao nordeste como a parte menor do
Tawantisuyo, e estendeu-se desde Cuzco até as encostas orientais dos Andes.

Figura 8 - Mapa do Tawantisuyo
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Os territorios que anteriormente formavam o Tihuantisuyo sdo o atual Equador, Peru,

Bolivia, noroeste argentino (NOA) e o norte do Chile que falavam a lingua Quechua ou Runa
Simi?’. Segundo a autora Gallego:

O povo inca desenvolveu um sofisticado modelo organizacional que levou a criticas

e elogios. Entre os dltimos, o letrado Garcilaso de la Vega e outros pensadores

socialistas de esquerda a comecos dos séculos XX. Eles consideraram o regime mais

igualitario e democratico da histéria. Porém, outros autores criticos Bolivianos, entre

eles, Guaman Poma de Ayala, por exemplo, o considera um regime tirano, como

consequéncia dos processos de conquista a outros povos indigenas que preexistiam
na regido do Tihuantisuyo? (GALLEGO, 2017, p. 23 [tradugéo propria]).

A criagdo e consolidacdo do Império Inca ndo sera trabalhado com a profundidade
gue merece o tema, por ndo ser o foco do trabalho, porém é necessario dizer que existe uma
identificacdo com a cultura Inca por parte dos interlocutore/as da pesquisa, tanto na
autoidentificacio racial, étnica, como na danca, na festa, na musica e celebragdes. E por isto
que é imperativo fazer mencgdo a presencia da cultura Inca no territério da Quebrada de
Humahuaca.

Atualmente é muito comum que o/as habitantes da NOA argentina, especialmente
em Jujuy, se autodenominem Collas. Isto se deve a um nome territorial cuja histdria remonta
ao reino de Colla, um dos mais importantes reinos aymaras, que ocupava parte do planalto de
Callao na Bolivia e no Peru e que também foi conquistado pelos Incas, ocupando a parte sul
do império. Assim, os habitantes da regido comecaram a ser chamados Collas também pelos
préprios Incas.

Existem diferentes mitos e lendas que falam sobre a consolida¢do do Tawantisuyo,
como assim também os escritos dos cronistas da época que estabelecem uma versdo andina
dos acontecimentos. Algumas referéncias consultadas como Cruz (2019), Rostworowsky
(1999) e Gallego (2017) referenciam diferentes perspectivas em relagdo a consolidagéo do
Império, como por exemplo a guerra contra o povo vizinho dos Chancas que foi vitoriosa
para 0 povo Incas, € umas das afirmacGes que com mais forca aparece. Também se faz
menc¢do ao desejo imperante dos Incas de construir uma integracdo dos povos a partir da

unificacdo do territorio e que estaria principalmente demostrado na imposi¢do do Ruma Simi

27 Lingua quichua. Runa significa pessoa, humano, povo e simi significa palavra, lingua, fala, linguagem, voz.
Por conseguinte, "runa simi" significaria a lingua do povo, a lingua do povo ou a lingua humana.

28 No original: El pueblo inca desarrollé un sofisticado modelo organizativo que dio lugar a criticas y alabanzas.
Entre estos Ultimos se encontraban el literato Garcilaso de la Vega y otros pensadores socialistas de izquierdas de
principios del siglo XX. Lo consideraron el régimen més igualitario y democratico de la historia, pero otros
autores bolivianos criticos, entre ellos Guaman Poma de Ayala, por ejemplo, lo consideraron un régimen
tiranico, como consecuencia de los procesos de conquista de otros pueblos indigenas preexistentes en la region
del Tihuantisuyo.
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como lingua Geral (ROSTWOROWSKY, 1999). Mas por outro lado, a integracdo do mundo
andino nunca abria sido alcancada totalmente, pelo curto tempo de existéncia do Tawantisuyo
e porque os povos andinos continuaram se identificando com seu territério micro, e nédo
conseguiam se identificar como parte de um todo. Logo o genocidio espanhol abria achado
um terreno favoravel para a desestabilizacdo do Império Incaico, sendo que muitas liderancas
indigenas confiaram na possibilidade de que a chegada dos espanhdis melhoraria sua
autonomia e independéncia dos Incas, o que nunca aconteceu (ROSTWOROWSKY, 1999).

Ressaltar a importancia do império inca é importante para pensar a regido do NOA
argentino, principalmente Humahuaca, no sentido de englobar suas diversidades e
encruzilhadas étnico-raciais, sociais e de género e como isto impacta em ambito cultural.
Principalmente para entender a difusdo da lingua quéchua em detrimento de outras como o
cacan, por exemplo, bem como a unificacdo de crengas como os cultos ao deus Sol, chamado
Viracocha, e também as influéncias artisticas de dancas, musicas, tecidos e ceramicas em suas
mais variadas formas.

Segundo a autora Martins (2021), no caso dos povos e grupos afros nas Américas, o
facto de haver deslocacGes e reposicionamentos indicaria a possibilidade de inverter e
transformar as relacbes de poder do contexto social histérico. Por outras palavras, as
performances nas Américas contém o agrupamento de diferentes grupos étnicos e nacoes,
africanos e indigenas, superando as rivalidades linguisticas e étnicas historicas, em busca de
uma resisténcia social e cultural que reativa, restaura e reterritorializa um conhecimento
encarnado no corpo.

E muito comum escutar em Jujuy, principalmente por parte de pessoas com
militancia indigenista o indianista, que essa parte de Argentina tem mais a ver com a Bolivia
do que com a propria Argentina. E importante compreender como os Estados-Nagdo se
constituiram ao longo do processo colonial, a partir de quais setores e quais levantaram
bandeiras de libertacdo. Se bem existe um passado compartilhado na regido, o racismo do
NOA em relagdo ao povo boliviano adquire cada vez mais for¢a. Na maioria das conversas e
entrevistas que realizei, saltou bastante a ideia de que a presenca boliviana na zona colocaria
em risco a verdadeira identidade do noroeste argentino. Um caso especifico citado, € que com
a prética cada vez mais frequente de dancas bolivianas, a exemplo do Caporal, Tinku ou
Sallay — s0 para nomear algumas — as dangas tradicionais da Quebrada estariam sendo
esquecidas ou modificadas em relacdo a forma propria de dancar, como no caso do huayno,

que €é esquecido ou como cada vez mais se aproximaria mais da danca da cumbia.



65

Isto é parte de nossa historia como territério colonial e é importante mencionar que
isso ocorre porque as feridas coloniais que ndo sdo processadas nem passam pelo luto
necessario, como refere a artista e pesquisadora Grada Kilomba (2020), costumam voltar a
nos como fantasmas que continuam latejando e ndo permitem avangar como sociedade mais
igualitaria.

A Argentina foi constituida como Estado-nacdo a partir de uma concepcao
sociopolitica francesa herdada da revolucdo, que também inaugura a relacdo com o Estado
Nacional e com a democracia, além de contemplar um territério e um povo especifico. Mas
aqui, povo e nagdo ndo seriam o mesmo, ja que existem muitos mais povos que nagdes, como
podemos ver no caso das populagdes indigenas que ndo se reconhecem dentro de um territdério
dividido por fronteiras politicas. A ideia de Estado-na¢do, desde sua conformacéo, responde a
um imaginario necessario para instaurar uma ideia de territorio e de soberania democratica
que ndo contemplam diferencas étnicas, culturais, raciais, econémicas, comunitarias
encontradas no proprio espaco territorial onde pessoas de outros territorios precisam assimilar
0 sentimento nacional. Caso contrario, sdo excluidas (ARENDT, 1963).

Para compreender a conformacdo desses Estados-nacdo, a demarcacdo territorial
necessaria para criacdo do sentido de pertencimento e entender o que somos hoje, se faz
necessario compreender como o andamento da divisdo territorial foi se dando desde o
processo colonial europeu na América do Sul. O que hoje chamamos de América do Sul foi
demarcado pela coroa espanhola em dois grandes vice-reinados: Alto Peru (1542-1824) e Rio
da Prata (1776-1810). Muitos dos paises que hoje conhecemos como republicas formavam
parte dessa organizacdo de vice-reinados: Peru, que sediava a capital Lima; Bolivia; Chile;
Argentina; Paraguai; Uruguai; Equador; Colémbia; Panama; sul do Brasil e sul da Venezuela.
Em relacdo especificamente ao vice-reinado do Rio da Prata, tltimo a ser fundado pela coroa,
seus limites abarcavam os territorios da atual Argentina, Paraguai, Uruguai (este Gltimo estava
dentro do territério conhecido como Banda Oriental do Uruguai) e pequenas partes dos
territérios que atualmente pertencem ao Brasil e a Bolivia. Lima foi fundada por Pizarro em
1535 com o nome de Ciudad de los Reyes. A cidade tinha um bairro chamado Triana e uma
rua conhecida como Malambo. Francisco de Toledo reorganizou este vice-reinado e
“neutralizou” a resisténcia indigena ao executar o ultimo inca, Tupac Amard. Em 1570 se
apresentou um plano & Coroa para que negro/as e mulato/as livres estivessem a servico dos
espanhois, sendo posteriormente obrigado/as a trabalhar nas minas — considerado na época

como setor econdmico primordial (BORUCKI, 2016).
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A incorporacdo de algum/as escravizado/as as primeiras expedi¢bes ndo foi por
acaso, ja que muito/as dele/as tinham uma vasta experiéncia marinha. Ele/a/s eram
frequentemente empregados por navegadores portugueses, genoveses e espanhois em viagens
de exploracdo e alguns eram propriedade de pilotos, mestres ou armadores. Durante a
conquista de Tahuantinsuyo, os espanhdis trouxeram seus escravizado/as como auxiliares
militares e servo/as.

As pessoas escravizadas foram distribuidas de acordo com as necessidades da nova
economia colonial. Foram levadas em massa a lugares onde faltava mé&o-de-obra para
trabalhar em plantaces, portos e em algumas minas. Nos centros, a escraviddo era massiva e
de primeira importancia, a exemplo de Cuba e outras ilhas do Caribe; algumas regiGes do
México (Oaxaca, Veracruz, Guerrero, Campeche, Tabasco, Jalisco, Zacatecas) e na costa
colombiana. Capitais como Caracas, Buenos Aires, Valparaiso, Lima e México também eram
centros politicos e comerciais muito ativos. Em contraste, em lugares onde a quantidade de
pessoas indigenas era abundante, ndo era necessario realizar importacdes de méao-de-obra.
Nestes lugares especificos, foram utilizados/as principalmente como artesdo/as, diaristas,
trabalhadore/as agricolas ou para o servico doméstico (BORUCKI, 2016).

A regido do vice-reinado do Per( contou com uma das redes de trafico de pessoas
escravizadas mais duradouras da América continental espanhola, cuja economia foi
basicamente sustentada por meio deste trafico intercontinental realizado por portugueses,
ingleses, franceses, holandeses e até estadunidenses. No contexto destas conexdes
transimperiais, as redes escravistas luso-hispanicas foram as mais importantes, segundo o
autor Alex Borucki (2016). Isso pode ser constatado por meio do trafico portugués durante a
Unido Ibérica (1580-1640), no periodo portugués em Coldnia do Sacramento (1680-1777) e
durante o periodo do vice-reinado do Rio de la Plata, teve papel central do Rio de Janeiro e
em Salvador. Estas redes transimperiais permitiram que comerciantes de Buenos Aires e
Montevidéu empreendessem suas proprias viagens escravistas a Angola e Mogambique nos
vinte anos prévios a Revolugcdo de Maio — algo quase Unico na America continental

espanhola.
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Figura 9 — Mapa do Império Inca antes da colonizacdo Espanhola
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A esquerda, o0 mapa do IMpério Inca antes da colénizagéo Espanhola. Na imagem do meio, se retrata o vice-
reinado do Peru. Na imagem da direita, o vice-reinado do Rio de La Plata. Fonte: Arquivo pessoal.

Segundo os arquivos elaborados pelo pai Alonso Sanchez Matamoros "Un tesoro en
vasijas de barro" Prelatura de Humahuaca?®, do departamento de Bens e Arte Sacra, em 1789
Humahuaca tinha 70% da sua populacdo composta por indigenas, 19% de mestigos, 4% de
espanhdis, 4% de mulatos, e 2% de negros. Sabemos, no entanto, que mestico/as, mulato/as e
negro/as poderiam ser agrupado/as na mesma categoria, desde um lugar de reafirmacao racial,
partindo do pressuposto de que o processo de mesticagem sempre esconde e invisibiliza a
populacdo negra em detrimento da branca. Assim, agrupando as categorias mulato/a,
mestico/a, moreno/a, pardo/a, a populacdo afrodescendente seria de 25%, algo muito
significativo para a indigena Quebrada de Humahuaca.

Segundo a mesma fonte, negro/as e mulato/as estavam localizado/as nas areas de
Aguilar, Tres Cruzes, Huasi, Negra Muerta, Tejeda, Chaupi Rodeo, Tovara (ovara),
Colauzuli, Rodero, La cueva, Sianzo, Lozonso e Iruya. Em entrevista com o pesquisador
cordobés Rodolfo Moisés, ele ressalta que ninguém olhava para Buenos Aires antes que
acabassem com Potosi:

Esto porque el virreinato del Peru es anterior, nadie mira a Buenos Aires, excepto
cuando ya no hay mas nada para sacar arriba, en Potosi y Lima, donde habia plata y
oro. Nadie mira para aca, todo vive en funcion de aquello. Seguro que hubo
prohibicion de tambor, una prohibicién, para ser efectiva tienen que estar en
vigencia mucho tiempo. Lo cual tiene una correlatividad con que los negros de esta
zona son mas antiguos. Y el hecho de que Cordoba “cria Negros para vender”.
Cordoba vendria a ser el Gltimo eslabon de la cadena productiva, hay que analizar
con mucha demencia el papel o la figura de los carreros. Una carreta que sale llena

de negros de Buenos Aires llega a destino, vende por el camino, pero no llega a
Cordoba y se vuelve, la carreta hace un solo camino largo y de alla viene otra

29 Este documento foi fornecido pelo Professor Andrés Cussi para esta tese.
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carreta, cuando viene carga lo que tiene que cargar y vuelve al puerto, a que voy que
la misma carreta iba y venia, y la gente nuca viaja sin cultura. Nunca viaja sin
novedades de algin lugar, sin la forma musical, sin la danza” (MOISES, 2021)%.

S&0 escassas as pesquisas sobre os povos negros da didspora africana no NOA. A
maioria dos estudos que pude consultar sobre a época colonial ndo fazem referéncia as
relacBes entre povos indigenas do NOA (omaguacas e tilcaras) e os povos africanos chegados
as Ameéricas pelos processos escravocratas. No entanto, os movimentos afro-argentinos se
organizam fortemente numa rede chamada de “Afroargentinos del tronco Colonial® "que
trabalha na luta pelo reconhecimento do/a/es afro-argentino/a/es também inseridos/as na zona
do norte argentino, principalmente em Salta e em Cordoba, por meio da organizacdo Mesa
Afro Cdérdoba.

O pais, que foi colbnia de exploracdo espanhola até o final da década de 1810, tinha
uma populacdo negra bastante densa, segundo registros de censos da época. Em meados de
1780 a presenca dessa populacédo chegou a ser de 50% da populacgéo total; em 2012, ou seja,
em menos de 200 anos, ndo chega a 3%. Entretanto, atualmente, menos de 4% dos
argentinos/as de hoje se declaram afrodescendentes. No interior do pais essa faixa
populacional vai aumentando, passando para 7% e até 21%, dependendo da cidade®?. Segundo
a pesquisadora Braz, o mito do desaparecimento dos/as afro argentino/a/es se deve a:

Para compreender o processo pelo qual se criou 0 mito do “desaparecimento” dos
afro-argentinos, é necessario observar as trés justificativas fantasiosas, que estdo
presentes tanto na educacdo formal do pais quanto nos discursos do povo: “todos
morreram nas Guerras de Independéncia”, “ndo sobreviveram a epidemia de febre

amarela” e “havia muita miscigenacdo no pais e por isso os negros estavam
desaparecendo”.®* (BRAZ, 2019, p. 33).

As rotas de escravizagdo de pessoas foram tracadas ao tomar como referéncia o
ponto de embarque de escravizado/as e aquele de chegada as col6nias, constituindo um
triangulo entre Europa, Africa e América. Assim como o monop6lio comercial, este trafico
era regulamentado. Os traficantes pagavam seus impostos, assim como 0 pagavam por

qualquer mercadoria. De acordo com a legislacdo, as pessoas escravizadas africanas

30 MOISES, Rodolfo. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Cordoba, ICA, 2021.

31Para mais informag@es, consultar: <https://www.facebook.com/Red-Federal-de-Afrodescendientes-del-Tronco-
Colonial-1596666513892068/>

32 pPara mais, acesse: <https://www.geledes.org.br/historia-dos-negros-argentinos-por-gque-eles-quase-sumiram-
do-mapa-por-la/>

3 No original: Para entender el proceso por el cual se cred el mito de la “desaparicion” de los afroargentinos es
necesario observar las tres justificativas fantasiosas, que estan presentes desde la educacion formal en el pais

como en los discursos de la gente:"Murieron todos en las Guerras de la Independencia”, "no sobrevivieron a la
epidemia de fiebre amarilla" y "hubo mucha mestizaje en el pais y por eso los negros fueron desapareciendo”
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passavam, num primeiro momento, por Cartagena das Indias, Vera Cruz e algumas vezes por
Buenos Aires, podendo também passar por outros portos como aqueles de Cuba, Maracaibo,
Jamaica (antes do dominio inglés), A Espanhola (Santo Domingo), Guayaquil, Callao,
Valparaiso etc. Os traficantes levavam pessoas escravizadas a diversas cidades do interior do
continente, a exemplo de Huancavelica, Cuzco, Puno, o Alto Per(, Tucuméan, Coérdoba, Salta,
Jujuy e Buenos Aires (ARRELUCEA, 2004) — o faz com que constatemos a presenca negra
no continente e, particularmente, na regido dos Andes.

Esses estudos realizados a nivel macro, permitem afirmar uma argentina
indiscutivelmente afro-amerindia nas suas praticas culturais e formas de vida, ainda que os
Estados queiram invisibilizar este fato a partir de diferentes tipos de genocidios historicos. Em
relacdo ao estado de Jujuy, durante o século XVIII e a primeira década do século XIX, esteve
sob a jurisdicdo do Governador de Tucuman e mais tarde da Intendéncia dos Estados de Salta
do Tucuman. Esta organizacédo colonial estava sob a coroa espanhola, e correspondia as atuais
provincias de Jujuy, Salta, Tucuman, Santiago del Estero, Catamarca e Cdrdoba, e sobreviveu
até a criacdo do vice-reinado do Rio de la Plata.

Jujuy desempenharia um papel fundamental como cidade comercial, com a principal
via de acesso a Potosi e & costa do Rio da Prata. E devido a esta importancia que a lingua
castelhana foi fortemente estabelecida devido a forte influéncia da Igreja Catolica e a
consideracdo rigorosa da lei hispano-indiana. (CRUZ, 2019). Esta presenca politico-religiosa
teve também um forte impacto na cultura e nas praticas sociais.

Em relacdo as praticas culturais como dangas e musicas, ndo foram encontradas
pesquisas na regido do noroeste argentino, sendo a maioria localizadas na regido do litoral,
principalmente Corrientes com o culto a Sdo Baltazar, feito pelo pesquisador Norberto Pablo
Cirio (2002) por exemplo, e no Rio da Prata também pelo mesmo autor. Contudo, entende-se
que as praticas religiosas feitas na col6nia se reproduzem em todo o territério, a fim de causar
o mesmo efeito evangelizador, como colocado pelo autor Cruz (2019) citando os trabalhos
principalmente de Cirio. Para os autores a igreja na época, estabelecia uma diferenca entre
“decentes e escandalosas”: as primeiras seriam as tipicas dos saldes europeus como 0 Minué,
as Bolerias, a Contradanza, as quais eram dancadas nas casas dos patricios urbanos. As
segundas, conhecidas como “escandalosas”, eram realizadas em espagos publicos no centro da
cidade e no campo, e correspondiam aos Candombes de negros/as, aos Fandangos e a
tradicdo andaluza. Segundo o autor Toscano (1906):

Remover as dangas e can¢fes embaragosas (...) que nenhuma pessoa dance, dancgas
ou cante cancdes lascivas, embaracosas ou desonestas, que contenham coisas
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lascivas. O diabo introduziu-o no mundo para fazer danos irremediaveis com
palavras embaracosas e com agitacdo® (TOSCANO, 1906, p. 567, tradugdo
prépria).

Assim, as confrarias religiosas catolicas, principais associacbes de caridade e
assisténcia social, serviram para consolidar o poder politico e econémico das hierarquias e a
aceitacdo das diferencas sociais, étnicas e econdmicas por parte das populacGes
(THOMPSON, 1991). Desde a fundacéo de San Salvador de Jujuy em 1593 até muito depois
do fim do periodo colonial, o territdrio registrou inumeras irmandades religiosas no centro
urbano e nos estratos rurais, como por exemplo, em San Antonio de Humahuaca, o chefe do
curato rural indigena (CRUZ, 2019).

Estas encruzilhadas histéricas colocam-nos hoje numa Humahuaca que para muitos
historiadore/as € sincrética, produto da hibridizacdo de praticas culturais. Neste caso, volto ao
termo Ch'ixi, pensando em Humahuaca ndo como hibrida ou sincrética, mas como oposta e
contraditéria nas suas praticas e rituais, uma vez que o catolicismo praticado pelos setores
populares ou indigenas € bastante diferente do das classes mais privilegiadas. Estas duas
formas de culto coexistem sem serem necessariamente hibridizadas. S&o opostas e
complementares, como veremos em alguns rituais carnavalescos entre a pratica dos cholos e
as cuadrillas de coplas.

A regido do NOA (nordeste da Argentina) foi chave na constituicdo do que agora
chamamos Argentina, bem como influenciou outros paises da América Latina. Em relacdo as
guerras de independéncia, este foi o territério onde a maioria das batalhas e estratégias de luta
foram levadas a cabo pela libertacdo e soberania, tais como o histérico "Exodo Jujefio” (1812)
que levou os habitantes de Jujuy a abandonar o seu territorio para que 0s espanhdis nédo
encontrassem absolutamente nenhuma terra produtiva na area e recuassem em relacdo aos
seus ataques. Estas estratégias de guerra foram levadas a cabo principalmente por indigenas e
negro/as que também serviram ao subsequente Estado republicano conservador para torna-
lo/as invisiveis em nossa historia.

Questionamo-nos se as guerras da independéncia foram, de fato, 0 momento politico
explicito de exterminio da populacédo afro diaspdrica e indigena. Nao cabe duvida alguma de
gue os povos indigenas, negro/as lutaram junto/as para acabar com o império espanhol.

Existem, na historia, inumeraveis generais homens e mulheres afro-amerindio/as, que ja tém

34 No original: Eliminar los bailes y las canciones vergonzosas (...) no dejar que ninguna persona baile, danza o
cante canciones lascivas, vergonzosas o deshonestas que contengan cosas lascivas. El diablo lo ha introducido en
el mundo para hacer un dafio irremediable con palabras vergonzosas y con agitacion
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assegurados seus respectivos lugares em nossa revolucio como Remedios Del Valle*. O mito
¢ de que os exeércitos das guerras da independéncia e federais foram compostos,
principalmente, por todo tipo de negro/a/s libertos/as e indigenas aliados que foram totalmente
exterminados (GROSSO, 2008).

Ao eliminar, finalmente, o dominio da coroa espanhola e junto com ela toda a “nossa
historia colonial”, é chegado o0 momento da luta pela organizagio politica das republicas. Este
seria um novo momento historico, em que se comeca a tracar ideias republicanas de Estado-
nacdo e onde seriamos todo/as filhas de uma mesma “patria”. Aqui surge o mito de que a
populacdo negra e indigena morreu totalmente nas guerras da independéncia; referimo-nos a
mito porque é um discurso predominante até os dias atuais para negar a presenca de pessoas
afrodescendentes e indigenas na Argentina e, com isto, negar as possibilidades de
reivindicagéo de direitos.

Devido ao poder de Buenos Aires e das divisas que geravam a aduana portudria, o
pais ressurge do centro principalmente a partir do conflito entre “Unitarios” e “Federais”. Os
primeiros almejavam que Buenos Aires fosse o centro da organizacdo politico-econémica do
pais; os federais, por sua vez, aspiravam a autonomia dos recursos nos estados. Para o autor
Grosso, a centralidade burguesa de Buenos Aires foi constituida a partir de governos de elites
criolas que desenharam um plano de organizac¢do nacional argentina e iniciaram um projeto
imaginario que tinha como uma das diretrizes a aniquilacdo do/a/s indigenas ndo
“domesticada/o/s” e a invisibilizagdo da populagdo diaspérica. Constituiu-se, assim, um final
modernizante para o programa dos vice-reinados e comecou-se a dar inicio ao periodo
nacional “civilizatorio”, que passou a concretizar politicas tanto defensivas como ofensivas
contra indigenas, bem como impulsionar politicas de migracdo europeia. Segundo o autor
Grosso (2008):

A mentalidade civilizadora ndo tolerava os ritmos e as modalidades da vida social
das provincias do interior, populagdes historicas nas quais sdo evidenciadas os tragcos
étnicos coloniais (indio(a)s intern(a)os, somados as negra(o)s e suas misturas). Uma
maneira de transformar a sociedade era ocupar 0S novos espagcos com o(a)s
imigrantes europeu(a)s: rejeitando/a ao indio(a) para estabelecer colbnias de

imigrantes ali (Gori, 1988). Outra maneira de intervir no clareamento e na
europeizagdo dessas "pastas" escura e indesejadas consistia em favorecer sua

35 Maria Remedios del Valle (Buenos Aires, 1766 ou 1767 - ibid, novembro de 1847) era uma militar argentina.
Ela foi uma das chamadas "meninas de Ayohima", aquelas que ajudaram o exército derrotado de Manuel
Belgrano na batalha de Ayohima. Afrodescendente da Argentina, atuou como auxiliar nas invasdes inglesas e
apos a Revolucdo de maio, acompanhou o Exército do Norte como auxiliar e combatente durante a Guerra da
Independéncia Argentina, que lhe valeu o tratamento de "capitdo" e “Mae da Patria” e, no final da vida, o posto
de Sargento-Maior do Exército.
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vizinhanca e sua mistura com essas ragas "superiores” (GROSSO, 2008, p. 25,
traducdo propria) .

Segundo a maioria do/a/es pesquisadore/as, as politicas de branqueamento
estabeleceram uma mudanca no registro racial da populagdo a partir do censo 1887, que
passou a ter duas op¢des de “raga”, apenas: a preta e a branca. Os censos anteriores eram mais
amplos em suas categorias étnico-raciais: consideravam branco, preto, pardo/moreno, indio e
mestico (BRAZ, 2019), o que encontramos também nos arquivos da Quebrada de
Huamahuaca. Neste sentido, a grande maioria do/as mestico/as que socialmente eram
considerados de pele mais clara passaram a ser contado/as como branco/as. Além disso, o
censo de 1887 foi o ultimo do século XIX que contabilizou a populacdo pelas variaveis de
“raga”.

A luta pela constituicdo de nossa republica se deu entre a burguesia, os proprietarios
de terra de Buenos Aires, as aristocracias brancas e “criolas” dos estados do interior por um
lado e entre o “resto da populagdo racializada” como um todo homogéneo por outro. O rosto
branco e europeu da Argentina tem sido construido a partir desta polarizacdo valorativa da
identidade nacional, principalmente aquela caracteristica regido central com Buenos Aires,
invisibilizador dos rostos escuros que atravessavam as maiorias demograficas e culturais do
norte e do sul. Como veremos a seguir, as dancas folcldricas dos repert6rios nacionais
também surgem a partir desta ideia de “patria” branca e heteronormativa.

O autor Achille Mbembe (2015) comenta que a construcdo da categoria raca € uma
invencdo da Europa colonial para garantir sua expansdo econémica e foi perpetuada pelas
republicas. Segundo o autor, a raga nao existe enquanto fato natural, fisico, antropolégico ou
genético: é uma ficcdo Util ao capital, de forma a constituir a transnacionalizacdo da condicdo
negra como momento constitutivo da modernidade e que teve o oceano Atlantico como lugar
de incubacdo (MBEMBE, 2015).

A raga, como bem nos diz Fanon em “Peles Negras, Mascaras Brancas” (2008),
precisa de uma assimilacdo subjetiva e politica por parte das pessoas. Desta forma, entendo o
termo raca a partir da problematizacéo de sua construcdo historica e de suas possibilidades de
reinvencdo contemporaneas. Quando me refiro a isso, compreendo esse conceito como uma

invencéo dos colonizadores ressignificada politicamente nos corpos atuais, principalmente no

% No original: La mentalidad civilizadora no toleraba los ritmos y modalidades de la vida social en las
provincias del interior, poblaciones historicas en las que los rasgos étnicos coloniales eran evidentes (indios
internos, sumados a los negros y sus mezclas). Una forma de transformar la pasta social fue ocupando los
nuevos espacios con inmigrantes europeos: rechazando al indio para establecer alli colonias de inmigrantes
(Gori, 1988). Otra forma de intervenir en el blanqueamiento y en la europeizacién de estas "pastas" oscuras e
indeseables consistia en favorecer su vecindad y su mezcla con aquellas razas “superiores".
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processo da subjetivacdo que abrange trajetorias, historias de vida, transitos e identificacOes.
Em outras palavras, raca é uma construgdo social que se reivindica a partir da luta antirracista.
Ela também é uma categoria analitica importante para compreender processos de
desigualdade inerentes aos processos raciais, independentemente da classe social
(GUIMARAES, 2003). Por isso, estou de acordo com o autor Guimardes que o termo “raga”
adquire diversos significados a depender do contexto e que ndo se restringe a uma categoria
que serve para articular a luta politica. Raca segue sendo uma categoria analitica necessaria,
pois é a unica que revela que certas discriminagdes sdo efetivamente raciais ou ndo, sendo
algumas apenas de classe ou culturais (GUIMARAES, 2003).

A academia na Argentina, ainda tem muitas dificuldades para trabalhar com os
conceitos de raca em suas analises. No pais que se diz descender dos barcos europeus, ainda
predomina a ideia de que o problema das desigualdades é exclusivo das classes sociais: tais
desigualdades sdo entendidas a partir de uma teoria marxista que apresenta dificuldades para
tensionar a questdo racial em suas leituras criticas. Por isto, é fundamental trazer raca
separada de classe para conseguir ler contextos como aqueles de Humahuaca. Muitas vezes a
falta de atravessamento racial nos espagos académicos ou ndo académicos ocorre porque as
pessoas socialmente brancas ndo fomos racializadas pela historia. Terminamos por ser a
norma universal, principalmente os homens cis brancos heterossexuais. (MBEMBE, 2015).

E muito comum que as pessoas comentem que na Argentina ndo existe racismo
interno, porque somos todos colonizado/as e mestico/as e que ninguém ¢é branco/a
efetivamente, devido ao nosso passado colonial. Estas afirmacGes também tensionam a luta
feminista e LGBTQ+ no seu interior. De um lado as militantes do feminismo antirracista,
campo no qual estou situada, que entendem essa luta como inerente as demais lutas
feministas, do outro, feminismos que ndo partme do antirracismo como um fator fundamental
no projeto proposto, reivindicando apenas a luta pela igualdade de direitos civis, politicos e
sociais de género e sexualidade, sem buscar a interseccionalidade no interior dos grupos de
mulheres e pessoas LGBTQ+.

Residir em cidades como Salvador ou Jujuy com grandes porcentagens de pessoas
negras, indigenas e ndo brancas, permite abrir perspectivas e comecar a enxergar 0 mundo
com as lentes de raca. O mesmo digo para pensar 0 género e a sexualidade como inerentes as
discussdes e ndo apenas como atravessamentos delas. A0 mencionar a expressdo enxergar
com a lente da raca, do género e da sexualidade me refiro a ndo considerar nossa construgéo
identitaria como natural, fixa e universal. Dito de outro modo, tanto a raga, como género e

sexualidade sdo construgdes ficticias que estabelecem privilégios sociais. Por exemplo, ao ser
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racializada e reconhecida socialmente como branca — ainda que todo/a/e saibamos que a cor
branca como tal ndo existe na pele das pessoas e, muito menos, na Améfrica — sabemos que
historicamente existem construgdes raciais sociais que nos colocam “mais OU Menos
parecida/o/es” aos nossos colonizadores europeus que, ao final, terminam por ser tragos
bastante apreciados: ser loura/o/e de olhos azuis, tracos finos, cabelos lisos, finos, entre
outros.

Tudo o que ndo esta dentro dessas caracteristicas € perseguido, atacado e morto. Na
maioria das vezes, sao esses corpos privilegiados que ocupam os palcos principais para dancar
nossos repertorios folcloricos como modelos de “ser nacional”. Isso ocorre porque o racismo
e 0 patriarcado estabelecem uma hierarquia racial e cultural que opéem de forma maniqueista
a superioridade branca ocidental a inferioridade negra africana ou amerindia. Dentro das
perspectivas feministas que inspiram esse pensamento antirracista esta a pesquisadora Sueli
Carneiro, quem compartilha que a questéo racial e de género devem ser pensadas através das
interseccionalidades. Ela também reflete sobre como o racismo opera dentro do préprio
movimento de luta antipatriarcal.

Quando falamos em romper com 0 mito da rainha do lar, da musa idolatrada dos
poetas, de que mulheres estamos falando? As mulheres negras fazem parte de um
contingente de mulheres que ndo sdo rainhas de nada, que sdo retratadas como

antimusas da sociedade brasileira, porque o modelo estético de mulher é a mulher
branca (CARNEIRO, 2003, s/p).

A miscigenacdo de sangue foi uma politica real do projeto nacional do que hoje
chamamos Argentina. Segundo o feminismo decolonial, o estupro das mulheres indigenas e
negras as posicionou como principais reprodutoras da raca (LUGONES, 2015). Também
houve a imposi¢ao de um “Cistema” (VERGUEIRO, 2015) heteronormativo, masculino e
branco na organizacdo e formacdo do Estado. Porém, estas ndo podem ser motivos para a
negacdo das identidades negras e indigenas. No caso brasileiro, com o mito da democracia
racial®’, como ja referiam tedricos como Gilberto Freyre (1997), se obteve aceitagdo e
visibilizag&o das diferentes culturas, dentro de uma ideia romantica e essencializadora de “trés
ragas”, que coexistiriam de maneira integrada. Essas afirma¢des terminam sendo violéncias
contra as populagfes que historicamente sentem nos corpos os genocidios do estado, como 0s

povos indigenas e negros no Brasil.

37/ ideia de que no Brasil ndo existe racismo pela miscigenagio “orginica” das ragas brancas europeia, negra e
indigena, que converte a todos os habitantes do territorio brasileiro em brasileiro/as. E importante destacar aqui
gue o mito da democracia racial no Brasil e 0 aumento do racismo que esse fendmeno gera atem hoje fez do
termo  mestico uma forma de identidade rejeitada  pelos  movimentos  antirracistas.
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Atualmente em alguns paises da Ameérica Latina, com excecao do Brasil, o termo
mestico/a é adotado como uma forma de identidade de muitas pessoas com familias
interraciais, principalmente entre indigenas e afro diasporicos, bem como pela academia
critica. Por exemplo, se utiliza do termo “marrom”3® para designar uma identidade mestica em
algumas regides da América do Sul.

O autor Guimardes (2003) menciona que é importante fazer uma distincdo entre 0s
conceitos analiticos e nativos, de modo que 0s primeiros sdo proprios das construcdes tedricas
académicas; os nativos sdo proprios das pessoas que se auto identificam. No caso do mestico,
este aparece em ambos 0s casos entre algumas intelectuais feministas: Gloria Andalzua
(1987), Silvia Cusicanqui (2018), Maria Lugones (2015), Maria Galindo (2015), assim como
nos movimentos identitarios com uma perspectiva que abrange um senso critico contra a
branquitude que predomina na construcdo social na América Latina. Enfatizo que fora do
Brasil, a palavra mestigo/a tem outro significado para a democracia racial: em alguns casos
serve para assumir uma identidade invisibilizada ou negada que ressalta a identidade negra ou
indigena e que pretende eliminar qualquer tipo de “purismo” racial.

Refiro-me ao/a mestico/a nesta analise como alguém que ndo possui privilégios
sociais; muito pelo contrario, como um alvo de racismo constante. Ou seja, pessoas
fenotipicamente brancas ndo entram nesta categoria, ainda que possam se identificar como
mesticas culturais ou mesmo de sangue. Os discursos oficiais da Argentina estabelecem que o
pais ndo tem problemas raciais como o Brasil ou a Bolivia. As popula¢fes pobres seriam
discriminadas por suas formas culturais menos “civilizadas”, como por exemplo escutar e
dangar “cumbia villera” ou “cuarteto cordobés”, jogar futebol, morar na favela. Esta
caracterizacdo ndo abrangeria a cor da pele — aspectos que culminam em inviabilizacdes do
racismo que, sim, existe no pais em relacdo as pessoas fenotipicamente afro-argentinas e/ou
indigenas.

Como em todas as sociedades, inclusive no Brasil, existem pessoas nao negras que
também sdo pobres, porém estas ndo sdo alvo de racismo como construcao hierdrquica pela
cor da pele e outros tracos fisicos; estes se referem mais a preconceitos sociais. Desta
maneira, estas pessoas continuam tendo pequenas vantagens sociais em relacdo aquelas
racializadas. E por esta razdo que concordo com Guimardes (2003), como supramencionado,

que a categoria raca é de suma importancia no caso argentino. Para os movimentos militantes

8A/0s “marrones" é expressdo com a que escolhem autoidentificar-se 0s integrantes do novo coletivo argentino
antidiscriminacdo que luta contra "o racismo mais estrutural”, e que se aplica desde tempos coloniais contra
ele/as, AJos descendentes visiveis de campesinos indigenas, cujos ancestro/as ndo sou migrantes europeus.
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antirracistas e feministas argentinos, a palavra afrodescendente ou mestica ainda é necessaria
para visibilizar a histdria negada.

No contexto de uma feira feminista durante a residéncia em Humahuaca de 2020,
houve uma apresentacdo de danca enquanto grupo de residéncia que contava com uma
diversidade de mulheres com diversas trajetérias. No entanto, elas se destacavam por sua
localizagdo geografica predominantemente urbana, por serem fenotipicamente brancas e
provindas de grandes cidades e que escolheram a Quebrada para morar. Surgiram dai varias
questBes para pensar, bem como algumas tensdes entre nos que iriamos dangar. Uma delas foi
pensar que nesses espagos de militancia feministas ha, por um lado, a necessidade real de
ocupar 0s espacos enquanto mulheres artistas, artesas, feirantes e, por outro, existe também
uma auséncia de corpos racializados indigenas ou negros, camponeses/as, de mulheres “do
lugar” que muitas vezes sdo artistas e produtoras, entre mil outras coisas que realizam, mas
n&o se sentem acolhidas nestes espagos.

Este é o contexto que caracteriza a Quebrada: encruzilhadas raciais, de género, de
sexualidade e de classe. Em Humahuaca se vive em permanente tensdo entre 0s
humahuaquefi/e/o/as; os/as “cholo/as”, que seriam aqueles que ascenderam socialmente;
aquele/as que estdo na base, principalmente as mulheres indigenas ou “collas” e o/a/es
chegado/a/es de outras cidades, que sdo pessoas brancas socialmente que chegam para morar
na Quebrada. Este Gltimo grupo advém, geralmente, das grandes cidades para construir
empreendimentos turisticos ou culturais.

Nos ultimos anos, o avanco das lutas feministas e antirracistas na Argentina e no
mundo vem trazendo importantes transformacdes para toda a sociedade argentina, em seus
mais variados contextos, por meio da estratégia de ocupar o espaco publico das ruas com
reivindicagbes que abrangem lutas contra feminicidios, transfeminicidios, ataques aos
movimentos LGBTTQI+ e a favor da conquista pelo direito ao aborto seguro, legal e gratuito,
por exemplo. No caso especifico da Quebrada, foi bastante significativo que em margo de
2020 houveram muitos protestos e reivindicagdes por parte dos movimentos feministas,
identitarios e sociais devido aos quatro casos horriveis de feminicidio ocorridos neste mesmo
més®® Esse contexto gera tensbes discursivas, confrontos e mdltiplas violéncias cujo

protagonismo muitas vezes esta nos proprios 6rgdos do governo.

39 Quatro femicidios tiveram lugar em setembro na provincia de Jujuy e com eles a raiva e a indignacéo do povo foi
expressa nas ruas com marchas masivas que questionaram e puseram em cheque as instituicGes dos trés ramos do
governo. Uma estrutura de poder até agora confortdvel comeca a mover-se a partir de baixo, e so as organizacdes
feministas e de mulheres, juntamente com as familias das vitimas de femicidio, que s&o a for¢a motriz por detras
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Para conhecer mais sobre as identidades da Quebrada, perguntei sobre como as

pessoas se identificavam, uma vez que as identidades ndo sdo fixas e se constroem por meio

das relacBes. A maioria das pessoas entrevistadas se identificaram com as encruzilhadas de

raca e classe, principalmente como parte de familias humahuaquefia urbanas:

Yo soy una artista popular de acd de Humahuaca, soy heterosexual, mujer, soy
chi"xi o sea digamos, claramente esto se puede denominar de la siguiente manera, en
algunos lugares sos demasiada blanca y en otros demasiado negra, o sea estas en el
medio. El término ese se usa mucho aca. Jugar a ser bifaz, y también como que
muchos como yo étnicamente y culturalmente somos muy mixtos (CAZON, 2021).

Vemos como a palavra mestica é ressignificada na Quebrada e mais ainda quando se

tem um histérico familiar de migracdo do campo a cidade ou mesmo gquando se tem parte da

familia de Humahuaca como de “fora do lugar”:

Soy mestizo porque mi papa es de Buenos Aires y mi mama Uquefia (Uquia). En
Humahuaca a veces me consideran gringo, por esta parte de mi papa que no conozco
mucho, pero me identifico como andino, porque mi vivencia siempre ha sido andino,
mi lazo con todo lo andino me identifica. Si bajara al Valle, me cuesta, entonces
creo que me identifico con esta zona mas andina, con los pueblos de mi abuela que
estan cerca de Iruya, de Campo Carrera de donde es mi abuelo. (ESQUIVEL,
2021)%.

Entendo que identidade € uma construcdo social, subjetiva e politica, em que 0s seus

processos de reivindicagdo ocupam um lugar central:

Me considero descendiente de pueblos originarios, de los pueblos nacidos en
Humahuaca. He despertado a mi identidad cultural, algo gestado por jévenes, con mi
hermana, con amigos, que fue “Cerro Negro”, una agrupacion militante antirracista.

(CASTRO, 2021).

Nesta pesquisa, a questdo da raca, género e sexualidade séo constitutivas para pensar

nossas culturas e nossa arte levando em conta conflitos, oposi¢cbes e semelhangas que

convivem no mesmo espago-tempo. Foi o que Lélia Gonzélez chamou de Améfrica e a autora

Cusicanqui chamou de Cx'ixi (2015), de modo que estas duas referéncias compartilham um

olhar sobre a possibilidade de convivéncia simultanea de coisas que ndo se hibridizam, no

entanto, se conectam e formam algo diferente, como uma terceira possibilidade entre o

indigena, o negro e o branco.

deste movimento.( https://www.tiempoar.com.ar/informacion-general/la-rebelion-de-las-jujenas-se-abre-camino-

ante-el-dolor/). (Traducéo prdpria)

40 ESQUIVEL, Martin Viveros. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Uquia, 2021.

41 CASTRO, Mariana. Entrevista concedida a VVeronica Navarro. Humahuaca, 2021.
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Enfatizo que ndo quero, em momento algum, tratar os movimentos da cultura como
se estivéssemos afirmando que certos elementos das praticas Améfricanas ou indigenas sdo
indicios e provas de nossa africanidade ou indigenismo, como se a Africa ou a cultura andina
fossem algo ou uma substincia que se apresentam a partir de certos “tragos” que podem ser
identificados. Considero que somos a partir das continuidades de praticas e rituais, das formas
de viver, sentir e pensar 0 mundo que se reatualizam a partir das corporeidades, de um

passado que volta ao nosso presente e nos permite avancar para o futuro, olhando para tréas.

2.3 Nocdes de tempo-espago e movimento nas cosmopercepcoes afroamerindias.

Uma nog¢do muito importante para compreender a forma de conceber o0 mundo na
cosmopercepcdo andina e que dialoga com as dos povos Bantos da diaspora africana nas
Américas, é a de Pacha: tempo-espago. Assim, vou introduzir algumas reflex6es do que me
foi possivel acessar, a partir da pratica e de algumas reflexdes tedricas, partindo das
limitacdes que tem a pesquisa, por ndo falar a lingua quichua-Aymara, bem como o Bakongo-
Kikongo-Banto.

E dificil definir conceitos nas cosmopercepcdes afro-amerindias, porque a propria
categoria de "conceito" é estranha a essas formas de conhecimento, devido a sua forma
totalizante de ver o mundo, contraria ao pensamento ocidental que conceitua, divide e
fragmenta. Em outras palavras, dentro das formas afro-amerindias de sentir-pensar, tudo esta
integrado numa realidade muito mais ampla, baseada nas experiéncias do mundo da vida.

No caso da nocdo de tempo-espaco no pensamento andino, por exemplo, espaco e
tempo sdo duas nog¢des indivisiveis e ambas estdo reunidas num unico termo que é Pacha.
Segundo o autor Manga Qespi (1994), para compreender a ideia de espaco-tempo ou Pacha
no mundo andino, é necessario compreender outras noc¢des, tais como urin e janan, que
revelaram duas expressdes dindmicas do espaco-tempo andino:

Urin, como espaco, significa a area ndo visivel e escura; como direc¢do, esquerda e
atrds; e como tempo, uma época antiga. Em contraste, Janan refere-se ao espacgo
visivel e direccionalmente marca a direita e a frente; e no seu significado de tempo
marca uma época mais proxima da actual. Urin e Janan foram definidos como
distingdes de espacos de tempo e uma vez decorrido certo periodo historico estes

termos trocam a sua posicao espacial (ocupando o lugar um do outro), de modo a
energizar o conceito de pacha*2. (QESPI, 1994, p.159, traducdo propria).

42 No original: Urin como espacio, significa la zona no visible y oscura; como direcciones, izquierda y detras; y
como tiempo, una época antigua. En contrapartida, janan se refiere al espacio visible y direccionalmente marca
la derecha y hacia delante; y en su significado de tiempo se sefiala una época mas proxima al presente... Urin 'y
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A fim de melhor compreender o pensamento do autor, onde Pacha seria uma no¢ao
de tempo e espaco evolutivo e ndo deterministico, uma espiral de tempos sobrepostos que néo
se assemelha a linearidade ocidental, trarei algumas nog¢des que Quespi (1994) nos da sobre o
tempo e o0 espago andino.

Na sua pesquisa sobre alguns autores que baseiam 0 seu pensamento, como Wamam
Poma (1615), Molina (1573) e Salkamaywa (1613), o autor recolhe onze nomes que
aparentemente se referem a espacos cosmicos independentes, mas que ele mesmo reduz a
quatro e algumas nocgOes sincréticas como Tigsi ou o visivel e Kaylla ou o ndo-visivel
(QESPI, 1994). Estes quatro espacos cosmicos para o0 autor seriam: Janaq Pacha ou zona
estelar, Janan Pacha como tempo recente, Urin Pacha como tempo passado ou antigo e Uju
Pacha como espacos profundos, de baixo. Duas nocdes totalizantes que sdo Kaylla que
reuniriam a zona nao visivel que retine os espacos Urin (abaixo) e Uju (dentro) e o tempo
passado ndo visivel. Por outro lado, a nogdo de Tigsi, que € a zona visivel que inclui os
espacos Janaj e Janan, que por sua vez daria origem a duas outras nocOes totalizantes: Tigsi
Chapag, que seria 0 mundo visivel e ndo visivel e o tempo passado, e Kay Pacha, que seria o
tempo presente que combina Tigsi e Kaylla, que por sua vez incluem os espagos Janaj, Janan,
Urin e Uju (QUISPE, 1994).

Como podemos perceber, a abordagem andina é integradora e nao segregadora, dai a
dificuldade de compreender na nossa maneira de pensar ocidental que o espaco-tempo andino
é dindmico e totalizante e que nesse mesmo espaco podem acontecer momentos temporais
diferente. No presente, por exemplo, h&a a presenca do passado, a partir da evocacdo aos
ancestrais. De uma forma simplista, e talvez devido a influéncia do pensamento judaico-
cristdo, em algumas pesquisas aparecem como trés mundos: o "mundo acima”, "este mundo"
e 0 "mundo abaixo™ ou respectivamente Janan pacha, Kay pacha e Ukhu pacha (COSTA e
KARASIK, 1996). Esta é a forma mais comum em que encontramos a ideia de Pacha.
Contudo, como podemos ver, € uma nocdo que em si mesma explica a complexidade do
pensamento andino e a sua forma de compreender 0 mundo. E a ndo separagéo do tempo em
relagdo ao espaco.

Voltando as noc6es de Urin e Ura, assim como abaixo, referem-se aos primeiros, 0s

antepassados, 0s primeiros que crescem mais rapidamente do que os segundos (aqui o sentido

janan se definieron como distintivos de tiempos-espacios y una vez transcurridos un periodo historico
determinado estos términos intercambian la posicion espacial (ocupando el uno el lugar del otro), de modo que
dinamizan al concepto pacha.
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evolutivo em pensamento), 0s antigos ou primordiais, e por sua vez Janan seriam 0S Nnovos, 0S
gue se seguem aos primeiros. Isto revelaria que no pensamento andino o antigo e o primeiro
estariam localizados por baixo e por cima, o recente. Assim, Urin seria traduzido como antigo
tempo-espaco, a area geogréfica abaixo, que por sua vez esta relacionada com a nocdo de
Kaylla ou o ndo-visivel. Por outro lado, Janan seria 0 recente espago temporal, que
corresponderia a area geografica acima e que, por sua vez, esta relacionado com a nocéo de
Tigsi, que seria a visivel (QISPE, 1997).

Isto deixa ver a concep¢do andina dos momentos historicos que, no ocidente,
conhecemos como passado - presente - futuro. De acordo com Manga Qispe (19977), ndo ha
nocdo de tempo futuro para os autores consultado no seu trabalho, o que existe é a nocao de
"pacha Hamug” como tempo vindouro. Assim, 0 que seria 0 tempo futuro a maneira
ocidental, no pensamento andino estaria relacionado com a agéo do sujeito como um futuro
previsivel e consequente, ou seja, dominavel como um produto humano.

A ideia de passado, de acordo com o autor Manga Qispe (1997) pode ser pensada a
partir da nocdo de wayma que, ao contrario de gallaq, significa o passado, o ano passado, €
um tempo desligado do presente ou kay Pacha, mas que também escapa ao passado do
presente que procuramos. O passado, que se encontra mais proximo do presente, encontra-se
na nocao de fiawpa fiawpa, o que significaria um tempo "bem passado”, que € definido na
duplicacdo da palavra e que se localizaria fora do presente. Mas ha também a palavra fiawpa
sem duplicacdo, que seria um passado no presente, assim novamente vemos a aceitagdo no
mundo andino de tempos diferentes no mesmo espago (QISPE, 1997). Isto seria explicado na
ideia de fiawpa sem duplicacdo, uma vez que esta no¢do esta localizada tanto na area que
deixamos como na area para onde vamos, "se vamos a algum lado". O autor Manga Qispe cita
alguns exemplos:

-Em Runa Simi uma pessoa para pedir a outra pessoa para ir em frente diria: flawpay
que significa ir em frente, ou ir para o inicio, poderia ser ir para trds ou para o
passado!

-Se tem duas pessoas ao fundo (ghepa) de uma casa, uma delas pode pedir a outra, -
ndwpa punkunta jaikumu- que traduzido literalmente seria: que entre pela porta
velha e primordial (tempo), e pela porta da frente ou principal (espago).

- Uma pessoa conhecida ao entrar numa casa, telefona a outra pessoa conhecida que
ndo esta visivel -Kanchu pipas kay wasipi?- Ha alguém nesta casa? E a resposta do
proprietario da casa no momento de ver o visitante ser& em Ruma Simi-gan ma
kaskanki que traduzido literalmente seria - tu tinhas sido! Esta resposta que faz

emergir um passado num presente € uma expressao que € usada no espanhol dialetal
andino em vez de jeres td! (QISPE, 1997, p.178, traducdo propria).
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Aqui temos entdo que o conceito de fiawpa sem duplicacdo nos traz um duplo
significado, por um lado é usado para se referir ao passado imediato e por outro, ao futuro
conjuntural ou consequente, ambos no mesmo espaco-tempo delimitado no tempo infinito.
Neste caso podemos decifrar com um elevado grau de complexidade, que o futuro é projetado
e desenhado por tras, ou seja, a partir do passado, e que esse futuro é uma acdo consequente
do presente que pode originar outras consequéncias. Em suma, o passado imediato influencia
as caracteristicas de um determinado futuro conjuntural. Assim, vemos que 0 tempo-espago €
mais uma ontologia do que uma cronologia, uma paisagem habitada pelo corpo, uma forma de
nos dispormos no cosmos. "O tempo inaugura 0s seres no proprio tempo e inscreve-o0s na sua
cinesia ritmica" (MARTINS, 2021, p.21, traducdo propria).

Também com relacdo aos tempos histdricos, na maioria das investigacdes revela-se
que as sucessdes e substituicdes das humanidades sdo devidas a catastrofes e mudangas das
divindades. A nocdo de gallag, por exemplo, é a ideia do inicio, da escuriddo que se
caracteriza pelo caos e desordem. O pacha existe em permanente movimento. Esse
movimento se conhece a partir da ideia de Kuti. O que derivaria na nocao de Pachakuti, que
nesse caso, significaria 0 movimento do tempo-espaco a partir das forcas da natureza
(VILCA, 2020). Destarte, as mudangas, trocas, reviravoltas, instabilidades, fraturas,
recomecos, vida e morte sao partes intrinsecas do devir do tempo-espaco. E isto é aplicado a
todos os acontecimentos da vida.

Em relacdo aos povos bantos, o autor Fu-Kiau a partir de do trabalho de traducéo de
Tigand Santana (SANTOS, 2019) nos traz o cosmograma banto que mostra como a
organizacdo de toda a vida é dada por um conjunto de forcas que obedecem a principios
fundamentais. Na cosmovisdo Banto, a Kalunga seria o principio da energia da
transformacéo, a forga que impulsiona 0 movimento do cosmo, ou seja, do tempo-espaco.
Assim, a terra e tudo nela estdo em perpétuo movimento. O préprio ser humano é um objeto
em movimento, porque é um caminhante no caminho de ida e volta entre seus dois mundos:
inferior e superior. Assim, para os bantos a partir do cosmograma "a vida € um processo
permanente  de  mudanca” (FU-KIAU apud SANTOS, 2019, p. 56).
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Figura 10 — Cosmograma Bakongo-Diekenga

COSMOGRAMA BAKONGO - DIEKENGA
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rresene TUKULA

AMADURECIMENTO

MORTE
FUTURO

Fonte: arquivo pessoal

A temporalidade da existéncia para o Banto-Kongo acontece de forma circular.
Segundo o Cosmograma somos seres que vamos e vimos dentro de forcas vitais. Assim, a
vida é um processo perene (dingo-dingo) no qual nossa existéncia gira e gira nas quatro faces
descritas acima na figura do cosmograma. (FU-KIAU apud SANTOS, 2019, p. 14). Todas as
fases ilustradas no cosmograma podem ser atribuidas aos mais diversos ciclos: o da vida
humana, o de uma realizagdo, o de um dia, o de um projeto, de fato, a tudo.*®

A linha que separa 0 mundo do/as morto/as e 0 mundo do/as vivo/a é kalunga, em
referéncia a forca necessaria para a continuidade do processo e da vida. Esta cosmopercep¢do
parece nos ensinar entdo que o dingo-dingo, impulsionado pela forca da Kalunga, € de fato o
ser de todas as coisas: material, imaterial, concreto, ideal, simbolico. Tudo o que existe
primeiro precisa se registrar, se projetar, depois nascer, se desenvolver para, finalmente,
desaparecer. Isto se aplica a todos os acontecimentos da vida. Assim, o tempo dentro dessa
Cosmopercepcdo € uma coisa ciclica, com uma perspectiva abstrata e outra concreta. Na
abstrata ndo ha comeco nem fim, e na forma concreta, o tempo é dunga, materializado em
eventos naturais, artificias, bioldgicos, ideoldgicos, materiais e imateriais que compdem o
“Nkama mia Ntangu” que seria em Kikongo as barragens do tempo (FU-KIAU, 1996).

Assim, somos seres “de processos” e “em processos” permanentes de mudanga e
transformacdo, como também o sdo nossos projetos artisticos, laborais, emocionais,
relacionais, ou seja, tudo € processo de vida e morte. Tudo que existe possui 0 antes e 0
depois, ou seja, ha um movimento existencial, de rotacdo e translacdo de acordo com a

dindmica da natureza para tudo. Toda existéncia pode ser localizada a partir da

43 Estas idéias explicativas sobre o trabalho de Tigana sdo parte de um texto para publicacéo cedido gentilmente
pela autora Eliza Cristina Ferreira para esta tese em 2021.
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individualidade do préprio movimento que € alcancada a partir de um ponto no tempo e no
espaco. Esse instante que € o movimento executado pela existéncia é unico, ndo se realizou no
passado nem serd realizado no futuro.

Entender a existéncia das coisas a partir do movimento do tempo-espaco, é
compreender nossa individualizagdo. Implica saber que nossa energia Ngunzu, é a que
impulsa nosso fazer permanente, somos poténcia criativa no mundo, nossos atos sao Unicos e
irrepetiveis. Nossa forca é criada pelo mundo e criadora do mundo.

Dentro dos candomblés afro-brasileiros tempo, € um NKisi, ou seja, uma entidade
que é cultuada, e que recebe diferentes nomes: Tempu, Tembu, Dembwua, Tembua, Kiamuilo,
Muilo, tempo, Diambanganga, Tempo Kiamwilo, Luindimbanda, Caiti, Cuqueto,
Diamoringanga (AMIM in MACHADO, 2015). Seria a entidade que simboliza a energia do
ar, as estacoes, a temperatura, o vento, a chuva e o sol. Assim como Pacha € cultuada no més
de agosto, Tempo também o é.

Uma figura andina que também nos diz sobre os ciclos da vida € a Chakana. Palavra
composta por dos termos: Chacal: cruzar ou atravessar, e Na o que ha que atravessar, ou seja,
faz referéncia a uma ponte. Ou também podemaos achar significagdes como Chaca: Cruzar ou
atravessar e Hanag o superior. Destarte, Chakana significaria atravessar ao superior, fazendo
alusdo as quatro estrelas que formam a constelacdo do sul (MARKA, 2011). Este simbolo
contempla os equindcios e solsticios, fundamentais para a producdo agricola, os pontos
cardinais e os quatro elementos fundamentais criadores do Tawantisuyo: agua, ar, fogo e terra.
A Chakana é composta também por quatro Saywas (poderes ou forgas cosmicas que geram
existéncia): o poder de Munay, que é a afetividade, o poder de Ushuay, a espiritualidade, o
poder de Ruray, que esta no fazer, e finalmente o poder de Yachay, que é a sabedoria (ARIAS,
2018).

S&o variadas as interpretacdes sobre a imagem da Chakana, entre ela destaca-se que
estaria composta por varios espacos sagrados e opostos: um vertical, dividido numa metade
masculina e a outra metade feminina. Assim, a orientacdo de cima para baixo teria conotagoes
masculinas, e de baixo para cima, femininas. O segundo seria horizontal, dividido numa
metade 0s seres celestiais e na outra, os seres terrenais e subterraneos.** A Chakana ainda
divide o espaco a partir de uma linha horizontal onde estda 0 Hanag Pacha (mundo de cima ou

estrato superior), enquanto o0 espaco que estd por baixo da linha horizontal ¢ o Kay Pacha

4 Publicacéo da revista digital do Centro Interamericano de Artesanias y Artes Populares, CIDAP. Consulta em
http://cidap.gob.ec/quienes-somos
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(esse mundo). Os canais de comunicacdo que existiriam entre os dois mundos, sdo 0s
mananciais, lagoas, montanhas.

Trata-se de uma figura que contempla de maneira integradora e totalizadora o
pensamento andino sobre a vida. Assim ela simboliza os calendéarios agricolas, as préaticas
rituais de celebracdo dos elementos da natureza, os processos de todas as coisas,

principalmente a vida e morte de todos os seres sobre a terra.

Figura 11 — Chakana andina.

Fonte: arquivo pessoal.

Sendo assim, ambas as figuras, o Diekenga Banto e a Chakana Andina explicam os
processos, transformacdes, ciclos, mudancas, que existem no mundo. E a importancias dos
rituais e praticas necessarias para a conexdo espiritual dos seres vivos, para atravessar a
“ponte” que uniria nossos mundos, aquele que habitamos no aqui e agora, € 0 outro mundo ao
qual vamos, o dos ancestrais e seres celestiais. Assim tempo-espaco dentro dessas
cosmopercepcdes se vive a partir dos ciclos de vida e morte como processo espiralar de

“comego-fim-recomego”.

2.4 O tempo-espaco Carnaval

Situo o Carnaval de Humahuaca no contexto afro-amerindio, onde se celebram os
ciclos da vida a partir da organizacdo do trabalho comunitario. A festa do carnaval se faz a
partir do trabalho coletivo realizado principalmente pelas mulheres quebradefias que

organizam a festa e fazem a gestdo cultural a partir da organizagcdo das comparsas e das
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cuadrilhas. A festa baseia-se, principalmente, na relacdo ontoldgica com a natureza com o
territério como um todo, para que um “novo tempo” possa ser celebrado em harmonia.

Humahuaca, como foi mencionado anteriormente, é terra de luta, de resisténcia,
territorio de varios enfrentamentos do império inca frente ao genocidio espanhol. E muito
emblematica a figura do monumento ao indio em Humahuaca®, lugar onde se realizam a
maiorias dos eventos, inclusive a abertura do carnaval, ressignificando o espaco por meio da
arte. Assim, o mestre Bicho Diaz e Mariela Cazon®, realizam uma apresentacdo de musica e
danca na noite de Jueves de Comadres. A partir da experiéncia da residéncia junto aos artistas
da Quebrada, dancamos junto aos mestre/as e o publico presente na celebracdo, durante o
carnaval de 2020.

Esse espago onde esta a figura do “indio” podemos dizer que ¢ o palco principal da
localidade, onde as maiorias das atividades artisticas e culturais acontecem. A figura
ressignifica as lutas indigenas de Humahuaca, como local onde se forjou a construcdo das
republicas do sul.

Estudamos a historia do nosso pais de uma forma fragmentada por meio da “historia
oficial” que invisibiliza povos, corpos e historias de vida. No entanto, quando caminhamos
pelos territérios e olhamos a paisagem, as ruas, as pessoas, as arvores, tudo comeca a ter vida;
uma vida que conta outra histdria, que se ressignifica novamente em nossos corpos.

No museu sacro da capital de Jujuy, aparece a figura do libertador e criador de nossa
bandeira, Manuel Belgrano, num gesto de entrega da bandeira Argentina ao bispo da igreja
para tomar a bencdo. Ali explicita-se a invisibilizacdo da populacdo indigena e afro-
americana, nas lutas da independéncia, bem como as politicas gestadas de exterminio destes
povos. As capitais sdo 0 centro da organizacdo politica dos Estados que encobre nossa historia
a partir de seus simbolos, como o caso do museu da capital Jujefia.

Sabe-se pelos comentarios populares, que sob cada igreja construida pela
colonizacdo europeia existia um espaco sagrado afro-americano ou Waka, como é chamado
nos Andes. Por exemplo, ha relatos de que sob a igreja de Humahuaca existe uma fonte de
agua doce onde as hierarquias indigenas se banhavam como parte dos seus rituais religiosos*’
(CUSSI, 2022).

Aqui vemos o impacto da igreja e o estado para construcdo de imaginarios

identitarios de uma ideia de nagdo onde ndo se contempla aos povos afro-amerindios. S&o

4 Monumento histdrico situado na cidade de Humahuaca que honra aos heroéis da independencia.
4 <https://www.youtube.com/watch?v=PsFhjLAx9Sc>
47 Comunicacéo pessoal de Andrés Cussi. Fevereiro, 2022.
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construgdes do imagindrio de uma patria consolidada por meio de instituicdes

homogeneizantes de populacGes que historicamente conseguiram existir entre diferentes.

Figura 12 — Monumento ao indio em Humahuaca. O Gral. Belgrano e o bispo da cidade
abencoam a bandeira Argentina simbolo da independéncia.

o

Fonte: Arquivo pessoal.

Retomo a ideia de que nas performances culturais e artisticas as cosmopercepcdes do
mundo das sociedades que ai existem sdo encarnadas. Em tudo o que se faz se expressa o que
se €, por isso para mim, é fundamental aprender dentro do ritual carnavalesco para entrar no
que estou chamando pensamento ontolégico andino e afro-americano. Os elementos dos
mundos dos pensares afro-amerindios descritos acima sdo corporalizadas, a partir das praticas
festivas e rituais que acontecem nos territérios.

A festa do carnaval de Humahuaca coexiste com varios outros tipos de festa em seu
interior: ndo existe um Unico carnaval, sdo diversas as formas de se celebrar a partir das
construcdes historicas e identitarias das pessoas que realizam esta celebracdo. Destaco trés
trabalhos académicos especificos que desenvolveram amplas descricBes analiticas e que
servem de base a este estudo: Vazquez Zuleta (1966), Costa e Karasik (1996) e Menelli
(2007). Destaco o ultimo, principalmente, por sua analise das performances do carnaval em
profundidade, como o canto con caja em seus atravessamentos étnico-raciais e de género.

Segundo o trabalho de Menelli (2007), hd& uma concordancia em relagdo aos
postulados de diferentes autores sobre as origens do carnaval (BAJTIN, 1994: CORTAZAR,
1949; DA MATTA, 1979; RECTOR, 1998) no sentido de considera-lo como uma festa
vinculada, desde a antiguidade, aos cultos agrarios, situada no calendario cristdo como
anterior a Quaresma da ldade Média. Desta maneira, esta festa chega a América no século XV
através dos conquistadores espanhdis e portugueses como festa paga, medieval e popular.
Para esses autores, uma vez na América, o carnaval foi profundamente transformado em

decorréncia dos processos de conquista, colonizacdo e resisténcia cultural dos povos
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indigenas e crioulos que configuraram diferentes "formas"” de celebrar o carnaval em todo o
continente.

Porém, também podemos pensar o contrario: que a festa dedicada aos cultos agrarios
ja existia no continente, no entanto, os conquistadores olharam estas festividades com uma
mirada ocidental e as compararam com as festas do ocidente. Com isso, converteram a festas
indigenas as festas da carne, nome que o carnaval recebe e que esta ligado ao tempo da
guaresma catolica. Neste sentido, ndo é possivel saber qual ¢ a “verdadeira origem”, mas o
que sim podemos vivenciar é que, no noroeste argentino, o carnaval Humahuaquefio foi
constituido com caracteristicas formadas a partir de contribui¢cbes tanto da cultura dos
colonizadores, quanto das populagdes indigenas, de modo que esta celebracdo passou a
ocupar um lugar central no calendario festivo-ritual da Quebrada.

No trabalho de Menelli (2007) se considera que a continuidade dos cultos agrarios
pode ser compreendida através de rituais preexistentes desde antes da chegada do carnaval
espanhol, como o Qhapaj Raymi, que era celebrado em toda a regido. Embora a politica da
conquista fosse a extirpacdo sistematica das idolatrias, esta continuou a ser celebrada e se
circunscrever a época do carnaval:

Ha& acordo entre varios autores (Bakhtin, 1994; Cortazar, 1949; Da Matta, 1981,
Reitor 1998) em considerar o carnaval como uma festa ligada na antiguidade aos
cultos agrarios, que se situa no calendario cristdo que precede a Quaresma desde a
Idade Média, e que assim chegou & América no século XV juntamente com 0s
conquistadores espanhdis e portugueses, como uma festa pagd, medieval e popular
(Bakhtin, 1994, p. 11). Uma vez na Ameérica, o carnaval foi profundamente
transformado. Os processos de conquista, colonizacdo e resisténcia cultural dos
povos nativos e crioulos moldaram diferentes "modos" de celebra¢do do carnaval em
todo o continente. No noroeste da Argentina, como parte do processo de
sobreposicdo de crencas, formou-se o carnaval de Humboldt, com caracteristicas
contribuidas tanto pela cultura dos colonizadores como pelas popula¢@es indigenas,
e esta celebracdo veio a ocupar um lugar central no calendario festivo-ritual da
Quebrada. No entanto, antes da chegada do carnaval espanhol, o Qhapaj Raymi7 foi
celebrado em toda a regido, e embora a "extirpagdo sistematica de idolatrias"

(Duviols, 1977) fosse uma politica de conquista, continuou a ser celebrada e estava
confinada a época do carnaval“® (MENELLI, 2007, p.3, tradugdo propria).

48 No original: Hay acuerdo entre diversos autores (Bajtin, 1994; Cortazar, 1949; Da Matta, 1981; Rector 1998)
en considerar al carnaval como una festividad ligada en la antigliedad a cultos agrarios, la cual se ubica en el
calendario cristiano precediendo la cuaresma a partir de la EdadMedia, y que de este modo llega a América en el
Siglo XV junto con los conquistadores espafioles y portugueses, como fiesta pagana, medieval y popular (Bajtin,
1994: 11). Una vez en América el carnaval se transformd profundamente. Los procesos de conquista,
colonizacién y de resistencia cultural de los pueblos originarios y criollos configuraron diferentes “modos” de
celebrar el carnaval en todo el continente. En el Noroeste argentino, como parte de procesos de superposicién de
creencias se conformo el carnaval humahuaquefio, con rasgos aportados tanto por la cultura de los colonizadores
como por las poblaciones indigenas y dicha celebracion pasé a ocupar un lugar central dentro del calendario
festivo-ritual de la Quebrada. Sin embargo, antes de la llegada del carnaval de los espafioles se celebraba en toda
la region el Qhapaj Raymi7, y si bien fue politica de la conquista La “extirpacion sistematica de las idolatrias”
(Duviols, 1977) el mismo se siguid festejando y se circunscribio al tiempo del carnaval.
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Essa grande festa andina se realiza no calendario andino desde o solsticio de
dezembro até o inicio do outono. E a manifestacdo da alegria e se constitui como uma
confraternizacdo em homenagem a fecundidade da Pachamama no momento de sua maior
plenitude (KUSH, 1999). O carnaval na contemporaneidade € o0 momento em que se festeja a
abundancia.

Segundo Costa e Karasik (1996), o calendario festivo ritual estaria articulado por
duas fases ecoldgico-religiosas e aqui, mais uma vez, destacamos a cosmopercepcoes afro-
amerindias de ndo separar mundo humano do mundo natural, vinculada com os rituais da
estacdo seca e da estacdo de chuvas. Temos, por um lado, a época em que se realizam as
Challtas, ritos que tém o objetivo de acalmar a Pachamama e acessar sua forma mais gentil,
de modo que nele predomina a grande incdgnita em relacdo ao ano vindouro, ja que se espera
que os cultivos andinos tradicionais germinem (COSTA e KARASIK, 1996). A segunda fase,
a estacdo chuvosa que geralmente ocorre entre novembro (coincidindo com o dia dos mortos
ou das almas) e principios de marc¢o, acontece simultaneamente a época do carnaval.

Assim, Pachamama esta aberta para receber retribuicbes em dois momentos do ano:
na época seca, principalmente agosto, e na época de chuvas, durante o carnaval. Isto esta
fortemente ligado a forma como a cosmopercep¢do andina, como vimos anteriormente

99 ¢

entende o tempo-espago, ou seja: 0 “mundo acima”, “esse mundo” ¢ o “mundo abaixo” ou
respectivamente Janan pacha, Kay pacha e ou Ukhu pacha (COSTA e KARASIK, 1996). Em
novembro se promove a comunicacdo “deste mundo” com o “mundo de cima” e, durante o
carnaval, com o “mundo de baixo” (COSTA ¢ KARASIK in MENELLI, 2007, p. 73).

Como veremos mais adiante, o desenterro do carnaval € o que da inicio a festa: os
que estdo embaixo da terra, 0 mundo Ukhu Pacha, se conectam com o/as que estdo nesse
mundo, o Janan Pacha. Por isso, é tdo importante esperar a hora do desenterro para cantar e
dancar.

Assim, em vez de falar sobre sincretismo ou hibridismo, acredito como Taylor
(2013) que estas sdo continuidades da época pré-colonial que resistiram aos processos de
exterminio e a imposicdo de idolatrias de maneira reconfigurada, como estratégia de
negociagcdo e (re)existéncia. Os processos coloniais marcaram atravessamentos que
diferenciam o carnaval de Humahuaca em varios carnavais. Essas diferencas, que sdo de raca
e classe, se materializam nas diferentes formas organizativas coletivas dos celebrantes, por
exemplo, entre as cuadrillas de coplas e comparsas (na maioria compostas por pessoas
indigenas ou mesticas de classes baixas € medias) por um lado, e os fortines dos cholos

(conformados por pessoas das elites crioulas) por outro. Diferenciam-se principalmente em
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relagdo as crengas que se manifestam nas simbologias e praticas. Assim, “por exemplo, o/a/es
coplero/a/es das cuadrillas e comparsas acreditam na Pachamama e, portanto, ‘Desentierran
el Carnaval, enquanto o/a/es cholo/a/es nao, por isso “sacan el Carnaval” respeitando o
calendario catolico” (MENELLI, 2007, p.70).

E importante destacar que o carnaval de cuadrilla é definido como aquele mais
“tradicional” tanto por pesquisadore/as como pelo/a/es celebrantes do carnaval. Tradicional
no sentido de estar atravessado por estéticas andinas como o canto com caja e danga com
erkencho, acreditar fortemente na Pachamama e realizar todos 0s processos rituais para que o
carnaval aconteca dentro “do que manda a Pachamama”. Remete-se mais a festa do Qhapaj
Raymi, j& que o mais importante € o canto ancestral com cajas e erkenchos, a danca do
Huayno e o ritual de “chayar” a Pachamama. Também se realizam algumas praticas
ancestrais, como a sefialada de animais e flechada e se realizam invitaciones.

Especialmente nas comparsas, que também desenterram o carnaval, as fantasias sao
caracteristicas, especialmente do diabla/o, um simbolo muito significativo do carnaval, uma
figura que une 0 mundo abaixo com 0s seres humanos na terra. Existem comparsas apenas de
diabos ou diablas, como os "Alegres de Uquia" ou "los Puja Puja" também daquela
localidade. Este mundo abaixo, habitado também pelos “diabos/as” o Supay € conhecido
como saqra, que pode ser utilizado para designar os espacos interiores do Unku Pacha, bem
como as entidades ndo humanas, as forcas que o habitam, os espacos do mundo terrenal que
com ele comunicam-se (punku, gaga, puqya). Também os outros espacos selvagens e
exuberantes, como as terras baixas da selva, bem como as entidades mais fracas, como 0s
seres humanos. (CRUZ in BUGALLO e VILCA, 2016).

Tudo seria contemplado nesta ideia da saqra, como uma forca animadora, selvagem,
fértil e criativa no mundo. Esta forca voraz s6 € controlada por outra for¢a animadora que
seria Gloria ou Janan Pacha (CRUZ in BUGALLO e VILCA, 2016). Seria 0 mundo celestial,
que contemplaria o Deus cristdo, o sol, as estrelas e a maioria dos santos benfeitores.

Segundo Cruz (2016), entre os principais espacos e lugares considerados como
sagras estdo 0 gaga, que séo rochas ou afloramentos rochosos, 0s wayqus, que sdo barrancos,
0s machay, que séo cavernas, 0s punkus, que sao portas, 0 pugyu, que sdo nascentes, 0 urqu,
gue sdo o topo das colinas, o sirinus, 0 rumi-campana, as minas, 0s chullpares ou sitios
arqueoldgicos e todos os cemitérios. E por isso que as "descidas" do/a diabo/as do carnaval e
os desesenterros ocorrem em lugares onde emana a forca da sagra. S&o tambem portais de

comunicagéo entre entidades humanas e ndo-humanas.
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A figura do/a diabo/a, exige uma preparacdo corporal para levar adiante essa
“encarnagdo” que, segundo a pesquisadora, performer e diaba Silvia Barrios, significam uma
incorporacdo. Ela comenta que encarnagdo da diaba se realiza a partir de promessas para a
Pachamama, de modo que se “baja” ou desce como diaba 14 desde as colinas, junto com
alguma comparsa na qual foi feita a promessa. A/o diaba/o ficara todo o tempo-espaco do
carnaval junto a sua comparsa e visitando outros espacos, dancando, alegrando, bebendo,
enfim, participando de toda a festa.

A figura da diaba € mais recente enquanto defini¢cdo de género feminino. Segundo
Silvia, num primeiro momento, ela comegou incorporando a figura do diabo masculinizada.
Se bem a figura do diabo como entidade ndo implicaria em uma identificacdo binaria entre o
masculino ou feminino, as roupas utilizadas, bem como as méscaras confeccionadas pelos
integrantes das comparsas fazem distingdo entre o masculino, que utilizaria uma calcga, e 0
feminino, que utilizaria saia. Também existem cabelos cumpridos para as diabas e cabelos
curtos para os diabos, mas isto ndo é uma regra: a escolha da incorporacédo é de cada pessoa
gue sustentara durante o carnaval a figura do/a diabo/a incorporada. Segundo o que Silvia me
comenta, demorou-se varios anos para se assumir uma ndo binaridade diabdlica,
principalmente no que se refere a sexualidade. Permitir-se desfrutar sem preconceitos e sem
amarras normativas as diversas formas de seduzir para gozar de tudo 0 que pode um “corpo
endiabrado” durante carnaval. A figura emblematica do/a diabo/a do carnaval acompanha as
comparsas e aparecem nas invitaciones familiares para beber, cantar, brincar e trazer
felicidade.

Silvia faz parte do "Alegres de Uquia”, e ela diz-me que todos os anos é uma
sensacdo interminavel de cansaco misturado com energias, e que muitas vezes ndo sabe onde
obtém a forca para descer de uma colina muito alta cantando e dancando. Penso que a forca
sagra que é mencionada € o impulso vital que leva a corporeidade do/as diabo/as a sua
maxima resisténcia.

Na descida do/as diabo/as dos "Alegres de Uquia", que por sinal em 2022 celebrou
seus oitenta anos, € significativo ver como os corpos de alguns dele/as se rendem a forca da
gravidade da terra, pois muito/as dele/as atiram-se literalmente pela colina abaixo até a base
da colina, virando-se vérias vezes. E um corpo disposto, entregue a um ritual onde se
corpografia um lugar historicamente oculto, reprimido e relacionado, principalmente pela

igreja catolica como negativo, caotico e infernal.
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Figura 13 — Bajada de la comparsa de diablos y diablas los alegres de Uquia, fevereiro de
2022.

Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 14 — Diaba Silvia Barrios, Humahuaca 2022.

B

Fonte: Imagem retirada do perfil de facebook Silvia Barrios. Acesso em:
facebook.com/silvia.barrios.16/photos_by.
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O lugar onde se desenterra e enterra o carnaval se denomina “mojon” e é o mesmo
cada ano, ou seja, cada grupo, comparsa ou cuadrilla tem o seu proprio. Esse espaco €
sagrado e, no mundo andino, é definido como Waka. Segundo Lucila Bugallo e Mario Vilca
(2016, p. 25) no mundo andino o termo wak'a implica uma concepcdo de relacbes entre
diferentes seres no mundo, incluindo pessoas, defuntos, reprodugéo de cultivos, animais.
Maria Alba Bovisio, citada por Bugallo e Vilca (2016) nos diz:

Maria Alba Bovisio nos diz que em uma ontologia onde toda existéncia é
necessariamente material, 0 wak'a também o é; a natureza é uma das materializagGes
fundamentais dos wak'as. Mas essa materialidade ndo tem a fixidez que costumamos
assumir para o material: os wak'as sdo multiformes e podem assumir varias
corporalidades, segundo o principio do continuum ontoldgico que se baseia na
vinculagdo de tudo o que existe. As wak'as formariam entdo um complexo

multifacetado em vez de serem entidades individualmente diferenciadas®®
(BUGALLDO e VILCA, 2016, p. 27, tradugdo prépria).

Para os povos do sul andino, Wak'as estdo em intima relacdo com as aberturas
espaco-temporais dos “pacheros®® das casas e currais, a partir dos quais se propicia a
fertilidade dos cultivos e animais (BUGALLO, 2016). E importante entender que Wak a néo é
uma representacdo: é em si mesma a propria sacralidade e toda entidade material que encarna
0 supra-humano. A materialidade da wak’a é parte inescapavel de sua sacralidade, pois esta
inscrita em uma ontologia onde toda existéncia € necessariamente material, principio fundado
na nocdo de pacha que implica a indissolubilidade do espaco-tempo. Para existir no mundo
andino, ou seja, para “ser” no tempo, sempre se tem que “estar” no espaco (BUGALLO e
VILCA, 2016). Assim, a Wak’a pode assumir diferentes corporeidades (humana, animal,
vegetal, pedra etc). Essa multiplicidade de formas responde ao principio de que as coisas
estdo em um continuum ontoldgico baseado na multiplicacdo de vinculos entre o que existe.
Na regido sul-andina a natureza é uma das materializagOes ineludiveis das wak’as: montanhas,
colinas, pedras e vulcdes sdo considerados seres sacros para 0s quais se realizam cultos e os
alimenta para garantir prosperidade e evitar catastrofes. O papel chave da natureza esta
vinculado as ideias de ancestralidade e de tempo-espaco. Segundo Gleich citado pela autora
Bovisio (2016, p. 83):

Gleich, por outro lado, concorda com a ideia de que o conceito pacha une as
dimens@es espago-temporais; Ao analisar os termos quechuas que respondem pela

4 No original: Maria Alba Bovisio nos dice que em umaontologia donde toda existéncia es necesariamente

material, lo wak”atambienlé es; siendo La naturaleza uma de las materializaciones fundamentales de laswak’as.

Pero esta materialidde no tiene La fijeza que solemos asumir para 16 material: laswak’as son multifomes y

pueden toar varias corporalidades, segun el principio de continuo ontoldgicos que se funda em La vinculacion de

todo lo existente. Las wak’as conformarian entonces um complejo multifacético em lugar de ser entidades

diferneciadas individualmente.

%0 Lugar onde se fazem ceriménias para Pachamama. O termo pacha se traduz como tempo-solo-lugar.
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medicdo do tempo em relagdo aos ciclos agricolas, ele destaca que esse termo tem
uma dupla fungdo de referéncia espacial, temporal e ciclica. Vale dizer que Pacha se
refere ao espago-tempo presente e a origem, pois seria na origem onde se funda o
presente a0 mesmo tempo que O presente reencontra a origem e, nesse sentido, se
articula com a nogdo de ancestralidade® (BOVISIO in BUGALLO e VILCA, 2016,
p. 83, traducdo propria).

A ideia de Pachamama como espago-tempo onde se originam coisas em movimento
constante é presente e € origem; em outras palavras, é passado que se materializa. O mojon,
espaco onde se realiza o desenterro do carnaval, € um altar de pedras, decorado com folhas de
milho e serpentinas que, ao abrir um buraco na terra, se realizam processos de dar de comer e
beber a Pachamama. Materialmente nos alimentamos, damos de beber, colocamos papel
moido, serpentinas, cantamos e dancamos ao mojoén. Ele ndo representa: ele é sagrado e € a
partir da materialidade desses espacos que o carnaval sai com sua alegria para estar junto de
nos.

O momento do desenterro do carnaval, por exemplo, que realiza a Nueva cuadrilla
de Cajas de la Banda, é nas Pefias Blancas®® num lugar sagrado do Humauhaca por ser um
antigal — lugar onde vivem os ancestrais. Segundo o mestre Bicho Diaz, fundador da
cuadrilla, esse antigal localizado em cima da colina era um cemitério desde a época incaica.
O desenterro do carnaval neste sitio sagrado, seria realizado para evoca-los e cultua-los.
Podemos, entdo, considerar que o corpo dos/das ancestrais e seus respectivos espagos se
integram numa relagdo estrutural que tem como base a continuidade do corpo humano no
espaco natural que, no caso de Pefias Blancas, sdo nas colinas. Assim, em qualquer uma de
suas formas, as Wak’as sdo entidades vivas que temos que alimentar, render oferendas e
cultivar o fato de poder contar com seus beneficios, bem como seu poder sobre a vida. A
relagdo entre seres humanos e ndo humanos sdo parte da existéncia de ser nos Andes: tudo é
marcado por essas relacbes espirituais, afetivas, materiais, racionais e criativas. Como diz

Bugallo sobre a relacdo com o sagrado nos Andes:

51 No original: Gleich, por su parte coincide con la idea que o cencieto pacha adn a las dimesnaiones espacio-
tenporales; al analizar los terminosquechaus que dan cuenta de la medicion del tiempo en relacion a los
ciclorsagricolas, sefiala que este termino tiene una funcion dual de referncia espacial, temporal y ciclica. Vale
decir Pacha remite al tiempo-espacio presente y al origen, por queseria en el origen donde se funda el presente a
la vez que el presente refunda el origen y en este sentido se articula con la nocion de ancestarlidad.

52 0 local conhecido como Pefias Blancas situa-se a 2 km. da cidade de Humahuaca, na margem esquerda do rio
Grande, no cimo de uma colina. Embora as comunidades a reconhecam como o Antigal de Pefias Blancas, a
literatura arqueoldgica chamou-lhe Pefias Blancas, Pucara de Humahuaca ou Pueblo Viejo de Humahuaca com
base no conhecimento das Unicas escavagdes ali efectuadas entre 1931 e 1944 (Gatto 1941; Marquez Miranda
1945). Pucard, também conhecido como pucara, € um termo de origem quechua utilizado para se referir a um
tipo de fortaleza construida pelos povos indigenas do continente americano. Estas estruturas, que foram
construidas em terreno elevado, foram desenvolvidas com pircas: paredes de pedra seca.
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O espaco tem bocas, lugares fortes onde “tem mais puna”, sdo terrenos pesados,
quebrados e abertos com uma personalidade poderosa, que atraem e engolem
pessoas € animais. Os olhos de agua (nascentes e vertentes), as pedras e 0S morros,
as lagoas e a Pachamama sdo entidades que se relacionam com as pessoas por meio
de trocas, producdes e ofertas. Eles ficam com raiva, ofendidos, punidos e, ao
mesmo tempo, ajudam e ouvem. As pessoas dos Andes conversam com eles, pede
comida para a estrada, salde para a familia e os animais, e "perdoa" com a pacha,
v30o ao rio com respeito®® (BUGALLO in BUGALLO e VILCA, 2016, p 116,
traducdo propria).

Para o desenterro do carnaval, especificamente, se utiliza wak’a ou pachero, e aqui
fazemos a distin¢do entre aqueles que também podem estar no espago doméstico ou em
“sefialadas®”(outro tipo de ritual que também é realizado durante o periodo de carnaval). O
tipo de pachero do desenterro e enterro do carnaval da cuadrilla de coplas exemplificado
acima se chama coletivo ou comunitario. Esse espaco sagrado € aberto cada sabado de
carnaval com uma cerimonia ou chayada realizada pelos membros da quadrilha de coplas de
la Banda e amigo/a/s mais préximos/as que todos os anos participam do ritual.

Aqui vemos que a festa é compartilnada entre corpos humanos e ndao humanos.
Durante o carnaval se celebra com todo o cosmo e aqui o0 corpo é um corpo unificado com
outros elementos que ndo necessariamente podemos ver, porém, sim, sentir e ouvir. Todo- 0s
sentidos da percepcdo sdo necessarios para poder estabelecer essa conexao no momento da
festa, porque desde que o pachero se abre tudo esta fora para comemorar. Segundo Lucia
Bugallo:

O espaco andino é um espaco de relagdes entre inimeros seres e entidades que
coexistem, sem ter um referente humano como algo central, e 0 despertar como parte
desta diversidade, tornando-se seres de maior poder, devido a sua ligagdo com a

fertilidade e reproducdo, ou seja, devido a sua qualidade de se transformarem e se
ligarem as profundezas onde a gestagdo tem lugar. (BUGALLO, 2016, p. 119).

53 No original: El espacio tiene bocas, lugares fuertes donde “hay mas puna”, existen tierras pesadas, quebradas y
abras com personalidad poderosa, que atren e tragan personas y animales. Los ojos de agua (vertientes y
manantiales), las piedras y los cerros, las lagunas y pachamama son entidades que se relacionan con las personas
a traves de intercambios, de produciioes y ofrendas. Se enojan, se ofenden, castigan y a la vez ayudan y
escuchan. La gente de los andes diaaloga con ellos, pide alimento para el camino, salud para la familia y los
animales, e “perdona” con la pacha’, se dirije al rio con respeto.

4Pratica que se realiza para marcar aos animais (cabras, llamas) nascidos durante o ano anterior a que se celebra
o carnaval, como agradecimento a pachamama. Realiza-se um corte nas orelhas dos animais e se colocam
brincos de 13 coloridos. O trablaho completo da autora Lucila Bugallo encontra-se em Bugallo e Vilca 2016 que
esta nas referencias.
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Figura 15 Mojon do carnaval desentrro da Cuadrilla de coplas de la banda nas Pefias
Blancas. Martin Esquivel e Mariana Castro.

. A7 et
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Fonte: arquivo pessoal.

E por isso que a cosmovisdo ndo seria a forma de definir esta relacéo ontolégica, mas
a cosmopercepcao. Todos os sentidos sao necessarios para poder ter esta ligagdo no momento
da celebracdo, porque quando o carnaval é desenterrado sdo abertas varias bocas que

comunicam dimensdes de espaco.

2.5 Desenterrando o carnaval

O desenterro também define uma identidade, uma forma étnica, racial, social e
comunitaria de viver o carnaval. Este momento é importante, abrir a boca da Pachamama e
fecha-la depois, € um ritual fundamental do ciclo agricola festivo da Quebrada, e que
ontologicamente se relaciona com a ideia de Pacha que vimos anteriormente.

O desenterro é um rito sagrado para que a festa tenha lugar em harmonia com a terra
e todos os seres por ela evocados. Esta ideia de desenterrar estaria ligada, como vimos, ao
submundo ou Unku Pacha, onde seres humanos e ndo humanos se encontram, ao espaco dos

encantados, e também das almas, que desde o Dia dos Mortos de 1 a 2 de novembro, vém para
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ficar conosco e algumas pessoas dizem que ficam até ao Carnaval. Ha dois momentos
importantes em que as bocas de pachamama sdo abertas como disse antes, de acordo com o
calendario ritual produtivo: agosto, 0 més da estacdo seca, e desde novembro até ao fim do
carnaval, a época das chuvas. Para isso também existem espacos determinados como 0s
pacheros e os mojones da sefialada e das comparsas e cuadrillas do carnaval. E um momento
e um espaco de profunda troca e ligacdo com a Pachamama, uma vez que, ao dar para beber e
comer, sdo estabelecidos dialogos poderosos. A corpachada distingue-se da chayada, pois na
primeira a Pachamama ¢ alimentada e na segunda ela ndo é. A corpachada é realizada no més
de agosto, com uma forma ritual mais introspectiva de dialogo com a Pachamama, enquanto a
chayada carnavalesca € impregnada de euforia e alegria. No entanto, ao contrario das
comparsas, na Cuadrilla de coplas de la banda no desenterro, as refeicdes sdo feitas e
colocadas em panelas de barro e oferecidas.

O ritual comeca por ir a0 mojon, que é uma waka comunitéria, onde a chayada a
Pachamama é realizada com bebidas, comida, folhas de coca, chicha, por todas as pessoas que
la se encontram. A ceriménia é coordenada pelos Mestres/as, que detém o conhecimento da
pratica ritual. Durante o desenterro, pequenos vasos de cerdmica que foram colocados no
enterro do ano anterior com alimentos para a terra feitos pelo proprio povo sao desenterrados.
Os vasos agora desenterrados vazios serdo colocados pelas mesmas pessoas que 0S
desenterraram novamente com alimentos para a terra quando seja o enterro, ou seja, no final
do carnaval. Isto compromete a pessoa a um novo regresso ao ritual e a oferendar para
Pachamama em gratiddo pela abundancia que ela trouxe no ano. Assim, podemos ver uma
mistura de corpachada e chayada no ritual da cuadrilha em Pefias Blancas.

Nesta época carnavalesca, € a alegria que se apresenta sob a forma de pé de talco e
papel picado. Tanto as pessoas como a Pachamama sdo chayadas com estes elementos. O
termo Kusilla significa alegremente, e € muito utilizado pelo povo na celebracdo. Assim, as
aberturas das bocas comunicam dimensdes de espaco que sdo permeaveis, que comunicam
como ja dissemos com o submundo. Existem espacos e tempos especificos, relacionados com
rituais cerimoniais, onde se tem de caminhar com cuidado e respeito. Quando as bocas estdo
abertas, € um tempo e um espaco perigoso. O que resulta destas aberturas espago-temporais
dependera de como "a relacdo transacional” se desenvolve (BUGALLO, 2016, p. 137).

Outra coisa importante na chayada do periodo festivo do carnaval, tanto no
desenterro como na sefialada dos animais, que veremos mais adiante, é a presenca de

liquidos, principalmente chicha. E dificil ter um ritual sem chicha, bem como a presenca de



97

outros liquidos para chayar uma pachamama como: alcool, vinho, dgua, refrigerantes, cerveja,
licores.

No trabalho da autora Bugallo (2016) sobre os rituais da sefialada na Puna Jujefia, ela
aponta para a presenca de chuya, outra bebida utilizada desde a maturagdo ou fermentagéo
(dependendo da regido dos Andes seria dito de uma forma ou de outra). Assim, a autora
estabelece uma relacdo entre esta bebida e o que flui, o que esclarece. O autor assinala que a
palavra Chuya vem do Aymara-Quechua, linguas nas quais o termo Ch'uwa ou C'uya designa
aquilo que € liquido, claro, cristalino, transparente. Assim, Pachamama é chayada para que
flua, para que se multiplique, para que abra o caminho. Tomamos junto com ela para que o
nosso caminho seja fluido, para que possamos ter novamente um ano abundante.

Vamos de baixo para cima e de tras para frente. Fluimos conjunturalmente do
passado. O nosso "futuro™ ou o caminho a seguir depende do nosso passado que esta debaixo
da terra. Nas praticas afro-brasileiras, os caminhos sdo também abertos com liquidos
transparentes, com banhos de certas plantas, bebidas e comidas oferecidas as entidades
sagradas. Aqui, chamo a atencdo para a importancia dos fluidos para a abundancia, a
criatividade e a abertura de caminhos. Esses saberes sdo importantes legados que se
transmitem a partir da pratica e por geracdes. Eles se adaptam e se ressignificam tempo-
espacialmente. Porém os “fundamentos”, neste caso, a presenca dos liquidos, das aguas, do
que flui para “clarear” é o que carateriza a chayada da Pachamama. E por conta destas
praticas que o desenterro do carnaval da Cuadrilla de Coplas de la Banda é considerado o
carnaval mais tradicional, devido a importancia fundamental da ceriménia e as suas
expressdes musicais e dangas ancestrais que estdo diretamente ligadas a Pachamama.

A Cuadrilla é constituida por copleros e copleras ou cajeros e cajeras, que sao, entre
muitas outras coisas, cantores de coplas com cajas. Entre ele/as encontram-se homens e
mulheres de grande sabedoria ancestral, mestre/as da cultura andina. E no desenterro, muitas
outras pessoas também vém com as suas cajas para celebrar o carnaval.

E muito interessante quanto/as jovens chegam com as suas cajas e ficam na "roda de
coplas” durante todo a festa. Isto mostraria como a tradicdo dialoga com a
contemporaneidade, manifestando-se em praticas culturais que se reconfiguram a partir do
presente. O que resta de "tradicdo" é o que ainda faz sentido para aqueles que la estéo.

O canto de coplas com caja € uma das praticas mais frequentemente reavivadas, ndo
sO durante o Carnaval, mas também por varios artistas, principalmente mulheres da cena
popular argentina como Leda Valladares, Mercedes Sosa, Susy Shock, Mariana Carrizo,

Micaela Chauque, entre muitas outras. Ha varios estudos musicais e literarios sobre coplas,
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um género musical tradicional da NOA. Yanina Menelli (2007-2009) define as rodas em que

o0 coplas € cantado e dangado como uma performance e o proprias coplas como enunciado. A

autora faz uma historiografia da investigacédo sobre a copla que ela resume da seguinte forma:
As seguintes caracteristicas especificas definem o género: 1- tritdnico pré-hispanico
(Vega 1944) ou trifénico (Camara de Landa 1994) sistema tonal; 2- sistema timbrico
pré-hispanico (Vega 1944); 3- sistema ritmico de ambos os continentes (Camara de
Landa 2001); 4- utilizacdo da caja 4, estrutura bimembranofénica de origem pré-
hispanica (Cortazar 1949, Plisson 1986): 19); 5- utilizacdo de versos (Carrizo 1934,
Cortazar 1949); 6- articulagdo silabica da melodia com alternancia consciente de
registos vocais e presenga de recursos ornamentais muito apreciados pelos cantores
e ouvintes (Britos 1993, Camara de Landa 2001); 7- actuacdo colectiva em rondas
ou individualmente, nas modalidades de "couplet solto" 5 ou "contraponto"; 8-
contexto de actuacdo principalmente festivo-ritual, sendo o carnaval o momento de

maior produgdo e circulacdo (Taboada 1987, Cadmara de Landa 1994) (MINELLLI,
2007, p. 49).

Bem, aqui estd novamente a multiplicidade de pontos de vista e formas de definir
uma prética cultural, no cruzamento das diferentes matrizes estéticas, produto das culturas
pré-existentes dos povos pré-hispanicos e das culturas que vieram dos processos coloniais.
Continuo insistindo que ndo estou preocupada com a origem da copla nesta tese, mas sim com
as suas resignacdes contemporaneas durante o carnaval, baseadas num passado ancestral que
esta presente em cada roda, em cada pessoa que canta e toca coplas. A roda de coplas ou
performance como definida por Minelli (2007) baseia-se em cangdes soltas que sdo cantadas
em circulo, mas ha também um contraponto entre o que poderia ser definido como pergunta e
resposta, ou seja, alguém faz uma pergunta e as outras respondem. Minelli estabelece a
seguinte dinamica:

As directrizes que organizam a pratica sdo a) a alternancia de turnos; b) a ndo
repeticdo de versos - que foram cantados durante a mesma actuagdo; ec) a relagéo de
dialogo entre os versos. Os copleros cantam e respondem uns aos outros, cada um
deve seguir a palavra do outro e ter uma resposta espirituosa para continuar o jogo, 0
que diverte tanto o portador como os outros membros da roda. O seu
desenvolvimento, duragdo e resultado dependem da habilidade e astdcia dos
cantores empregados na sua execucdo ou, por outras palavras, a sua execucao

envolve tanto o conhecimento do repertério comum de versos como a inventividade
ou improvisagdo verbal ao "arranjar os versos" (MINELLI, 2007, p. 50).

O momento da copla é fundamental em todo o espaco temporal do carnaval, dentro
da Cuadrilla. Ha momentos de intensidade ritual, tais como quando finalmente "o carnaval
da terra saiu”, quando instrumentos como o erkencho s&o ouvidos com mais presenca.
Quando é tocado, os corpos respondem dancando um "pulso a terra”, uma volta em circulo,
guase sempre de mdos dadas e ao som das Cajas. Durante o canto, este é acompanhado por

um balancar do corpo enquanto se toca e canta. Os corpos seguem 0 pulso das cajas,
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balancando lentamente, com ligeiras quebras da anca quando é proposta uma nova copla
(SANCHEZ PATZI, 2021). E cantando e tocando que se aprende a coplear. E é uma pratica
de aprendizagem do aqui e agora da performance. E 0 som e 0 movimento que permeiam a
roda num leque de possibilidades de participacdo que vai desde a audicdo serena até ao
movimento corporal constante e ritmico; desde o refrdo que responde & voz que canta. Esta
cadéncia fara inevitavelmente os corpos moverem-se numa unica direcdo, sempre no sentido
contrario ao dos ponteiros do reldgio (SANCHEZ PATZI, 2021).

O caracter musical e os temas poéticos também mudam de acordo com a esta¢do do
ano. Ao contrario da copla da estacdo seca do ano, agosto, que é cantada sozinha com temas
introspectivos, a copla da estacdo das chuvas, do carnaval, define-se, sobretudo, pela sua
vivacidade e pelo seu carater coletivo (SANCHEZ PATZI, 2021). Esta cheio de
"indirectidade”, sexualidade, trai¢do, sob a forma de riso e, muita bebida na roda.

Segundo o trabalho com as comunidades afro-brasileiras de Minas Gerais, a autora
Leda Maria Martins (2021), coloca que a emissdo de textualidade oral nos povos tradicionais
das Américas, é realizada a partir da danca da palavra e do canto do gesto. Seguindo a linha
da autora:

Os povos africanos nas Ameéricas revivem, transcrevem e inscrevem a sua historia a
partir das vibrantes e belas canges e histdrias, executadas em varios timbres vocais,
bem como dos engenhosos e complexos repertérios que se inscrevem no grafico da

voz e nos rizomas da sonoridade, como ondas e radiacfes nos Vvarios transitos
poéticos e travessias (MARTINS, 2021, p. 96).

Como tenho dito, existem semelhancas entre a cosmopraxis dos povos afro-
americanos e indigenas. Em relacéo as canc¢des, como aprendi na Capoeira Angola, no Samba
e agora no caso da copla, a palavra como expressdo gera uma transmissao sonora energética
potenciada pela roda e o ritual. A palavra tem o poder de fazer acontecer o que ela liberta na
sua vibracdo. E por isso que existem coplas para a estacdo seca e coplas para a estacio
chuvosa. "A palavra é respiragdo, diccdo, evento e performance, indice de sabedoria”
(MARTINS, 2021, p.96). Atraves da palavra ritual, o ciclo fenomenolégico é fertilizado, o
dinamismo do cosmos, 0 humano e o divino emergem. O/as ancestrais, o/as vivo/as, e o/as
ainda por nascer, num ciclo de complementaridade que assegura o equilibrio cdsmico
(MARTINS, 2021). Aqui podemos também relacionar-nos com a ideia de Pacha e com o
tempo-espaco ciclico e espiral novamente.

A palavra da copla na roda habita uma circulacdo de diferentes sonoridades que se

inscrevem numa paisagem polifonica, atraves da qual a forca vital do movimento também
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circula. A palavra vocalizada e cantada € agarrada no corpo, um lugar de acontecimentos e
sabedoria (MARTINS, 2021). Assim, 0 som resulta de um processo em que 0S COrpos
precisam de se encontrar, de estar em contacto, de ativar a energia, ou como se diz nas
comunidades afro-brasileiras 0 axé o ngunzo. E significativo quando uma coplera ou um
coplero comecga uma cangdo na roda e a sua expressao corporal vai a busca de outro corpo,
seja com o olhar, seja com o balancar do corpo, seja dirigindo o corpo completamente, ou
mesmo dando um abraco para entoar a sua copla.

A roda como espa¢o comunitario e energético tem uma vida propria. A roda é
alimentada pelo alcool, pela coca, ou seja, sdo os participantes da roda que bebem e coquean,
mas é para alimentar a roda. Segundo o autor Sanchez Patzi (2021), o alcool em rituais
coletivos desempenha um papel fundamental na constituicdo simbdlica do grupo, gerando
coesdo social, garantindo a reproducao social e a protecdo de poderes sobrenaturais atraves do
animo. Este conceito foi extensivamente estudado pelos autores Bugallo e Vilca, que afirmam
ISS0:

Seria 0 "duplo”, também chamado sombra, é o0 animismo nos seres, que se deixa a
corporeidade deve ser restaurado, para continuar a ser um ser animado, ou seja,
possuir uma esséncia que se manifesta ao nivel do sensivel [...]. Na regido que nos

preocupa, 0 animu pode ser proprio de um ser individual bem como de um grupo de
individuos ligados por caracteristicas ou relagdes [...] (BUGALLO e VILCA, 2011,

p. 4).

No inicio, era dificil suportar tanto alcool no corpo, pois ha muito alcool no corpo o
tempo todo. Mas compreendi que € necessario, a fim de manter certo equilibrio durante a
festa, para que um circulo de coplas, uma danca, uma guitarreada, ndo desiluda. Assim,
durante o carnaval parece que a ingestdo de coca, bebidas, a danca e a musica mantém em
equilibrio o animu de cada pessoa, mas também da roda. Aquele animu que também é
coletivo, que se regenera durante toda a semana, desde o desenterro até ao enterro. A ideia da
presencia dos liquidos, para fazer fluir o tempo-espaco.

E também importante chamar a atencdo para a encruzilhada contemporanea e para o
grave problema do alcool na Quebrada, que € uma questdo historica, social e politica muito
problemaética, e que se intensifica durante estes tempos-espagos, quando se torna um problema
de violéncia social, da auséncia de politicas publicas estatais para resolver esta emergéncia e
vulnerabilidade das pessoas. E intensificada porque, como disse no inicio, o carnaval reflete
uma realidade que tem na sua existéncia multiplas marcas coloniais e quando a boca da
pachamama esta aberta, € um tempo-espagco perigoso, que se intensifica para as pessoas

socialmente mais vulneraveis. Aqui quero enfatizar que ndo estou em momento algum a
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naturalizar a ingestdo de alcool, e sim destacar o grave problema social do alcoolismo na
Quebrada, e as suas profundas raizes coloniais. Este momento ritual serve também para
acompanhar estes processos nas pessoas que fazem parte dos grupos carnavalescos, e para

fazer da festa um lugar seguro, atencioso e respeitoso.

Figura 16 — Desentierro de la Nueva Cuadrilla de la Banda, Mariana Castro y Martin
Esquivel. Humahuaca febrero de 2020
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Fonte: cedido por Martin Esquivel
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Figura 17 — Desenterro 2021 toque de Erke Bicho Diaz. Huamahuaca febrero de 2021.

Fonte: arquivo pessoal.

2.6 Jueves de comadres a partir de uma epistemologia feminista

Cuando estoy con mis comadres
Siento que nada me falta,

No soy capaz de cambiarlas

Ni por oro ni por plata

(copla de dominio publico)

A performance do carnaval se divide em momentos que, de maneira nenhuma, séo
separados. O periodo do carnaval comeca no pré-carnaval, na quinta-feira, que é el jueves de
compadres y jueves de comadres® e segue até o dia do enterro do carnaval. Depois dos dias
oficiais do carnaval, ha o carnaval das flores e o carnaval dos remache®. Desde a Quarta-feira

de Cinzas até ao carnaval de remache chama-se carnaval Chico o menor, porque ndo tem

55 https://youtu.be/YfeufXDEXx-g
%6 Remache se utiliza para definir assegurar bem uma coisa. Ou seja, no caso “faltou carnaval entdo vamos fazer
mais um”.
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tanto/as visitantes como o carnaval oficial. Chico é um termo usado para significar que € um
carnaval mais local, com apenas pessoas locais.

Nas experiéncias do carnaval ocorre a construcdo de comadraje ou compadraje, que
significa uma relagdo de amizade. A cada ano acontece o reencontro e se estabelecem novas
relaciones que se afiangam a partir da vivéncia ritual. Quinze dias antes do carnaval se realiza
0 jueves de compadres, o dia “deles”, dos compadres, ou seja, dos homens. Uma semana
depois acontece el jueves de comadres, ou seja, o “dia nosso”, “das mulheres”. Atualmente
ndo existe mais uma separacdo real dos festejos; as celebracGes sdo mistas, mas continuam
existindo os dois dias. A festa das comadres, no entanto, ¢ “a mais importante”, segundo
comentam o/as referentes.

De maneira “oficial’, comec¢a no mercado central de Humahuaca, com o
agrupamento das comadres, principalmente com as copleras e com as mulheres feirantes, que
sdo referentes da cultura andina e de todo/as que desejam celebrar junta/e/os. As comadres
cantam coplas, colocam-se flores e elementos de alegria: manjericdo, papel picado e talco.
Realiza-se uma caminhada cantada pelas ruas até a area central (onde fica 0 monumento do
indio que vimos anteriormente) e se realiza a celebragdo da Pachamama juntamente com
alguns outros eventos, a exemplo do campeonato de degustacdo de chicha e ndmeros
artisticos produzidos em parceria com o municipio. Algumas comparsas realizam encontros e
festas em diferentes clubes ou salGes, onde se danca musica popular e folclérica. Existem os
jueves de comadres nos nucleos familiares, organizados pelo prdprio grupo de comadres
amigas. Ali se cozinha um almogo coletivo, se canta, se danca e também se agradece
chayando a Pachamama.

E durante esse dia que Bicho Diaz, Alejandra Carneiro e sua banda realizam um
espetaculo ao vivo em que convidam Mariela Cazon e convidade/a/os®’ para dancar. Foi
durante este encontro que dancamos 0 que tinhamos produzido nos ensaios e que
apresentamos para as pessoas do publico em “tempo de carnaval” em 2020. Esse evento ¢
produzido de maneira coletiva por todo/a/s com algum estimulo do municipio. No entanto,
sempre é necessaria uma forte campanha de arrecadacdo para custear gastos, ja que é um
evento gratuito. Bicho Diaz e Alejandra Carneiro traz a sua banda completa da cidade de
Cordoba que viaja até Humahuaca para vivenciar o carnaval, de modo que para 0s musicos

cordobeses este € um momento muito esperado por eles. E uma maneira de renovar energias,

57 https://youtu.be/PsFbjLAX9Sc
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de conhecer pessoas, de se alimentar da cultura andina acompanhando o grande mestre Bicho

Diaz.

Flgura 18 — Recital de Blcho Dlaz no Jueves de comadres 2020.

Fonte: Arquivo Bicho Diaz Imprensa.

Figura 19 — Jueves de comadres na casa de Mariela Uquia, 2021.
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Fonte: Arquivo pessoal
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Os jueves de comadres sdao um espaco em que as mulheres sdo protagonistas,
sobretudo numa sociedade t&o racista e patriarcal. Sdo mulheres do mercado, trabalhadoras da
roca, artesds, artistas da copla, dos tecidos e da danga. Nas comunidades andinas, as formas
de organizacdo social, ndo apresenta uma separacdo tdo marcada entre as esferas publica e
privada, como a modernidade ocidental determinou com a imposi¢do do sistema capitalista.
Algumas questdes na esfera publica sdo determinadas na esfera privada, e vice versa. Isto
torna muitas vezes dificil separar as questdes que envolvem a comunidade daquelas que tém a
ver exclusivamente com a familia, uma vez que a vida nos Andes é altamente comunitaria. No
caso das festas, mesmo que sejam realizadas em pequenos nucleos familiares, que poderiamos
chamar privados, desde a concepcdo ocidental, este conceito de familia é estendido aos
vizinho/as, comadres, compadres, e dos quais as mulheres sdo as liderancas, tanto na esfera
privada como na esfera publica. A familia incluiria muito mais do que pessoas que vivem
juntas numa casa, ou que estdo ligadas por lacos de sangue. Nas comunidades tradicionais
afro-brasileiras como o Candomblé ou a Capoeira angola, também o conceito de familia ndo é
determinado exclusivamente por lacos de sangue.

O comadraje ou padrinaje no caso andino, € um vinculo familiar que ndo é
necessariamente consanguineo, e €, portanto, uma relacdo intersubjetiva envolvendo afeto,
compromissos e responsabilidades entre as pessoas, para aléem dos lacos de sangue da
instituicdo da familia como a conhecemos no Ocidente. Isto também pode ser visto na
dindmica das economias locais, a maioria das quais séo dirigidas por mulheres. O mercado em
Humahuaca, por exemplo, é um espaco sagrado, ligando a familia nuclear, a economia local e
regional, estabelecendo também uma ressignificacdo de conhecimentos ligados a alimentacdo
tradicional, ervas medicinais e cuidados para a preservacdo dos fundamentos das celebracgdes,
que estdo basicamente associados a producdo e trabalho da terra e que é liderada na sua
maioria por mulheres.

Ndo é por acaso que Santa Béarbara, a Santa Catdlica, que é a padroeira de
Humahuaca, e a figura de Oya Matamba para o candomblé Angola-Kongo (que no
sincretismo religioso foram associados) sdo as protetoras das mulheres trabalhadoras do
mercado, dos trabalhadores itinerantes e de todos aquelas mulheres que sustentam a familia e,
portanto, também o sistema econdmico como um todo, ou seja, a estrutura socioeconémica.

8/ energia de Santa Barbara ou Matamba® ¢ a forca das mulheres que ocupam os espagos de

58 A significacdo de Santa Barbara e Oya Matamba como protetoras das mulheres da rua foi comentada pelo
antropdlogo, profesor e pesquisado Fabio Lima durante uma convesa informal em Junio de 2022.
59 Nkisi cultuada nos candomblés de angola na cultua afrobrasileira, associada a tempestade, raios e trovdes.



106

trabalho "ndo adequados para as mulheres do bem” como é o espaco publico da rua. Essas
energias invadem as ruas de Huamahuaca, em tempo de carnaval, assim, se abre a permissao
para a libertacdo dos corpos, o prazer e a alegria, sempre atenta as encruzilhadas de tensdo e
violéncia, dos corpos historicamente expostos e violentados. E também durante esse tempo-
espaco que é sumamente importante aumentar as formas de protecdo e cuidado para as
mulheres e dissidéncias.

Aqui vou tentar fazer uma leitura epistemoldgica feminista dos Jueves de Comadres,
contribuindo a partir do desconforto, perguntas e possiveis anélises deste momento pre-
carnaval. E gostaria de afirmar aqui que a intencdo é poder ter uma discussdao com autoras
descoloniais ou anticoloniais, que ja estdo atentas e procuram tensionar sobre as formas como
definimos a nossa realidade no Ocidente, no seio dos nucleos académicos. Por outras
palavras, trago a epistemologia feminista descolonial e anticolonial na investigacdo, como
uma forma diversa, aberta, intercultural e comunitéria de pensar as praticas comunitarias nos
Andes, principalmente nos jueves de comadres do carnaval.

Apesar das construcdes historicas eurocéntricas do campo feminista hegemonico,
considero que os feminismos abrangem atualmente um campo muito amplo, que ndo se detém
ai, mas vai além dos limiares das universidades, posicionando-se como uma possibilidade de
mudanca social, politica, econdmica e cultural, bem como de mudancas dentro das
universidades, especialmente na América Latina. E por isso que ja ndo falamos de feminismo
no singular, mas de feminismos, mas principalmente como uma pratica politica
transformadora, que ginga permanentemente entre a utopia transformadora e o sistema
patriarcal racista, e € por isso que quanto mais diversificada for a nossa visdo das
desigualdades, do racismo e do machismo nas nossas sociedades, mais possibilidade tera de
construir préticas transformadoras e ndo cair no reducionismo e no universalismo que
excluem, hierarquizam e invisibilizam.

Ouvimos frequentemente ou ligamos a figura de Pachamama a Mae Terra, ou como
figura feminina, especialmente a partir de algumas apropriagdes do capitalismo, o que produz
resignacdes fora do contexto em que 0S processos ocorrem e muitas vezes para o lucro. A
restricdo do significado poderia responder aos problemas que as "tradugfes” ontologicas
mostram sobre a construcdo do significado no quadro da interpretacdo cultural. Muito disto
deve-se também a dificuldades idiomaticas na interpretagdo dos significados profundos das
palavras quéchuas, que ja explicitei, quando me desculpo porque ndo falo a lingua. O que
sabemos € que Pachamama ndo faz alusdo as concepgdes de espaco e maternidade, que

podem ser deduzidas a partir da analise sintatica da palavra espanhola (mae e terra). Em vez
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disso, como vimos quando fomos introduzidos as concepcdes andinas do mundo, descobrimos
que o espaco estd sempre ligado ao tempo porque as experiéncias sdo construidas no ato de
habitar. Assim Pacha seguido ou precedido, conforme o caso, por outras palavras serve para:
determinar espacos (cosmogonico ou metafisico), delimitar fases historicas, idades e periodos,
expressar tempos relativos (presente, passado e futuro), falar de mudangas fundamentais
(naturais e sociais), marcar tempos de colheita, definir o tempo-espago como uma globalidade
de conjuncéo (kay pacha) e em outras tarefas (MANGA QESPI, 1994).

A ideia de uma entidade onipresente, protetora e promotora da vida - a qual esta
associado um caracter feminino e humanizado - s6 pode ser compreendida num esquema néo
antropocéntrico de representacdo, onde a linguagem e a razdo ja ndo sao condicdes valiosas
para a classificagdo do mundo. Também ndo é possivel compreender Pachamama sem
recorrer a no¢des andinas de complementaridade (uma é com a outra) e reciprocidade (uma é
para a outra). A teia de relacBes que subjaz a esta concepcdo do mundo invoca a ideia de
construcdo coletiva, no entanto, o coletivo ndo é uma condicdo exclusiva dos sujeitos
humanos. A condicdo de dar-receber, que é mais familiarmente representada na oferta de
rituais, € apenas uma sintaxe executada e performativa de uma condicdo ontoldgica que
permeia a experiéncia cotidiana no mundo andino e também afro-americano como vimos no
culto ao tempo.

Assim, se pensarmos na figura da "mae terra" como a grande origem de tudo, ou seja,
Pacha como o tempo-espaco vital, cosmo, espaco-tempo infinito e Ma: como uma forga
geradora, ela é sem duvida o principio do qual tudo no mundo, incluindo n6s humanos,
termos origem na cosmopercepcdo andina. Mas isto ndo estaria necessariamente ligado a
origem do feminino como "mulher fundadora”, ou seja, "como ventre gerador de vida", no
sentido ocidental. Assim, Pacha estende-se a tudo o que esta envolvido no universo: a terra,
os ciclos naturais, os astros, a atmosfera e os tempos. (REYES, 2008). Relaciona-se com a
ideia de Nzambi ou Mzambi para os bantos, que significaria: Nza que € a totalidade de tudo o
que existe e Mbi que significa negativo.®® Como também da ideia de Kalunga, como a fonte
de energia que gera 0 mundo.

Voltando a ideia de Pacha, é muito dificil pensar no conceito de género na cultura
andina ou de qualquer outra cultura ndo ocidental. Nem Pacha, nem Kalunga, nem Nzambi

sdo necessariamente femininas ou masculinas no sentido ocidental. Isto se deve a que quando

60 Essa nogdo foi desenvolvia pelo pensador Tigand Santana numa palestra virtual em 2021 na Universidade
Fedreal da Bahia.
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falamos de género como conceito ele esta ligado a uma construcédo identitaria intersubjetiva
socialmente criada. Ele serve como categoria de analise dentro de determinados contextos.

Assim, o conceito de género foi impulsionado por epistemologias feministas
eurocéntricas, e muitas vezes nao se aplica a forma de conceber o mundo afro-amerindio.
Com isto em nenhum momento quero desmerecer as lutas e reivindicagcdes dos feminismos
ocidentais. Muito pelo contréario, ja que considero que abriram caminhos importantes e
atuaram na nossa construcdo de conhecimento. Porém, na maioria das culturas indigenas e
africanas, o género néo existe tal como foi definido no Ocidente.

Por exemplo, o termo mulher ou feminino levaria na sua definicdo um
eurocentrismo. Em algumas das teorias feministas anticoloniais latino-americanas, africanas e
indigenas, a universalizacdo de conceitos e com eles as analises reducionistas e colonizadoras
de alguns feminismos europeus e norte-americanos, sdo questionadas, como por exemplo, no
caso da autora nigeriana Oyéwumi afirma: "As categorias de género e sexo sdo construgdes
sociais construidas com tijolos bioldgicos e a sua mutabilidade é questionavel, entdo a ldgica
cultural na realidade é uma bio-logia" (OYEWUMI, 2021, p. 39, tradugdo propria).

Para a autora, as questdes sociais no Ocidente, principalmente na Europa e nos
Estados Unidos, sdo construidas a partir de uma logica positivista que universaliza e explica
com base em corpos fisicos, que sdo também sociais. Por outras palavras, seria uma
interpretagdo biologica do mundo social (OYEWUMI, 2021). E por isso que no Ocidente o
campo de visdo é priorizado como um sentido fundamental, porque o social é definido com
base em caracteristicas bioldgicas tais como a cor da pele, tamanho do cranio, sexo. Para o
Ocidente, o social é definido com base no bioldgico, e assim as categorias construidas sao
aplicadas a todos os contextos culturais como universais. O género e 0 sexo seriam, para a
autora, construcdes bioldgicas do mundo social.

Voltando ao caso do significado da Pachamama, o catolicismo encarregou-se de
elaborar formas de traducdo semelhantes as representacdes catolicas para os povos amerindios
e afro-americanos, dando prioridade as imagens como elemento de simbolizacdo, em
detrimento da materialidade do préprio sagrado, como vimos acima no conceito de wak'a. A
representacdo em Cuzco Peru da Pachamama € semelhante a da Virgem Maria, colocando a
colina como figura do manto da virgem, acima dela esta Jesus Cristo, 0 espirito santo, o papa,

0 rei, 0 pequeno Inca e as chamas, etc.



109

Assim, de muitas leituras ocidentais, e especialmente de algumas leituras do
feminino baseadas no “sagrado feminino®”, ha uma releitura de Pachamama, como aquela
grande mée, protetora, mulher gravida que nos da vida desde o ventre. Em algumas aulas que
dei aqui no Brasil, esta relagdo entre Pachamama e o Sagrado Feminino tem sido feita,
gerando conflitos para mim em dois sentidos: por um lado, a tradugdo de Pachamama
descontextualizada da cosmopraxis andina da ideia de Pacha e por outro lado, a insatisfacdo
quando estas leituras sdo apropriadas pelo capital e reproduzem o racismo e a transfobia.
Quem é uma mulher, ou ndo sou uma mulher? Feministas negras, feministas lésbicas e teorias
transfeministas ja fizeram esta pergunta, quando o feminismo eurocéntrico e o feminismo
americano branco s6 contemplavam as mulheres brancas, cis, da classe média e trabalhadora
nas suas teorias. Continuar reproduzindo este feminismo no singular, como mencionei acima,
sO levara a um reducionismo que esta muito afastado das nossas realidades.

Para a autora Segato (2012), ao contrario de outras feministas e tedricas
descoloniais que afirmam que ndo existia patriarcado nas comunidades africanas antes da
colbnia, como no caso da autora Maria Lugones (2015), a organizacdo das comunidades
indigenas baseou-se no que ela definiu como um patriarcado de baixa intensidade (SEGATO,
2012). Ela afirma que o que existia nas culturas indigenas antes da conquista era uma divisdo
de género, mas ndo como a conhecemos hoje. Para a autora, havia uma forma de organizacao
com uma divisdo de tarefas entre homens e mulheres e por gerac@es. Por outro lado, dentro da
cosmopraxis andina e também na concepcéo africana nas Américas, aquilo a que poderiamos
chamar feminino e masculino sdo energias préprias de todas as coisas e ndo teriam em si uma
conotacdo de sexo e género no estilo ocidentalizado do homem: masculino, mulher: feminino.
Lugones (2015), por outro lado, e com base na tedrica nigeriana Oyéronke
Oyéwumi, argumenta que o patriarcado nao existia antes da colonizacao, principalmente em
algumas comunidades africanas, que é onde a pesquisa de Oyéwumi foi realizada e que deu
origem ao livro "The invention of women" (1995). Para Lugones, a colonizacdo impds o
patriarcado e, juntamente com ele, veio a sujeicdo das mulheres a uma hierarquia sexual em
relacdo aos homens que iria determinar os seus lugares sociais.

A base do pensamento de Lugones estaria apoiado no argumento da autora nigeriana
Oyéwumi, segundo o qual, nas comunidades de Oyo-lorubd, o social ndo seria determinado
pelo biolégico, como é determinado no Ocidente. Assim, as diferencas hierarquicas entre

géneros e sexos sdo diferentes nas comunidades ndo ocidentais. O social ndo € determinado

61 Essa nogdo se utiliza muito na contemporaneidade em terapias coporais, rituais de sanagdo de mulheres, onde
se acredita fortemente na energia feminina do Gtero como fonte de vida e transformagao das coisas.
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pelo bioldgico e vice-versa. A autora nigeriana mostra como 0s conceitos baseados no corpo
ndo eram centrais para a organizacao das sociedades iorubas antes da colonizagdo. Ao fazé-lo,
a sua analise acaba por revelar a contradicdo subjacente a dois pressupostos fundamentais da
teoria feminista: que o género € construido socialmente e que a subordinacdo da mulher é
universal. Assim, para o feminismo descolonial, a interpretacdo de questbes de género e
sexualidade dentro de parametros eurocéntricos fora dos contextos ocidentais € problematica.
Por exemplo, nas comunidades afro-yoruba, ndo existiam diferencas bioldgicas. O argumento
da autora Oyéwumi é que, antes da colonizac¢do ocidental, o principio basico de organizacao
da sociedade ioruba era o sistema de "antiguidade”, definido em relagdo, e que o género ndo
era uma forma relevante de ordenar as suas praticas sociais.

Mas, neste caso, retomo a ideia de que partir do nosso passado é também reconhecer
que o sistema capitalista penetrou nos nossos modos de vida de tal forma que é dificil
determinar 0 que existia antes da conquista, uma vez que o poder do capitalismo é cruel,
perverso e eficaz para as comunidades afro-americanas e indigenas. Assim, as praticas
comunitarias que hoje se ddo nestes territorios estdo impregnadas da hierarquia de género da
forma ocidental, porque foi imposta pelos processos coloniais, como vimos, principalmente
através da imposicdo do catolicismo. Muitas comunidades indigenas e afro-americanas
encontram-se hoje atravessadas por processos coloniais, deixando as praticas patriarcais muito
mais hierarquizadas e violentas contra as mulheres e a dissidéncia sexual e de género. Mas
existem outras formas de organizacdo possiveis que sdo pontos de fuga do sistema, tais como,
por exemplo, o papel fundamental das mulheres no cuidado e protecdo das economias
familiares e para a preservacdo da vida nas comunidades.

O papel politico das mulheres na gestdo cultural da Quebrada de Humahuaca €
indiscutivel, apesar de todas as situac@es de violéncia através das quais elas vivem. Também
aqui vemos que a separacao publico-privada no sentido ocidental, entendendo o espaco
publico como aquele determinado para 0s homens, onde as decisdes politicas da comunidade
sdo discutidas, e o privado, determinado para as mulheres, que se refere a reproducdo diaria
da existéncia, ndo se materializam de forma tdo separada em Humahuaca, onde estdo na maior
parte do tempo inter-relacionados, como por exemplo, nas atividades comerciais, ceriménias e
rituais da Quebrada, dos quais as mulheres sdo uma parte fundamental.

O protagonismo das mulheres no carnaval de Humahuaca é um reflexo da sua
importancia a todos os niveis da sociedade. O trabalho na feira central da cidade, o artesanato
e 0S empregos rurais sdo as atividades de mercado mais importantes para o desenvolvimento

da economia regional. Esta realidade é agravada pela fragilizacdo dos homens da Quebrada,
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que tentam alcancar uma masculinidade como fornecedores, como "Pater familias”, com
corpos racializados e violentados. A presenca de homens cis heterossexuais nos Jueves de
comadres € importante como espago para experimentar outras formas possiveis de partilha de
respeito, colaboracdo e alegria com as comadres, bem como as dissidéncias de género e
sexualidade, tentando pdr em prética outra forma menos violenta de masculinidade.

A tensdo para a desconstrugdo das masculinidades construidas com base nos
processos coloniais se tornarem cada vez mais fortes. Segato adverte-nos mais uma vez sobre
esta masculinidade latino-americana, pensando na realidade do Brasil colonial, sobre a
masculinidade que falhou desde o processo de escravatura na Ameérica Latina. A autora
afirma:

Na realidade, as leis da escravatura no Brasil minaram o poder e a autoridade que
tradicionalmente os homens podiam exercer sobre as suas esposas e descendentes,
mesmo nas sociedades africanas onde tinham maior acesso a independéncia
econdmica e a posicles de alto estatuto. Como resultado, estes homens perderam
todo o controlo sobre as suas esposas e filhos e foram deslocados dos papéis sociais
que sempre desempenharam. Em termos de relagcBes familiares, ndo restava

nenhuma identidade alternativa. O modelo das Pater familias também estava fora do
seu alcance (SEGATO, 2012, p. 206).

A masculinidade do homem humahuaquefio se constréi a partir de um indigena nao
aceito para uma Argentina do progresso, com uma ideia imaginaria e inalcancavel de homem
“pai de familia”. Assim se espera que o homem sustente o lar a partir do trabalho e o esfor¢o
préprio, concepcdes que englobam precariedade de trabalho e da desvinculacdo da terra,
produto das préaticas racistas do Estado que levam ao fracasso da apropriacdo de uma
masculinidade cis branca ocidental por parte dos homens humahuaquefios.

No tempo-espaco dos jueves de comadres surgem os cruzamentos de género, raga e
sexualidade como espagos de reivindicagdo e de transformacdo de repertorios. Ainda que seja
o dia do protagonismo das mulheres e também das dissidéncias, os homens heterossexuais
participam ativamente. Criam-se e se recriam possibilidades a partir de coplas que enunciam
formas de vida que ndo entram em padrdes institucionalizados de género, além de musicas e
dancas que revertemos repertorios machistas e racistas.

Os jueves de comadres sdo para dancar, descarregar tensdes, beber, dar risada e
transmutar corporalmente todas as amarras da vida cotidiana. Nas dancas, se bem os
repertorios coreograficos institucionalizados do folclore, passam a marcar uma forma unica de
interrelacdo, a mulher e homens cis, heterossexuais, no Jueves de comadres, é também
momento de revistar repertérios, de liberara amarras, e ultrapassar a ideia de uma danca que

pretende ser o homem que seduz a mulher e ela se mostra numa atitude de “conquistada” ao
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ser coroada®?. Certos espagos como os Jueves de comadres permitem que 0S repertorios se
reconfigurem a partir do espaco-tempo “outro”. Assim, este ¢ um cenario propicio para que as
dancas sejam ressignificadas para corpos diversos. Apesar de que nossa historia colonial tenha
consolidado uma forma de ser submissa aos homens, desejantes de uma conquista que
culmina em casamento — 0 que Galindo (2015) chamou de disciplinamento erético — hoje
entendemos que existe uma multiplicidade de formas de sermos mulheres, homens, assim
como também de escolhas sexuais que perpassam pelo desejo.

Desta maneira, considero que “ser uma mulher que numa danga paquera um homem”
é uma forma reduzida de compreender as possibilidades da danga, as possibilidades de um
corpo, ou melhor, ainda, dois corpos juntos. Mas aquela forma institucionalizada responde a
um contexto histérico-politico de constituicdo do Estado em que era fundamental estabelecer
formas cis heteronormativas e cruzamentos interraciais com a finalidade de “branquear a
raca”. Por isso, ao pensar em formas institucionalizadas para as dangas folcloricas
“aceitaveis” para os grandes saldes das classes meias e altas, se instaura uma ideia Unica de
mulher que € a branca, cis e heterossexual.

A heterossexualidade ndo esta simplesmente biologizada de maneira ficticia: também
é obrigatoria e permeia a totalidade da colonialidade do género (LUGONES, 2015). As
dancas criadas a partir do Estado como ente regulador da sociedade partiram de uma danca
heteronormativa como Unica forma possivel que tem sido duradouramente perversa, violenta,
degradante e precéria.

Na criacdo imaginaria folclérica do que é ser uma pessoa indigena ou negra, ainda se
mantém viva a ideia de que questdes como homossexualidade, lesbianidade, presenca de
pessoas trans e ndo binarias entre outras, € uma questdo ndo prépria das comunidades
indigenas: é, de fato, uma heranca colonial. Existe uma concepcao imaginaria que entre povos
indigenas e comunidades negras ou afro-americanas, ndo deve existir Iésbicas, gays ou trans
porque se trata de uma heranca ocidental. Assim, continuamos com uma perspectiva de
esséncia associada ao afro-amerindio e, embora os termos LGBTQ+ sejam construidos em
contextos que ndo sdo afro-amerindios, esses espacgos tradicionais sdo atravessados
interculturalmente e permeados por lutas de identitarias fundamentais para a reexisténcia.
Novas formas de ser sexualmente sdo configuradas a partir das proprias escolhas que nao se

encaixam nas nomenclaturas ocidentais ou nas nomenclaturas locais ditas naturais.

62 Na maioria das dancas de dupla finalizam com os bragos os lencos onde o casal termina junto.
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E muito violento o que se espera da masculinidade humahuaquefia e muito agressiva
a homofobia por que as pessoas dissidentes de género e sexualidade passam. Também é muito
violento o tratamento conferido as mulheres, principalmente aquelas racializadas. Isto foi
tema de varias discussdes e tensdes durante os carnavais, sobretudo de cumplicidade, entre
nos as comadres, no momento da danga, da copla. Diz-me uma pessoa durante um jueves de
comadre: “A zamba mais incrivel que eu ja vi foram dois homens dan¢ando”, “Olha esses
dois ai que coisa linda o que eles fazem com os lengos”. Assim, 0 espago-tempo do carnaval
permite rever repertorios, deixar corpos porosos, abertos, receptivos, mas também em alguns
momentos violentados, como parte de uma sociedade machista e racista que precisa manter
corpos-institucionalizados como parte da perpetuacdo do sistema opressor.

As préticas libertarias dentro da festa se ddo a partir do cuidado da propria
comunidade e ali se pode sentir uma protecéo e cumplicidade entre as comadres para que esse
jueves seja um espaco libertario.

Figura 20 — Alexis Mendez e
- % ]
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Maximilano Mamani dangando taquirari.
o2 o R :

Fonte: Imagem  disponivel no  facebook da artista  Alexis Mendez.  Acesso em:
<https://www.facebook.com/alexis.mendez.7773>

2.7 — A celebracdo nas invitaciones e sefialadas de lhamas.

Mariela e sua familia sdo parte de uma cooperativa de artesdo/as chamada Sasacuy,
principalmente de tecido, localizada em Uquia a oito quilébmetros de Humahuaca. A
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cooperativa conta com as habitantes mais importantes para o empreendimento: as lhamas.
Trabalham com |a durante tudo o seu processo. O companheiro de Mariela, Pety é quem esta
mais ativo nesse empreendimento e praticamente reside na cooperativa, onde também
funciona um espaco recreativo para criangas durante os sdbados. No lugar chegam arteséo/as
de todos os lugares, principalmente mulheres tecedoras com técnicas diversas. O processo da
I& é muito trabalhoso e requer muita destreza manual. O ritual das sefialadas das lhamas
marca um dos aspectos essenciais da producdo local, que é a importancia das redes de
relacOes e lacos comunitarios.

Segundo o trabalho de Bugallo (2011) na regido de Puna Jujefia, a sefialada é um dos
momentos mais importantes do calendario simbdlico e produtivo. Tem lugar depois do Natal
e antes do fim do carnaval (BUGALLO, 2011). E como se fosse 0 aniversario dos animais.
Para além de marcé-las no verdo, afloram-se em agosto, porque, neste caso, as lhamas séo
wakas, pelo que também devem ser cultuadas. (BUGALLO, 2011).

A Sefialada consiste em marcar os animais, em alguns casos fazendo pequenos cortes
nas orelhas ou apenas perfurando-as. Quando sé vdo ser enfloradas, sdo-lhes colocadas
flores, por vezes com os pompones, chamados chimpos de |4 enquanto o pachero de la
pachamama ¢ aberto no curral, chayando com bebidas.

A celebracdo é aberta pelo/a proprietario/a da casa, que é também o/a mestre/a da
ceriménia, e antes de comecar, sdo entregues folhas de coca aos convidado/as para que
possam entrar no curral onde se encontra 0 mojon e entrega-las ao proprietario/a da casa como
forma de desejar multiplicacdo. A quantidade de folhas de coca tem equivaléncia ao nimero
de animais da tropa. Por outras palavras, se houver 10 Ihamas, serdo dadas 10 folhas de coca.
Isto simboliza o pedido de multiplicacdo da tropa, ja que quando sdo dadas as folhas € dito
"Trago aqui 10 Ihamas para vocé e espero que este ano se multipliqguem™,

Segundo Arnold e Yapita (2018) quando os espanhois invadiram e logo
administraram a regido andina, talvez seu maior fracasso fosse a incapacidade de apreciar 0s
animais do “Novo Mundo”, bem como a contribui¢do deles para as terras que invadiram e
quase destruiram. Denominaram esses animais de cameélidos andinos (lhamas e alpacas)
“ovelhas da terra”. Para eles as lhamas machos eram usadas como burros de carga, eram
“burros andinos”. As preciosas vicufias e guanacos silvestres nada mais eram do que “ovelhas
bravas”. A unica compensagdo foi que a incompreensao sobre esses desconhecidos animais
lanudos que demandavam praticas singulares do pastoreio, possibilitou que os povos andinos
puderam continuar com suas proprias tradigdes, incluindo o costume de cantar para 0s

animais.
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Durante toda a cerimoénia, as coplas sdo cantadas, bebendo e coqueando. Para

Mariela todo ano é necessario fazer o ritual na sua casa, como forma de agradecer. Abrir a

casa para o/as invitado/as convidar a beber e comer, proporcionar musicas, cantos e favorecer

que todas as pessoas tenham a possibilidade de passar e chayar a pachamama porque se

compreende que faz parte de um bem coletivo, é da comunidade e ndo s6 de uma familia em

particular. Ela diz que aprendeu a realizar o ritual na Nueva Cuadrilla de coplas da qual forma
parte:

Lo que no fue facil fue entender todo y bien o sea el sentido comunitario, venis de

una cultura occidentalizada, podes ser de la boca para afuera, pero traducis lo

comunitario, pero no pensas en lo comunitario, en nosotros, pensas en yo y traducis,

pero de a poco si tenes una apertura te vas haciendo mas real, entonces mi presencia
ahi era una presencia joven, me sume a los 20 afios a la cuadrilla (CAZON, 2021).

Mariela é de uma geragdo que parte da militancia politica e da reivindicacdo racial e
opta pela continuidade desses rituais ligados a terra como forma de viver a partir da
ancestralidade, que é parte da sua vida social, cultural e artistica. E uma forma de vida
aprendida a partir dos espacos comunitarios e culturais que se escolhem como forma de vida
comunitaria, ainda que estejam inseridos em espacos urbanos.

Mis abuelos no se consideraban campesinos, tenian tierras pero las trabajaban otros,
igual estuvieron trabajando un poco, no era campesina pero cualquiera en esa época
tenia un rastrojo. La clase social era un tema, por un momento sos lo mas y después
sos pobre, como docente es asi. Mi mama y mi papa eran también profesores de
Castellano, literatura y latin como yo en Jujuy. Mi papa hizo carrera en el ministerio
de educacidn. Fue regente. Tenian conciencia de que éramos una familia tipo, o sea,
tenian estructuras a las que hay que llegar, de clase media en el centro de Jujuy. Ahi
naci y me crie hasta los 18 afios. Como en ese tiempo hacia faltan profesoras para
cubrir horas empecé a trabajar en Purmamarca y en Humahuaca. Tenia muchas

horas de lengua. Que a mi me parecia muy deseable, los dos lugares (CAZON,
2021).

A escolha cultural, artistica e social de Mariela é comunitaria e coletiva, €
atravessada por encruzilhadas de realizar rituais ligados a terra, mas onde muito/as do/as que
participam ndo possuem as mesmas ou ja ndo se configuram como a fonte principal de
recursos econdmicos familiares. No entanto, estes rituais servem como religagdo com um
passado ancestral que é comum. Sdo espagos de encontro e resisténcia de uma cultura
milenaria, ritual, em que a economia e 0 sagrado ndo estdo separados. E momento de
agradecer pela abundéncia do que temos e tambem pela possibilidade de festejar a abundancia

do/as outro/as pessoas, como refere o provérbio ubuntu®® “eu sou porque nds somos”. Assim

8 Em linhas gerais, “ubu” indica tudo que esta ao nosso redor, tudo que temos em comum. “Ntu” significa a
parte essencial de tudo que existe, tudo que esta sendo e se transformando. Ubuntu pode ser traduzido como “o
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sdo sentidos e vividos os rituais que precisam da comunidade para existir. A sefialada é
celebrada com invitacion de comidas, bebidas, muita danca e canto. Na casa de Mariela,
sempre se conta com a presenca de dancarino/as e musico/as que chegam carregado/as de
instrumentos para fazer uma roda de improvisagdes. E, novamente, um cenario propicio para
recriar repertorios.

Até aqui foram analisados 0s momentos mais importantes vivenciados nos carnavais,
e que inspiram processos de criacdo de dancas diversas, a partir de momentos de celebracéo,
cuidado, respeito as alteridades, construcdo coletiva comunitéria de um tempo-espaco que se
reconfigura no aqui e agora das performances. Por que reconfigurar dancas a partir dessas
celebragcBes? Quais repertdrios precisam ser revisitados a partir desse tempo-espaco? Sera

agora o momento de adentrar nas dancgas propriamente ditas escolhas para serem re-dancadas.

Figura 21 — Sefialada de Llamas de Mariela. Uquia, 202

s

Fonte: Arquivo pessoal

Figura 22 — Sefialada de llamas casa de Mariela. Uquia, 2022.

que é comum a todas as pessoas”. A maxima zulu e xhosa, umuntu ngumuntu ngabantu (uma pessoa ¢ uma
pessoa através de outras pessoas) indica que um ser humano s6 se realiza quando humaniza outros seres
humanos. A desumanizacdo de outros seres humanos é um impedimento para o autoconhecimento e a
capacidade de desfrutar de todas as nossas potencialidades humanas. O que significa que uma pessoa precisa
estar inserida numa comunidade, trabalhando em prol de si e de outras pessoas, incluido os ancestrais e as
pessoas por vir (NOGUERA, 2011).
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Fonte: Arquivo pessoal.
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CAPITULO 3: FERTILIZAR. Recuperar o ch&o para a transformacéo dos repertorios

Aqui retomo algumas questdes sobre a historiografia de algumas dancas como a
Cueca, 0 Huayno e o Carnavalito, tentando sublinhar o importante lugar que a Academia do
Folclore Argentino deu as dancas andinas, a fim de construir um modelo de ser nacional. Vou
citar aqui algumas referéncias da Academia do Folclore Argentino, a fim de compreender a
institucionalizacdo das dancas folcléricas de uma forma introdutéria, e reconhecer que elas
fazem de alguma forma parte do meu ser bailarina, pois passei muitos anos da minha vida
dancando estes repertérios coreograficos em diferentes espacos de danga. Como disse
anteriormente, a colonizagdo e os processos republicanos criaram formas universalizantes e
estereotipadas de ser e estar no mundo.

O trabalno que proponho € precisamente tentar contribuir com algumas
possibilidades para repensar alguns repertorios institucionalizados, principalmente a partir da
minha prépria experiéncia com a danca, e de um lugar coletivo, ou seja, sou eu que escrevo
aqui, mas é também um coletivo que me tem inspirado, questionado e desafiado desde ha
alguns anos. A pergunta que guia essas linhas gira em torno a sim o movimento dangado e
porém, o espaco por ele criado, tem realmente a necessidade de relacionar-se a partir de um
referencial coreografico exterior, que pode ser inspirador, mas é gerado por fora do corpo que
cria a danga? E quais corpos foram os “modelos” para institucionalizar a forma de dancar os
repertorios nas dancas folcloricas? Quais as invisibilizagdes, racismos e violéncias historicas

deram a base para consolidagdo de uma forma nacional de danga?

3.1 Redancar os repertérios arquivados

As dancas que se realizam durante as festas e bailes, como no caso do carnaval,
foram sistematizadas no pais e passaram a ser parte de nosso repertorio de dancas
folcloricas®. Trés delas serdo trazidas para a analise: a cueca nortefia, 0 huayno e carnavalito
que como diz Mariela Cazon “son danzas de fiesta, de alegria, de soltar el cuerpo, de

liberacion y celebracion”. As mesmas passaram a ter um formato coreografado que pouco

8 Vou chamar de dancas folcléricas argentinas aquelas criadas em 1948, durante o primeiro governo do General
Domingo Perén e no marco do plano Quinquenal, onde se cria a Escuela Nacional de Danzas Folcléricas
Argentinas, por Decreto Nacional N° 27.860 e do marco a institucionalizacdo da danca folclérica como area de
conhecimento.
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refletia os significantes que essas dancas e bailes tinham para as pessoas que as realizam,
principalmente pessoas indigenas e afro-americanas como protagonistas da prépria construcao
historica. O processo de institucionalizacdo que ocorre a partir de um Estado-nacéo que, desde
sua constituicdo € racista, patriarcal e classista, se fundamenta em apagamentos e na
invisibilizacdo do que ndo é heranca europeia ocidental para as dancas argentinas. A academia
positivista da época cria uma “cultura crioula” a partir da romantizagdo da miscigenagdo do
negro/a, do indio/a e do/a europeu. Essa criagdo sobre os “outro/as” serve como referéncia
para o que se difunde até os dias de hoje nos espacos escolares e artisticos.

Como vimos nos capitulos anteriores, 0s estados nacionais tém historicamente
recorrido a varias atividades expressivas (literatura, teatro, madsica, danga) como processos
para transmitir sentimentos de pertenca nacional. No caso argentino, a danca foi sem duvida
uma ferramenta para construir "sujeito/as" nacionais para responder a um imaginério
patriotico, especialmente branco, heteronormativo e patriarcal.

Neste caso, é reconhecida como danca folclorica argentina, a certos géneros de danca
criados a partir de uma histdria que comeca em 1948, durante o primeiro governo do General
Domingo Peron, e no quadro do Plano Quinquenal. Foi nesta altura que foi criada a Escuela
Nacional de Danzas Folkldricas Argentinas, pelo Decreto Nacional N° 27.860. O projeto foi
concebido por Antonio Barceld, professor de danca em ambientes publicos (conservatorios) e
privados (academias), e teve o apoio do poeta Leopoldo Marechal, entdo Diretor Geral da
Cultura (CADUS, 2017).

O texto da lei defendia que o estudo e divulgacdo das tradigdes nacionais faziam
parte dos principais objetivos do governo nacional, o que implicava a restituicdo ao povo dos
valores intelectuais, morais e plasticos de uma alma nacional. Para este fim, reconheceram-se
as dancas nativas como uma "espécie folcldrica” expressando um "ser nacional" (CADUS,
2017). O decreto menciona como antecedente para a criagcdo da Escola Nacional de Dangas,
um curso de Dangas Folcloricas no Conservatorio Nacional de Mdasica e Artes do
Espectaculo, que tinha sido langado como uma experiéncia piloto em 1939.

O curso tinha suscitado grande interesse entre professore/as, empregado/as,
trabalhadore/as e profissionais, e tinha ultrapassado as capacidades didaticas que existiam até
essa altura. Por esta razdo, o decreto afirmava que era essencial que houvesse um instituto
onde técnico/as pudessem ser formado/a para ensinar esta disciplina, com o objetivo principal
de unificar o ensino, salvaguardar a autenticidade e pureza das nossas expressoes folcléricas,
e contribuir para a preservacao do seu estilo, dentro do mais rigoroso conceito estético como

manifestacdo do sentimento artistico e espiritual do povo (CADUS, 2017).
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A criacdo da Escola Nacional de Dancas Folcloricas, respondeu entdo a uma procura
crescente de pessoas que se consideravam qualificadas para ensinar dancas folcloricas. Esta
exigéncia foi satisfeita pelo Estado nacional com a criacdo de uma instituicdo que unificaria
os critérios de transmissdo e conservacdo das expressdes folcldricas valorizadas pela sua
"autenticidade™ e pela sua capacidade de refletir a nacéo.

Assim na Argentina, como em outros paises latino-americanos, a disciplina
académica do Folclore, nascida do encontro entre uma visdo romantica e a valorizacdo do
método cientifico, foi uma fonte importante para intelectuais cujo trabalho foi, em muitos
aspectos, funcional a dimens&o cultural na construcdo dos estados-nagao.

Esta ideia de resgatar o "conhecimento do povo" e a esséncia do ser nacional é
realizado a partir dos estratos médio e superior, fossilizando um passado estatico tempo-
espaco que pode ser reproduzido no presente e para o futuro e reproduzido em todos o0s
corpos. E, portanto, para fazer parte da cultura nacional, estes conhecimentos devem ser
reconfigurados dentro de parametros estéticos em que as classes meédias e altas também se
possam encontrar representadas. Assim, no caso das dancas populares, estas foram
alimentadas por técnicas como o ballet classico e a dan¢a moderna.

Na Argentina, entdo, podemos falar de um género chamado dancas folcloricas, que
no campo da arte da danca tem uma relevancia importante, que é ensinada como tal, ou seja,
com o nome de "dancas folcloricas argentinas" e com espagos de atuagcdo e competicdo em
grandes festivais que também levam o nome de folclore, como o festival de Cosquin, um dos
maiores do pais, realizado na provincia de Cordoba.

A partir do que autora Diana Taylor chama de arquivo e repertdrio, analisarei como a
construcdo dos arquivos de nossas dancas folcloricas foram necessarios para criar um
imaginario de nacdo que ndo sé dispds formas de ser e estar no mundo como sociedade, mas
também construiu um estilo de danca folclorica moderna eurocéntrica. Para Taylor (2013, p.
48): “arquivo existe porque serve a um fim de analises que ndo ¢ neutro, ou seja, € politico”.
Ou seja, quem olha para esse dado “fisico” é quem o converterd em arquivo que sera
interpretado e usado segundo o contexto. Para a autora, a memoria arquival trabalha a
distancia, acima do tempo e do espaco. O que muda ao longo do tempo € o valor, relevancia o
significado do arquivo, como os itens que ele tem sdo incorporados e interpretados”
(TAYLOR, 2013, p. 48).
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O arquivo folclorico ao qual me centrarei aqui, foi criado a partir da area de estudo
da etnomusicologia dentro do Folclore®®, que serviu para a construgio de conceitos a partir do
que seria olhar para o “saber do povo” a partir da perspectiva dos estudos académicos. Muitos
dos/as intelectuais que participaram na construgcdo desses “estilos de danga” sdo na sua
maioria homens de classes privilegiadas como Carlos Vega, Ambrosetti, Loafone Quevedo,
Cortazar, Adan Quiroga, Joaquin Gonzalez, Ricardo Rojas, Isabel Aretz, Pedro Berruti e
Antonio Barcel6. No livro “Bailes y danzas en Calchaqui, y Mas Alla”: Apuntes historicos,
politicos y esteticos (1890-1950) do autor Gonzalo Reartes (2020), podemos ver uma breve
sintese de alguns dos pensamentos desses intelectuais, 0s quais se consideravam pares,
pertencentes a um “nds” onde se citam, se comentam e se legitimam. Ou seja, sdo parte de
nossa construcdo historica de dancas folcloricas a partir de paradigmas que configuram
discursos e praticas sobre a danca, levando em conta posicionamentos epistemoldgicos que
apostam principalmente na coreografia, ou seja, a notacdo e a escritura. O status coreografico
foi criado e legitimado a partir do contexto sociopolitico da época que marca um forte
impulso de consolidar e reatualizar valores morais, estéticos e éticos do programa politico-
civilizatério.

Aqui destacamos dois momentos que sdo importantes de serem ressaltados: por um
lado, a necessidade de criacdo desse tipo de proposta de danca depois da organizacdo politica
interna da Argentina, isto é pds-1890, ap6s o tento de exterminio de todo 0 nosso passado
afro-amerindio, tanto fisico como cultural; por outro lado, a constru¢ao de um “ser nacional”
que unifica de forma homogénea as diversas culturas presentes nos territérios e cria uma
“cultura nacional”. Diferentemente dos intelectuais europeus que pretendiam realizar certa
unidade espiritual e cultural dos Estados incipientes e para aqueles que propuseram realizar “o
resgate” das expressoes culturais que, segundo eles, estavam em risco de extingdo, na

Argentina se consolidou uma estratégia de eliminacdo da “barbarie”.

8 O folclore é uma das poucas areas do conhecimento com data de fundagdo. O inglés William John Thoms
(1803-1885) cunhou e publicou em 22 de agosto de 1846, o termo "folclore” na revista Athenaeum, para propor
uma nova secdo dedicada a disseminacdo de costumes dos setores populares. Thoms integrado. Antiquarian
Society (1838) e fundou a Folklore Society, que presidira até 1885, 0 ano de sua morte (Ortiz, 2008). Ele definiu
folclore como "esse setor do estudo de antiguidades e arqueologia que abrange o conhecimento tradicional das
classes populares nas nagdes civilizadas ”(Thoms, 1974 [1846]). O "povo" assim pensava, conservava e era
guardido de tradicbes esquecidas ou em risco de extin¢do, pois sdo setores que, devido ao seu isolamento
geografico, social e cognitivo eram remotos e protegidos de influéncias cosmopolitas e homogeneizadoras. Esta
construgdo popular operava em um eixo espago, 0 campesinato que, analfabeto e isolado, mantido por esses
condigBes de existéncia, uma heranca propria saudavel, enraizada em tradigdes locais. Como ciéncia das
antiguidades, o folclore foi assimilado com classe social, campesinato e com paisagem ou territorio, areas rurais
ou do campo. O povo (camponés) sendo o depositario da cultura ancestral, era tarefa dos intelectuais eruditos
cavar essa fonte para encontrar tais antiguidades e reconstruir a alma nacional.
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Enquanto europeus inspirados pela revolucdo industrial promoveram o folclore a
partir do desenvolvimento urbano e do consequente desarraigo da zona rural das classes
populares que buscavam a figura de um camponés/a bucolico/a, analfabeto/a e idealizado/a
pra escolhé-lo/a como paradigma de identidade nacional, na Argentina, pelo contrario, houve
um estrato de nossos dirigentes e intelectuais que se empenhou para a construcdo e para a
disputa de nossa identidade cultural a partir da tentativa de extingdo dos vestigios do que eles
consideraram cultura da barbérie. Para eles, o centro deveria invadir a periferia, o/a selvagem
deveria ser aniquilado/a em nome da civilizagdo e isso era, sem ddvida, uma questdo de
construgdo de Estado (ROME, 2013, p. 107).

Segundo o autor Romé (2013):

No texto Civilizagao e barbérie. Vida de Juan Facundo Quiroga (1845), Sarmiento
condena nossa histdria a uma dupla ignominia: ser uma mistura do pior da Europa -
a Espanha - e os selvagens americanos. Diante da denuncia de “traidores da causa
americana” que recebe de seus adversarios politicos, Sarmiento responde: “Certo!,
dizemos; Traidores da causa americana, espanhola, absolutista e barbara! Vocé
ndo ouviu a palavra selvagem pairando sobre o nossas cabegas? " (Sarmiento,

1845). Se a isso somarmos a presenca do/a escravizado/as da “Africa barbara”,
avergonha é maior. (ROME, 2013, p. 108).

Todas essas manifestagdes constituiram, no final do século XIX, no movimento
cultural denominado criollismo. Esse movimento estruturou o primeiro mito folclérico ao
postular ao galcho da pampa como o representante mais auténtico de nossa nacionalidade,
descrito e idealizado na literatura, no cinema, nas dancas e na musica. Assim, se gera uma
eliminacdo epistemoldgica afro-amerindia, que se traduz numa danca folclérica de saldo com
preponderancia de formas coreograficas e representacfes miméticas de papéis atribuidos de
género e sexualidade.

Segundo o autor Grosfoguel (2012), epistemicidio faz referéncia a destruicdo de
conhecimentos, de saberes e de culturas que ndo sdo a branca/ocidental. E um subproduto do
colonialismo instaurado pelo avanco imperialista europeu sobre os povos da Asia, da Africa e
das Américas. A forma de pensar moderno-ocidental é consequéncia de uma heranga colonial,
gue remeteria a quatro genocidios-epistemicidios que aconteceram ao longo do século XVI:
“contra mugulmanos e judeus na conquista de Al-andalus, contra povos indigenas nas
Américas e na Asia, povos negros africanos e contra mulheres indo-europeias”
(GROSFOGUEL, 2012, p. 13). Para a construcdo desse tipo de pensamento, foi necessario
naturalizar a diferenca, ou seja, 0s povos negros e indigenas eram, naturalmente, inferiores
aos brancos europeus. Segundo Stuart Hall (2020), foi necessario estabelecer as diferengas

entre branco, indigenas e negros como naturais, ou seja, para o autor, se as diferencas entre
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negros, indigenas e brancos eram “culturais” estas poderiam ser modificaveis, mas sim se
constituem como naturais, como acreditavam 0s escravistas, entdo sdo permanentes e fixas.
“A naturalizagdo ¢ a estratégia para fixar a diferencia e assim assegura-la para sempre
justificando o discurso ideolégico” (HALL, 2020, p. 428).

Assim, os intelectuais que construiram o arquivo de nossas dangas folcléricas
concebiam as comunidades desde esses paradigmas machistas, raciais e classistas. O que
dentro da performance aparecia como “esquisito” culturalmente e considerado atrasado
evolutivamente, eles o transformavam em algo elitizado, glamouroso e o mais parecido com
as dancas das classes e ragas “superiores”. Para isto, foram construidos roteiros de encenacéo
(TAYLOR, 2013) sobre como as performances deveriam ser assistidas. Entdo, aparecem
personagens criados em cena que tém determinados papéis e funcionalidades para a
performance: homens, mulheres, indigenas, negro/as, El gaucho y La pasiana®® tornaram
visiveis os estereotipos, os fantasmas, as imagens que tém a funcdo de organizar nossa
compreensdo. A participacdo de esses agentes do folclore na sele¢do e na encenacdo dessas
dancas responde ao pressuposto de que as dancas sdo mais eficazes que os debates
ideoldgicos para a criacdo de sujeito/a/s nacionais justamente porque criam subjetividades.

No ambito das artes, o cinema argentino tem um impacto particular na construcao de
identidade de um crioulismo patriotico que reforca uma masculinidade protetora da familia e
do territorio. Neste contexto, podemos ver que em um dos primeiros filmes argentinos, "La
Guerra Gaucha" de 1942, retrata o periodo de independéncia daquilo a que agora chamamos
Argentina. Uma identidade nacional é idealizada e os indigenas e afro-americanos, que quase
ndo aparecem na tela, sdo identificados com um crioulismo patridtico, a partir de uma
identidade homogénea e ativa na defesa de um territério que anseia por liberdade. As
mulheres brancas assumem lugares como estratégias e informadoras chaves a favor da
independéncia e as mulheres ndo brancas se encontram nos servi¢os de cuidado de criancas e
maridos, sofrendo as perdas das guerras e colaborando para salvar a patria, mas nunca como
protagonistas.

Por outro lado, ha também o papel da igreja, principalmente na figura do sacrist&o,

que colabora com os criolos para libertar a patria ao trair a Espanha. Uma idealizacéo

8 Varios estudos académicos, principalmente da literatura, deram contribuicdes fundamentais para compreender
a utilizacdo da esséncia do galcho e a Paisana pela cultura "alfabetizada" a partir do inicio do século XX, como
forma de resgatar uma "esséncia nacional” pelas as ondas de imigracdo contemporanea (DELANEY 1996; cf.
CHEIN 2010). Qutros, centrando-se especificamente no processo de construgdo, permitem-nos compreendé-lo
como o resultado de uma "negociacdo", ou tensdo, entre esta cultura "literaria” e "popular” a partir do final do
século XIX (EUJANIAN; CATTARUZZA 2003; PRIETO 1988; YOLIS 2014).
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romantica de uma Argentina que estava para ser consolidada através de uma homogeneizacéo
racial e heteronormativa baseada num sentimento de pertencimento a uma patria que se erguia
das cinzas, pelo sangue indigena e africana.

Assim, a criagcdo de simbolos, personagens, formas de ser serve para reforcar uma
patria que se consolidava com uma grande parte da sua histdria negada e tornada invisivel: o/a
negro/a e o/a indigena. De fato, para este filme, é criada a muasica "EI Humahuaquefio”, do
artista Edmundo Saldivar, que se utiliza de instrumentos de sopro e de charangos,

representando uma danga carnavalesca no territorio da NOA (SANCHEZ, 2014).

Figura 23 — Cartaz do filme “La guerra Gaucha™ de 1942.
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Fonte: Arquivo pessoal

Como diz a autora Cusicansqui no livro “Sociologia de la imagen” (2015), as
imagens nos ajudam a conhecer parte da nossa historia a partir de uma pluralidade de
significados, dependendo de quem s&o os/as sujeitos/as que a fazem, a narram ou a sofrem. O
filme “a Guerra Gatcha” como parte da nossa histdria narrada a partir da regido centro ¢ o
olhar do cinema de Buenos Aires sobre a regido do NOA, bem como sua cultura. Idealizada,
romantizando uma historia de guerra, de violéncia e racismo que até hoje faz parte dos nossos
territérios. Em contraste com o filme, a cineasta contemporanea de Salta Argentina, Lucrecia
Martel, nos convida com o seu filme “Zama” a analisar o nosso passado colonial com outras

construcdes identitarias e territoriais, mostrando principalmente o periodo colonial através do
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olhar do colonizador, nos ultimos momentos do periodo de dominacao espanhola. O filme de
Martel pode nos conduzir a uma diversidade de debates, formas de ver, sentir e recriar 0 n0sso
passado, a partir do potencial da imagem em todas as suas formas: som, sensacdes, cheiros. O
contexto em que Zama foi realizado é obviamente diferente daquele da Guerra Galcha. Hoje
criamos a partir das lutas identitarias dos movimentos de reivindicacdo racial, de género e
sexual, bem como da luta pela autodeterminagdo cultural dos povos nos seus territdrios. E por
isso que as fontes, como arquivos e repertdrios, sdo dinamicas, sdo recriadas de acordo com o

tempo-espago em que séo tomadas como tal.

Figura 24 —

artaz do filme “Zama”.

¥

Fonte: Arquivo disponivel na Internet.

No caso da encenacdo de dancas folcldricas, temos as obras do musico André
Chazarreta e o seu ballet do norte "Arte Nativo" que surgiu pela primeira vez em 1921, com a
intencdo de colocar "o conhecimento do povo no palco”. Também as obras do Ballet
Folclorico Nacional de Buenos Aires (1990) dirigidas por Norma Viola e Santiago Ayala "El
Chucaro". Todas elas sdo fontes valiosas para compreender a necessidade de promover um
modo de ser nacional para dizer o que € a tradi¢do e costumes, quais sdo as nossas dangas, 0s
nossos modos de dancar e as nossas manifestacdes religiosas e culturais. Na maioria das
vezes, esta é construida do ponto de vista do centro do pais em relagdo ao resto do territorio,
principalmente a partir das classes média e alta.

Devo reconhecer aqui os esforgos de Chazarreta, um artista do interior, em relagédo ao
posicionamento da arte popular nos palcos dos teatros de renome nacional e da arte erudita, o
que ndo foi facil para ele. Mas aqui entramos na encruzilhada entre o que € arte erudita e o

que é popular, o que é necessario mostrar como parte de uma cultura nacional e o que é
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necessario ndo mostrarem. Quem entra em cena, como e onde? E o conhecimento do "povo
real” ou € o que o centro do pais e o exterior querem ver como ser nacional? Mais uma vez a
nossa historia argentina construida entre a polaridade de Buenos Aires e as provincias.
Também é necessario destacar como a hegemonia do conhecimento escrito arquivado do
folclore foi construida sem a presenca dos criadores fundamentais: mestre/as da cultura

popular.

Figura 25 — Ballet folclérico Nacional.

Fonte: Imagem disponivel na Internet. Acesso em: <http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2014/09/multimedia-ballet-
folklorico-nacional.shtml>

Figura 26 — Ballet folclérico Nacional Il

Fonte: Imagem disponivel na Internet. Acesso em: <http://conti.derhuman.jus.gov.ar/Z14/09/mu|timedia-bal|et-
folklorico-nacional.shtml>



127

Figura 27 — Ballet folclorico Nacional (l11).

Fonte: Imagem disponivel na Internet. Acesso em: <http://conti.derhuman.jus.gov.ar/2014/09/multimedia-ballet-
folklorico-nacional.shtml>

Valorizando o trabalho artistico do Ballet Nacional, com a sua trajetéria e luta
permanente para continuar a fazer arte, bem como as suas tentativas de transformacéo
contemporanea, € perceptivel que as corporalidades ainda priorizam tecnicamente a estética
do ballet classico e moderno. Corpos verticais, dedos dos pés esticados, e reproducdes de
repertorios muito afastados dos rituais ou corporeidades festivas da NOA, por exemplo.
Reproducdo de personagens como o gaucho e a paisana, heteronormatividade, o Cistema
COMo norma.

Por que tomar arquivos racistas, heteronormativos e classistas para analisar a nossa
historia? Sim, como ja referi antes, os arquivos ndo existem como tais, mas apenas quando
alguém os vé e os mobiliza, por isto estou aqui para dancar com Carlos Vega e com seus
arquivos de dancas folcloricas. A histdria ndo € estatica: é dindmica e danca e a medida que
danga se move; a medida que se move se transforma. Ao contrario do que o0 mundo académico
moderno tem feito para homogeneizar, universalizar e estruturar, me proponho rever e recriar
0S arquivos e repertorios baseados nos criadores/as de danca atuais e na minha prépria
experiéncia de criacdo de danca.

Tomo a ideia de repertorio como uma memoria incorporada, que requer a presenca,
experiéncia e participacdo em festas, espacos de pratica artistica, trocas com outros/as
bailarinos/as a fim de construir nosso préprio repertorio artistico. Partindo do arquivo e do

repertério como modificavel e flexivel, permitindo sua transformacdo através de
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improvisacdes, coreografias e praticas de danga em que prevalecem a percepcao baseada nos

sentidos e a escuta consciente do corpo em relacdo ao tempo e ao espaco.

Figura 28 — Bartolina XiXa Drag Folk

1946862925633599>

Figura 29 — Alexis Mendez em “Negra Muerta”. Humahuaca, 2021.

Fonte: Arquivo pessoal.
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A grande questdo que guia a investigacdo folclorica no final do século XIX e durante
meados do século XX em varios paises da America Latina é "Quem somos nos realmente™?
Ao contrario da Europa, 0os processos coloniais nas Americas, como vimos anteriormente,
geraram até hoje uma crise de identidade, produzindo multiplas violéncias, que impedem a
possibilidade de criar um mundo diverso sem hierarquias, como uma utopia para 0S N0SS0S
territorios. Esta questdo de quem somos sO poderia ser respondida pelo/as investigadore/as da
época, em contacto com as grandes massas populares, detentores de conhecimentos, de
tradigOes, "aqueles que sabem como as coisas sempre foram feitas" e como elas sdo
transmitidas de geracdo em geracao.

Estes estudos, como mencionado acima, utilizaram principalmente a perspectiva da
aculturacdo, a imposicdo da hegemonia da cultura dominante sobre as menos dominantes,
dando origem, por exemplo no Brasil, a teoria da mesticagem das trés ragas, sendo o branco o
que predomina sobre o negro e o indigena. Na Argentina, seria o termo criollo, como a “coisa
nacional”, que, ao contrario do Brasil, praticamente elimina os negros e indigenas nos seus
estudos, ou deixa-o fora do que seria chamado de cultura popular. Do mesmo modo, ambos
apontaram para um processo evolutivo que, com o tempo, conduziria a uma cultura branca
moderna, que seria a resposta ao que somos. E neste sentido vemos o fosso entre uma elite
que tem certa "cultura” e um povo que tem uma cultura ou conhecimento popular ancorado na
tradicao.

Segundo Canclini (1989), todos estes conceitos academicamente criados (popular,
folclérico) distanciam-se dos contextos em que ocorrem pelo que € necessario que o/a autor/a
desconstrua o significado de popular no territério, para mais tarde reconstruir este conceito de
novo, e isto ndo pode ser desconstruido exclusivamente dentro das ciéncias sociais, para ele
seria importante ter um olhar transversal e multidisciplinar na sua analise. O popular esta
inserido no processo constitutivo da modernidade, e engloba as seguintes contradigdes:
moderno/tradicional, culto/popular, hegemonico/subalternos (CANCLINI, 1989). Assim,
seguindo o pensamento do autor, o popular estaria sempre no lugar dos excluidos dos avancos
culturais nos sectores da cultura de elite.

Este pensamento foi a base do processo de “esclarecimento” que deu corpo a nossa
construcdo institucional de dangas folcloricas. No entanto, para Canclini (1989) e
concordando com ele, a nogdo de popular, como de tradicdo, muda permanentemente, e ndo é
estatica, nunca podera ser analisada a partir de paradigmas fixos. E importante compreender a
cultura popular, dentro das inddstrias culturais, o populismo politico, entre outros. A danca,

neste caso, como expressao artificial, linguagem e campo de trabalho, que é ressignificado de
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acordo com as suas reais possibilidades de insercido no mercado econémico do capital. E
necessario compreender a arte popular na Argentina como uma industria cultural e, a partir
dai, pensar na encruzilhada que o sistema nos impde.

Escolho trés dancas para abordar os arquivos historicos: a cueca nortefia, 0 Huayno e
o Carnavalito, porque sdo as que mais tém trabalhado na pratica artistica, mas sabendo que
existem muitas outras que podem ser abordadas na festa do carnaval. No caso dessas dangas, €
importante retomar a historia da América do Sul que vimos anteriormente, porque foi o que
deu passo a configuracdo nacional das dancas de nosso pais. No caso da cueca, por exemplo,
ela se constitui como danca nacional da Bolivia e do Chile, com particularidades que as
diferenciam. Mas isto nos alerta sobre a impossibilidade de localiza-la num contexto
especifico de Estado-nacdo, sendo de carater regional, com uma histéria sociocultural
compartilhada entre os territérios. Com o Hayno acontece a mesma coisa. E uma danca que
também aparece nos Andes peruanos e bolivianos, sempre com particularidade de cada
regido. Deixo aqui expresso que ndo pretendo fazer uma genealogia das dancas: apenas
procuro revisar 0s arquivos e repertorios a partir de leituras que atravessam 0s corpos que

dancam.

3.2 O arquivo da Cueca em Carlos Vega e Nicomedes Santa Cruz

O trabalho do etnomusicologo académico argentino Carlos Vega®’ (1898-1966) parte
de que nossas dancas tém uma influéncia fortemente europeia, principalmente do Fandango
na Espanha, as quais adotaram de maneira crioula®® os estilos europeus dos grandes bailes de
saldo, principalmente da Espanha e da Franca. O tipo de estudo que o autor realiza estaria
fundamentado em conceitos cientificos ideoldgicos de comecos do século XX em que
predominavam fortemente as teorias dos contatos culturais, a partir dos primeiros trabalhos
sobre aculturacdo na academia dos Estados Unidos e do Reino Unido. Apontavam a

existéncia de um grupo chamado de doador e outro adaptavel as novas “culturas civilizadas”.

67 Carlos Vega foi um musicologo argentino,diretor do Instituto de Musicologia do Ministério da Educacio da
Nacdo e colaborador em vérias publicagdes. Ele é o autor dos volumes dos versos Hombre y Campo; o conto
intitulado Agua e os ensaios A musica de um cédice colonial do século XVI; Dancas tradicionais argentinas;
Canc0es e dancas argentinas; Musica popular argentina; Musicas e dancas crioulas, entre outros.

8 0O termo criolo diz a respeito de toda aquela pessoa nascida no territério argentino com ascendéncia europeia
ou afro-amerindio. Segundo fontes espanholas, o crioulo vem do "crio", que € como os espanhois costumavam
designar seus filhos nascidos na América. Segundo fontes portuguesas, o crioulo vem do “crioulo”, que foi a
maneira pela qual o0s portugueses  designaram  escravizada(o)s nascidos na  América.
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Vega realiza varias viagens ao NOA, participa das festas, rituais e realiza um trabalho de
sistematizacdo a partir de aspetos coreogréaficos, ou seja, ele olha para as formas das dancas,
as descreve e coloca dentro do que ele entendia que eram dancas evoluidas (danca classica
europeia), sistematiza e quantifica os movimentos. Ele faz anotacfes cartogréficas a partir de
um olhar eurocéntrico, deixando no arquivo aquilo que era de mais “sofisticado” para dangas,
de forma a descartar o repetitivo, “sem destreza” e de mais facil execucdo. Ele diz: “O
acumulo de invencdes € tdo grande e variado que, assim que se empreende o exame dos fatos
que interessam ao pesquisador, impde-se aos seus esforgos a exigéncia de ordenar, distinguir e
agrupar, como exigéncia de orientacdo”®® (VEGA, 1986, p.37, tradugio propria). Assim, “os
saberes do povo” a partir da proposta folclorica sdo recuperados a partir de um filtro
epistemoldgico criado por pesquisadore/as.

Para Vega as dancas como a cueca, ou chilena, que logo mais passa a ser chamada
de zamba, surge no Peru que foi a capital da colbnia para acrioular-se numa danca
“unicamente americana”. Para ele, a cultura negra africana e amerindia nas dangas e musicas
tem pouca incidéncia. Praticamente a influéncia se d4 no “temperamento”, ou seja, na
expressdo, mas nao de forma — 0 que ja deixa ver a concepcao estética, do autor, a partir da
separacgdo entre forma e expressdo e o carater racista na producdo de conhecimento. O autor
diz:

As dancas europeias ndo foram misturadas com as indigenas ou as africanas para
elaborar as dangas criolas, elas desceram dos saldes superiores a todos 0s grupos que
os socidlogos chamam de inferiores, mas ndo é registrado que os hibridos assim
formados surgiram depois de alguma aldeia para os sales para alcancar dispersdo
continental. Ndo existem formas indigenas ou africanas generalizadas em nossas
dancas (o carnavalito mora numa ilha). As influéncias negras e indigenas as vezes
sdo sentidas no estilo. Os negros em particular, como ja escrevemos antes, vitalizam
0 ambiente americano, com a injecao imponderavel de temperamento das atitudes do
ser. Ndo de estrutura. Refiro-me ao ambiente criolo por exceléncia e ndo aos redutos

africanos suigeneris de heranca entrincheirada de persisténcia sem influéncia
(VEGA, 2014, tradugdo prépria).”

8 La acumulacion de los inventos es tan grande y variada que apenas se emprende el examen de los hechos que
interesan al investigador, se impone a sus afanes el requisito de ordenar, distinguir e agrupar, como exigencia de
orientacion

0 No original: Los bailes europeos no se mesclaron con los indios o africanos para elaborar los bailes criollos,
descendieron de los salones superiores a todos los grupos que los sociélogos llaman inferiores, pero no consta
que los hibridos asi formados ascendieron luego de alguna aldea a los salones para alcanzar dispersion
continental. No hay en nuestras danzas formas indias o africanas generalizadas (el carnavalito vive en un islote).
Las influencias negras e indigenas se sienten a veces en el estilo. Los negros en particular, hemos escrito antes,
vitalizan el ambiente americano, con imponderable inyeccion de temperamento de actitudes de manera de ser.
No de formas. Me refiero al ambiente criollo por excelencia y no a los reductos africanos suigeneris de
enquistado patrimonio de persistencia sin influjo.
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Em Vega, predomina uma forte valorizacdo estética eurocentrada para recriar nossas
dancas argentinas. As mesmas se constroem a partir das estruturas coreograficas esvaziadas
de “temperamento selvagem” ou “primitivo”. Para o tipo de pensamento racista que vemos
em Vega, 0s povos negros e indigenas eram naturalmente inferiores aos brancos europeus.
Entendendo a estética como formas de pensamento a partir de certos valores culturais
(KAEPPLER, 2012), a valorizagdo estética nunca pode ser separada do sistema global de
pensamento de um contexto especifico, pelo que uma concep¢do racista s6 pode realizar
andlises estéticas que acompanham valores morais ocidentais, brancos e patriarcais.

Nesse pensamento existe uma importante necessidade de falar de “origem”, no
entanto, sem estabelecer conexdes entre as dancas, de forma a apagar qualquer possibilidade
de trazer corporeidades desde uma ideia de corpo em relacdo ao contexto, ao tempo-espaco,
como modo de vida, como marcas socioculturais que nos atravessam. E fundamental nesse
pensamento de Vega a implantacdo de corporeidades ocidentais nos corpos americanos. Em
relacdo a origem da zamacueca que, segundo ele, € a continuidade da danca da cueca Vega
diz:

A Zamacueca nasceu em Lima; mas nasceu como as dangas estdo acostumadas a
nascer. Nao ha como admitir que, em um determinado dia, alguém crie uma ordem
melddica capaz de produzir dez, cem, mil Zamacuecas diferentes. () Era uma
férmula tradicional em pleno uso. Ninguém pode acreditar que em uma tarde seja

elaborada uma ordem harmoniosa, isto é, alguém invente a mesma harmonia que
custou a Idade Média por varios séculos (VEGA, 1986, p. 56, tradugdo propria).™

Aqui vemos o imaginario de uma influéncia europeia que chega as nossas dancas a
partir do que era dancado na Idade Média na Europa, ou seja, de alguma maneira, N0ssos
colonizadores europeus espanhdis trouxeram formas dangadas dos “saldes franceses”. Talvez
no arquivo criado por Vega tenha faltado colocar que nés ndao temos “sangue francés” e qual é
a Espanha da qual nés “somos filha/s”. Também pode ser que esse dado historico seja parte de
algumas das coisas que o autor deixa “por fora”, por ndo ter “relevancia na pesquisa”. Existe
pouca a mencdo a Espanha Arabe que encontramos nos arquivos da época. Os arquivos
trabalhavam sobre a base imaginaria de uma “Europa puramente branca”, porém apagam que
nossa historia estd marcada pelo que a Espanha chama de “problema 7/11” ou racistamente

nomeia de “invasdo moura”. Segundo 0 pesquisador Rodolfo Moises:

"l La Zamacueca naci6 en Lima; pero nacié como acostumbran a nacer las danzas. De ningin modo se puede
admitir que, un dia cualquiera, alguien crea un orden melddico capaz de producir diez, cien, mil Zamacuecas
diferentes. () Se trataba de una férmula tradicional en pleno uso. Nadie puede creer que en una tarde se elabora
un orden armonico, esto es, que alguien inventa la misma armonia que cost6 a la Edad Media varios siglos.
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A Espanha néo é a Espanha que conhecemos, temos o que eles chamam de problema
de 7/11 ou invasdo dos Mouros, erroneamente chamada de invasdo dos Mouros.
Uma pergunta a fazer é se 0os mouros os invadiram depois dos romanos, por que
vocé travou uma guerra para tira-los de la tanto tempo depois? A relacdo entre a
Africa do Norte e a peninsula ¢ muito anterior”’? (MOISES, 2021)".

E dificil achar arquivos sobre a influéncia arabe em nossas dancas. Porem se faz
pouca mengdo a que a cultura arabe ¢ “negra”. A historia contada pelos arquivos fala de uma
Europa “branca” e catdlica. Assim, para construir arquivos, os/as pesquisadore/as realizam
roteiros prévios (TAYLOR, 2013), ou seja, constroem histdrias, cenas, personagens que
atuam segundo o que é valorizado esteticamente e por eles defendidas. Para Vega, a cena da
luta pela independéncia da Espanha na América do Sul marca um acontecimento fundamental
que daria origem a danga representada ou “copiada” dos salGes europeus no sul do continente.
Ou seja, é aqui 0 momento inaugural para comecar a dancar essa danca americana, devido ao
sentimento de pertencimento ao territério e a incorporacdo do sentido da americanizagdo. O
autor diz:

A dupla foi “inventada” naquela época, ou seja, um homem ¢ uma mulher como
protagonistas da danca, soltos, colocados frente a frente? Mil anos antes de eles
dangarem assim ja se dancava nos castelos, nas cidades e nos campos europeus.

Entdo, o que foi que surgiu em Lima em 1824? Existem "climas favoraveis a
exaltagdo de uma danca” e o Peru estava "vivendo as horas mais intensas de sua vida

civica": "em 1821 o general San Martin entrou em Lima e as pessoas se sentiram
livres; em 1823, os espanhois retomaram a capital e se aposentam quatro semanas
depois; os castelos de Callao caem em 1824 e 0s monarquistas retornam a Lima”"*

(VEGA, 1986, p. 57, traducéo prdpria).

Entendemos que durante a construcdo da danca, segundo Vega (1986), o/a
dancarino/a deveria ndo apenas reproduzir movimentos coreografados, mas também

incorporar o sentimento, ou seja, 0 mundo interior sentido, a moral e as formas sociais. Aqui

72 pero Espafa no es la Espafia que conocemos, tenemos lo que ellos llaman el problema 7/11 o invasion mora,
mal llamada invasién mora. Una pregunta que hay que hacer es si los invadieron los moros después de los
romanos, porque hiciste la guerra para sacarlos tanto tiempo después? La relacion norafricana y peninsular es
muy anterior.

3 MOISES, Rodolfo. Entrevista concedida a Veronica Navarro. Cérdoba, 2021.

4 No original: ;Se habra “inventado” esa vez la pareja, es decir, un hombre y una mujer como protagonistas de
la danza, sueltos, colocados frente a frente? Mil afios antes bailaban asi en los castillos, en las ciudades y en los
campos europeos.” Entonces ¢qué es lo que surgié en Lima en 1824?, pregunta Vega. Existen “climas propicios
para la exaltacion de una danza” y Per( estaba “viviendo las horas mas intensas de su vida civica”: “en 1821 ha
entrado el General San Martin en Lima y el pueblo se siente libre; en 1823, los espafioles retoman la capital y se
retiran cuatro semanas después; caen los castillos del Callao en 1824 y vuelven los realistas a Lima; llega
Bolivar.
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vemos que as corporeidades sdo construidas de “fora para dentro”, ou seja, ¢ o proprio criador
do arquivo que vai construir a forma corporal a ser incorporada depois pelos/as dancarino/as.

Os arquivos sao construidos a partir dos contextos que surgem como necessarios.
Para o contexto nacionalista da época em que Vega realiza seu trabalho, era fundamental
recuperar o sentimento americano das dancas, colocando também o0s nomes que simbolizavam
nosso passado de resisténcia contra as invasfes. A maioria das nossas coreografias
sistematizaram movimentos que foram chamados de “arrestos” (palavra utilizada quando se
quer levar alguém para cadeia) e que é utilizada quando as duplas que dangcam se encontram
no meio. Outra palavra utilizada para designar lugares ¢ a “base”, que faz alusdo as bases
militares.

Assim vemos como a selecdo e encenacao de essas dancas respondem ao pressuposto
de que as dancas sdo mais eficazes que os debates ideoldgicos para a criagdo de sujeito/a/s
nacionais porque criam subjetividades. A reproducdo dessa danca de forma coreografada de
uma forma elitizada, com um roteiro que indica corporeidades definidas de mulher branca e
de homem branco cis responderia a uma ideia de na¢do em que nem o/as indigenas nem afro-
americano/as tém lugar. Ou seja, corporeidades culturais e artisticas construidas desde um
ideal de nacdo que esté longe de nossa realidade territorial.

Se abarcamos 0s espacos de difusdo cultural e artistica da época com a criacao de
grupos folcléricos, cinema, gravadoras, programas de radio e TV para esta analise, 0s
arquivos ainda sdo adaptados para repert6rios que encaixem dentro do esperavel pela midia e,
mais ainda, pela midia internacional. Uma Argentina eurocentrada, branca, patriarcal e
burguesa.

Atualmente, os repertorios que sdo encenados em espacos escolares e artisticos
foram baseados nos arquivos do folclore argentino, e se perpetuam até os dias atuais. Se bem
existem varios espacos alternativos que tensionam esses discursos, ainda predominam uma
forte resisténcia para rever arquivos e pensar nossos repertérios para as dancas folcloricas,
principalmente em espagos educativos. Pergunto-me: € possivel pensar em repertorios
contemporaneos para nossa dancga argentina? Como pensamos a cria¢do das dancas folcldricas
e populares dentro dos espacos contemporaneos? Quais sdo as possibilidades corporais que
podem ocorrer por meio entendimentos diversos sobre corpo, percepgdo, estados corporais,
composicao? Deixo essas interrogacOes a serem retomados depois de trazer posicionamentos

epistemoldgicos diferentes sobre as mesmas dancas.



Figura 30 — Carlos VVega nos trabalhos de pesquisa no Noroeste argentino.
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Fonte: Arquivo disponivel no Instituto de musicologia Carlos Vega.

Figura 31 — Carlos Vega nos trabalhos de pesquisa no Noroeste argentino (l1).
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Fonte: Arquivo disponivel no Instituto de musicologia Carlos Vega.
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3.3 A Cueca negra

A luta do grande investigador negro peruano Nicomedes Santa Cruz (1925-1992) e
da sua irmd Victoria Santa Cruz (1922-2014) pela visibilidade da arte negra na América foi o
que deu sabor aos seus escritos. Artistas militantes incansaveis trouxeram grandes
contribuicbes para pensar a nossa historia cultural e social do que estou chamando de
Améfrica. Partindo do conceito de transculturago’ do escritor peruano Fernando Ortiz para
Santa Cruz, a presenca negra nas dangas peruanas se da desde o0 mesmo momento histérico
que ele mesmo chamou de “choque” entre as culturas incaicas e europeias, bem como com a
mestigagem posterior com a Africa também, o que para ele da “origem” & peruanidade, no
sentido identitario (SANTA CRUZ, s/d). As reflexes de Santa Cruz sdo fundamentais para
pensar nossas dancgas argentinas, devido ao nosso passado colonial.

Figura 32 — Rodolfo Arteaga y Teresa Palomino, em 1967

Fonte: Disponivel na internet.

> Transculturagdo é um termo cunhado pelo antropélogo cubano Fernando Ortiz em 1940 para descrever o
fendbmeno da fusdo e convergéncia de culturas. Ocorre quando um grupo social recebe e adopta as formas
culturais que provém de outro grupo. A comunidade, por conseguinte, acaba por substituir, em certa medida, as
suas proprias praticas culturais. No prefacio a obra de Ortiz, Malinowski observa: "E um processo no qual se da
sempre qualquer coisa em troca do que se recebe. E um processo no qual as duas partes da equacdo saem
modificadas. Um processo a partir do qual emerge uma nova realidade, composta e complexa, uma realidade que
ndo é nem aglomeracdo mecénica dos caracteres, nem um mosaico, mas trata-se de um fenémeno novo, original
e independente".
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Figura 33 — Victoria danca marinera com Javier Luna em “Adiés al Pert”, apresentagdo de
despedida do Conjunto Nacional del Peru

Fonte: Disponivel na internet.

A proposta analitica do autor se da a partir da ideia de “transcultura¢@o” entre as
dancas peruanas, cubanas e brasileiras, que ele mesmo realiza a partir das suas viagens pelos
territérios mencionados. O objetivo que ele perseguia estava baseado no valor estético das
dancas negras. A partir das corporalidades negras de outras dangas “parecidas” ou familiares,
ele propds recriar as dangas como a zamacueca, que no Perl haviam desaparecido. Assim, ele
recupera arquivos, olha para os repertorios “familiares” e recria repertorios proprios a partir
de aulas de danca e encenacdes de obras artisticas. Denuncia 0 racismo que imperava nos
arquivos e aprofunda a pesquisa a partir das reconstrucées dos repertorios. Em relacdo a danca
da Zamacueca, ele diz:

Foi dito que nesta danca, de origem africana inegavel, a atitude adotada pela mulher
Zamba (filha de indio e negra) remenda a atitude de “uma galinha no estado de
avoar e foi por isso que ela foi originalmente chamada zamba-cueca e que mais

tarde, ao fundir as duas palavras e corrompé-las, foi nomeado zamba-cueca e
finalmente zamacueca”’® (SANTA CRUZ, S/N, p. 20, tradugdo propria).

6 No original: Se ha dicho que en este baile, de inegable origen africano, la actitud que adopta la mujer Zamba
(hija del indio y negra) remenda el “contoneo de una gallina en estado de avoar y que po ello se la llamo
originariamente zamba-clueca y que luego pofusion de la dos palabras y corruptelas de las mismas fue nombrada
de zamba-cueca y finmente zamacueca”
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Denunciando o racismo nesse tipo de definicdo sobre a palavra samba, ele chega ao
trabalho do pesquisador Edison Carneiro sobre o samba e a etimologia da palavra semba, que
seria uma saudacdo a partir dos umbigos. Assim também, Santa Cruz procura a origem
africana da palavra Cueca, a qual seria provinda do Kimbundo que seria “cuque”, que
significa danga, cujo infinitivo seria Kucuquina, significando dangas. Assim semba deriva em
Samba, saudacéo realizada a partir dos umbigos e cuque seria danca. O que nos faz concluir
gque para 0 autor Zamacueca significaria “saludo de danza”. Santa Cruz (s/d) citando a
Carneiro diz:

O notéavel folclorélogo brasileiro Edison Carneiro, em seu livro samba de umbigada,
descreve em detalhes todos os tipos dessas dangas angola-congolesas em sua
transculturacdo afro-brasileira. Em sua passagem ele nos conta: Uma danca era de
pares e tinha esse nome porque ritualmente os dancarinos davam-se umbigadas,

unindo os ventres inferiores ou busto inclinado para as costas e as pernas
arqueadas’” (SANTA CRUZ, s/d, p. 23, tradugéo propria).

Para Santa Cruz, os apagamentos dos repertorios negros de nossas dangas podem ser
recriados a partir de outras que estdo sendo praticadas em outros contextos, que se parecem ou
que sdo “parentes”, a partir da transculturacdo. Para ele, o samba brasileiro dialoga com a
Zamacueca, principalmente pela semelhanca da performance para a qual se demanda uma
dupla, fazendo um movimento de seducdo e fechando com “umbigadas”, que significariam 0s
cumprimentos. O centro do corpo e o plexo solar sdo fundamentais nos movimentos dessa
danca.

A pesquisa afrocentrada de Santa Cruz o levou a recriar repertdrios a partir da ideia
de Améfrica como uma forma possivel de recuperar nossas ancestralidades negadas.
Independentemente do “rigor académico”, Santa Cruz a diferencia de Vega e recria os
repertorios desde o préprio fazer artistico. Foi criador de inimeras pecas de teatro e danca que
foram fundamentais para a criacdo de uma epistemologia das dancas peruanas e afro-
americanas. Ao contrario de Vega, Nicomedes faz uma autoetnografia do seu proprio
processo artistico, para a qual analisa o seu proprio trabalho, ele é o sujeito da sua prépria
investigacao e nao apenas um mero descritor do "outro".

Aqui, 0 que me interessa trazer para a analise € que, tanto Santa Cruz como Vega,

criam arquivos que se convertem em repertérios, mas o realizam a partir de lugares estéticos

70 notavel folclérologo brasileiro Edison Carneiro em seu livro samba de umbigada, descreve minuciosamente
todos os tipos destas dancas angola-congolenses em sua transculturacdo afro-brasileira. Ele narra: A danga era de
pares e tinha esse nome porque ritaulemnte os dangarinos davan-se umbigadas, uniendo os baixos ventres o
busto inclinado para atras e as pernas arqueadas.
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diferentes. O primeiro se baseia principalmente numa estética eurocentrada, que predomina as
notacdes coreograficas, quantificacdo de movimentos, a representacdo e imitacdo de
sentimentos; no segundo, uma estética negra que parte dos significantes africanos recriados na
didspora com movimentos gerados a partir das corporeidades Amefricanas, que priorizam
principalmente os movimentos gerados a partir do centro do corpo em conexdo com a dupla,
sem prestar demasiada atencdo aos aspeito coreograficos que também existem na zamacueca
de Santa Cruz.

Sem duvida os arquivos ndo sdo neutros, como bem diz Taylor (2013): sdo politicos
e servem para olhar a partir de determinados lugares politicos. As diferencas estéticas de
ambos os pesquisadores, independentemente do “valor analitico” ou da “veracidade” das
pesquisas, nos trazem possibilidades de escolhas para pensar e recriar nossos proprios
repertorios. Pensar em escolhas para trabalhar repertdrios, formas de recria-los e de construir
significantes sdo aspectos altamente politicos quando se trata de dancas que sao parte de nossa

historia, memoéria e ancestralidade.

Figura 34 — Duplas dangando Samba Cueca.

Fonte: VEGA, Carlos. Las danzas populares argentinas. Instituto Nacional de Musicologia: Texas, 2007.
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3.4 Repertorio e arquivo do Huayno

A mesma construcdo de arquivos com a cueca, encontramos no Huayno. Existe uma
coincidéncia entre os repertdrios arquivados e os repertorios dos interlocutores da pesquisa
sobre o Huayno que, para maioria seria uma danga pré-hispanica que sofreu transformacdes
com 0s processos modernizantes préprios das sociedades coloniais.

O Huayno € uma danc¢a e um estilo musical que se expande ao longo de todos os
Andes do sul. Encontramos huaynos no Peru, no Chile, na Bolivia e no norte argentino,
especificamente com esse nome, mas cada um com suas particularidades. Por isto falamos do
Huayno no norte argentino e ndo do Huayno argentino.

Segundo o autor Mendivil:

A partir das crénicas do Inca Garcilaso de la Vega o de Guaman Poma de Ayala o
Huayno ndo era uma danca muito relevante na esfera publica durante o periodo
Incaico. Mas bem, mencionam repetidas vezes géneros como el Harawi, el Haylli o
la Cachua, como parte do ciclo ritual andino em espacos abertos. Assim, o Huayno
ndo € mencionado, do que se ha deduzido, que a danga ndo teve uma presencia
publica, mas bem, foi um entretenimento privado em tempos incaicos. “O que o teria

salvado da persecucdo extirpadora e permitiu sua adaptacdo aos novos ventos
modernos” (MENDIVIL, 2010, p. 36).

Até 1920 a danca aparece como uma préatica deprecidvel para a elite urbana peruana
ou como expressao da vida bucolica primitiva. A mediados do século XX, se converte em
simbolo cultural andino gracas ao trabalho de difusdo do antrop6logo e escritor José Maria
Arguedas em Mindivil:

El wuayno es como la huella clara y minuciosa que el pueblo mestizo ha ido dejando
en el camino de salvacién y de creacién que ha seguido. En el wayno ha quedadot
oda la vida, todos los momentos de dolor, de alegria, de terrible lucha, y todos los
instantes en que fue encontrando la luz y la salida al mundo grande en que podia ser
como los mejores y rendir como los mejores. [...] El indio y el mestizo de hoy como

hace cien afios, sigue encontrando en esta musica la expresion entera de su espiritu y
todas sus emociones (ARGUEDAS in MINDIVIL, 2010, p.34).

Como demostra a citacdo, Arguedas viu na danga uma metafora do seu ideal de
nagdo, colocando-a como emblema da miscigenacdo cultural peruana, no entanto, com
predominancia do mundo andino sobre o hispanico. Nesse sentido, o Huayno, depois de
Arguedas no Peru, deixou de ser algo “primitivo” para a intelectualidade e se transformou em
portador de uma mensagem ancestral que reivindicativa a cultura andina.

Diferentemente do Peru, para os folcloristas argentinos da época de inicios do século

XX, 0 Huayno ¢ uma danga de “redutos” pré-hispanicos, praticada por alguns grupos
indigenas que, como se expressa diretamente nos escritos do pesquisador Carlos Vega (1986,
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P13), “vivem em ilhas separadas do resto da sociedade”, principalmente ao se referir a
sociedade urbana. O que ele vé no territorio e que registra como danca coletiva circular é o
Carnavalito, uma espécie de Huayno, um pouco mais acelerado e festivo, proprio da festa de

carnaval. O autor diz:

Carnavalito é o nome atual que atualmente se designa no alto noroeste argentino a
forma mais evoluida, complexa e moderna das grandes rodadas coletivas pré-
histéricas. Também é chamada sem fim de carnaval diminuto, e suas formas risticas
recebem nomes diversos™ (VEGA, 1986, p. 15, tradugdo prépria).

Segundo Vega, é a prova da coexisténcia da sociedade moderna com a arcaica,
principalmente no que ele chama de dancas coletivas, ou seja, as pessoas dancam em duplas
ou sozinhas sem se unir, mas juntas. Para o autor a forma moderna da danca folcldrica seria
aquela em que as duplas dancam de maneira solta, mas interdependentes, como no caso da
cueca. Ele diz, ainda, que nas dancas coletivas incaicas parece que a sociedade persegue
alguma outra finalidade pelo prazer de dancar, como que dancando para deuses, fazendo
pedidos e agradecimentos. Aqui, muito provavelmente, ele esta se referindo ao Huayno a
partir dos rituais da Pachamama e do carnaval. Nos escritos de Vega, é dificil de distinguir
entre o Carnavalito e o Huayno, mas ele deixa explicito que o Carnavalito apresenta figuras
mais sofisticadas ou que seria mais propicia para dancar nos salfes das classes mais
privilegiadas. Ele diz:

A simples roda pré-histdrica que vi na selva indigena primitiva do Chaco, é
reproduzida nas ravinas e nos vales de Jujuy, um tanto mais rica em figuras e
musica. Em Jujuy: flautillas, erkenchos ou pinkillos,cajas e até com tambores,
animam a roda, que se move em torno dos musicos, ou a linha que serpenteia pelos
espacos abertos. Uma mulher ou um homem, com um lengo ou um estandarte
enfeitado com fitas na mao, atua como porta-bastdo ou diretor, e sua iniciativa guia
as evolugfes. De vez em quando, ou permanentemente, todos cantam a mesma
masica ou improvisagdes que se entrelacam, e eu vi como, j& muito felizes, varios
deles cantam versos diferentes ao mesmo tempo, enquanto Vérias cajas batem a
destempo, que o0s proprios dancarinos manipulam enquanto dancam e bebem.
Homens e mulheres, ndo necessariamente aos pares, formam linhas de braco ou de
mao, criangas também participam, e mesmo os lactantes vao amarrados nas costas
de suas maes (os “guagua al kepi”). As figuras sdo apenas a roda, a roda dupla, a
linha e o itinerario livre e mais algumas. Essa danga recebe diferentes nomes:
cacharpaya, danca, erke, carnaval, roda. E um baile de carnaval, mas é dancado em
outras ocasides e com outro sentido. As vezes, os dancarinos usam um talo de milho
ou manjericdo, que sdo resquicios das antigas celebracGes da colheita™ (VEGA,
1986, p. 116, tradugdo propria).

8 No original: Carnavlito es el nombre com que actualemnte se designa em el alto noroeste argentino a la forma
mas evolucionada compleja y moderna de las grandes rondas colectivas pré-historicas. Tambien se la Ilama sin la
desinéncia de disminutivo carnaval, y sus formas rusticas reciben diferentes nombres.

" No original: La simple ronda prehistorica que he visto entre l6sselvativo aborigenes primitivos del chaco, se
reproduce em l&s quebradas y em 16s valles jujefios, algo mas rica em figuras y em musica. Em Jujuy: flutillas,
erkenchos o pinkillos, cajas y hasta com bombos, animan la ronda, que se mueve em torno a lés musicos, o la
hilera que serpentea por abiertos espacios. Uma mujer o um hombre, comum pafiuelo o umbanderin adornado de
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Mais uma vez, vemos que 0s pesquisadores olhavam para os repertorios indigenas de
uma maneira simplificadora, racista, com uma outredade exdtica. O que se vivencia nos
repertorios das performances como coletivo e inclusivo sem diferenciacdo de sexo e género, é
arquivado como “menos evoluidos” e como menos sofisticada para ser “uma danga bailavel
no saldo”. Vega afirma que o carnavalito evoluiu do huayno para converter-se numa ‘“danga
propriamente dita”:

Mas o carnaval em si, o carnaval por exceléncia, o das figuras mais belas e
complicadas, o representante mais moderno e evoluido da familia arcaica, aquele
que incorporou numerosos elementos europeus na base indigena rudimentar,

encontra-se no centro- ao norte de Salta e Jujuy, apenas no ambiente das classes
altas®® (VEGA, 1986, p. 116, tradugdo propria).

Assim, vemos uma nitida diferencia entre o huayno moderno de Arguedas e o
carnavalito europeu de Vega. Ainda que ambos tenham elaborado arquivos historicos, é
inegavel que a obra de Arguedas recupera um Peru indigena e mestico que ndo nega o
passado incaico®. Muito pelo contrério, para o autor nio é possivel pensar no Peru moderno
sem seu passado ancestral. Enquanto Vega atribui ao Peru a danca argentina carnavalito sem
negar o passado incaico, mas afirmando que pelos devidos processos de aculturacdo das
classes inferiores as superiores, ela foi tomando rumos de dancas de saldo europeu. Entéo,
novamente, Argentina nega sua ancestralidade indigena e cria arquivos nos quais prevalece
uma corporeidade branca, ocidental e patriarcal. Ele diz:

O carnavalito social veio do Peru, mas a forma particular que se manifesta no
noroeste é propriamente de Jujuy. Os germes da ronda primitiva foram enriquecidos

durante o século passado com figuras da cuadrilha, a contradanza e em Jujuy o
pericon. Genealogicamente e pela aceitacdo de tais empréstimos, o carnavalito

cintas en la mano, se desempefia como bastonero o director, y su iniciatva orienta Ias evoluciones. De tanto em
tando, o em forma permanente cantas todos la misma copla o entrecruzan improvisaciones: y he visto como, ya
demasiado alegres, varios sectores entonan distintas coplas a um tiempo, em tanto repican a destiempo varias
cajas que lés propios danzantes manejan mientras bailan y beben. Hombres y mujeres, no necesariamente en
parejas, forman filas del brazo o de la mano, intervienen tambien los nifios, y hasta rondas los lactantes sujetos a
la espalda de las madres (la “guagua al kepi”). Las figuras son solos la rueda, la doble rueda, la hilera y de
itinearario libre y pocas mas. Esta danza recibe diversos nombres: cacharpaya, baile, erke, carnaval, rueda. Es
danza de carnaval pero se baila en otras ocaciones y con otro sentido. Algunas veces los bailarines llevan un talo
de maiz o albaca, lo que son reiduos de las antiguas celebraciones de las cosechas.

8 No original: Pero el carnavalito propiamnete dicho, el carnavlito por exelencia, el de las mas bellas y
complicadas figuras, el representante mas moderno y evolcuionado de la familia arcaica, el que a la rudimentaria
base aborigen a incorporado numerosos elementos europeos, se encuntra en el centro-norte de Salta y Jujuy, solo
en el ambiente de las clases superiores.

81Na obra literaria “os Rios profundos” de 1969, reeditado em 2005 no Brasil, o autor apresenta uma Peru
moderna com vestigios do passado incaico na paisagem e na forma cultural das personagens. O huayno é a danga
que predomina entre todas as clases sociais.



143

pertence a essa grande familia coreografica®. (VEGA, 1986, p. 118, traducéo
propria).

Novamente encontramos arquivos criados e elaborados politicamente, ou seja, ndo
neutros. Carlos Vega chegou a sistematizar coreograficamente o carnavalito que foi encenado
para o teatro e o cinema. A musica reconhecida mundialmente pelo musico de Buenos Aires
Edmundo Sandivar chamada “El humahuaquefio” em 1941, foi gravada exclusivamente para
ser a trilha do filme “La guerra gaucha”, como vimos anteriormente, a qual encena a luta dos
exércitos de Guemes no NOA, ou seja, a constituicdo do Estado nacdo a partir da cultura
crioula. Musica que foi sucesso de vendas no mundo, gravada em varios idiomas até os dias
de hoje.

Os relatos das entrevistas realizadas pelos artistas na Quebrada evidenciam uma
ferida aberta em torno a apropriacdo da industrial musical por parte de Buenos Aires como
também dos repertérios das dancas feitas pelos balés e grupos folcléricos que, a partir das
sistematizagOes de Vega, continuam reproduzindo modelos racistas, machistas e classistas das
dangas, que deixam o lugar do povo indigena como inferiorizado, “acriangado” e muito longe
dos significantes que aparecem nas performances e rituais, principalmente ao que refere ao
carnaval.

Segundo o mestre e artista Bicho Diaz:

Y el carnavalito aqui surge de una manera particular, porque no es parecido ni al
Boliviano, ni al peruano, claramente tiene diferencias en el patrono ritmico, yo
cuando ensefio musica, les muestro en el charango, el rasgueo entre huayno y
carnavalito, es mucho maés répido el carnavalito, mas repicado, que el Boliviano,
tiene diferencia en el zapateo, una cosa que se perdid es el zapateo arrastrado, que
antes se hacia, era lindo el zapateo, una de las formas era el arrastrado muy
caracteristico de Humahuaca que cuando pasaba la comparsa se sentia el sonido del
zapateo, “chi, chi, chi”, imaginate 100 personas haciendo eso, en la calle de tierra,
levantando polvareda, son cosas que se van perdiendo, dicen zapateo y se largan a
saltar. Hasta cumbia hacen. Eso de que el carnavalito es un invento portefio porque
Saldivar lo gravo no existe, ya lo escuché de algunos profesores de la facultad, no es
verdad, porque Saldivar invento una musica que la gravo, pero antes de que el
naciera en Humahuaca ya habia carnaval, pero habia huaynos que se llamaban
carnaval, eso es un mal revisionismo, es diferente, fijate como se bailan diferentes,
el carnavalito es mas saltado. Otra es el Ballet Folclérico Nacional, hizo del paso de
carnavalito cualquier cosa. Y eso se difundio. (DIAZ, 2021).

J4

Esse passo que Vega chama de “trotecito” é um passo conectado com a terra, que

quase 0 pé nao sai do chdo e que as vezes quando se “pica” ou seja, quando se aumenta a

82 No original: El carnavalito social vino del Peru, pero la forma particular comques se presenta en el noroeste es
jujefia. Germenes de la ronda primitiva se enrroquecieron durante el siglo pasado com figuras de la contradanza,
de la cuadrilla y em Jujuy del pericon. Genealogicamente y por la aceptacion de tales prestamos, el carnavlito
pertenece a esa gran familia coreografica.
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intensidade do charango, se realiza o sapateado. O que foi ensinado pelo balé folclorico
nacional com direcdo dos artistas Santiago Ayala e Norma Viola a partir dos arquivos de
Carlos Vega, seria uma mistura de dancas que eles colocaram para recriar para o palco. S&o
repertorios que foram passando por geracOes de artistas e que também cheguei a reproduzir
como parte do balé folclorico “el salitral” do qual participei alguns anos. Lembro muito bem
que, durante anos, dancei o carnavalito pulando e fazendo as figuras coreogréaficas
“sofisticadas” de Vega, sem decifrar o que significava aquela roda que faziamos ou as fileiras,
que obviamente, reproduziamos em duplas heteronormativas entre homens e mulheres cis,

ainda que Vega tenha recopilado que isto ndo seria necessario na “danca arcaica”.

Figura 35 — Carnavalito Folclérico Argentino de Cordoba, 2016.

Fonte: Arquivo pessoal.

Trago aqui uma experiéncia propria, que vivi agora no Carnaval de 2021, quando
estavamos na “invitacion” de Bicho Diaz no camping Pefias Blancas e eu puxo uma viborita
de carnavalito, uma forma coreografica de dancar essa danca circular festiva. No momento,
comecei a reproduzir aquelas figuras que foram passadas para mim no balé. Mariela, depois
de um tempo, se senta a meu lado e me diz “essas figuras ndo séo do carnavalito” se referindo
a ponte que as duplas fazem com os bracos e as pessoas passam por baixo. Essas sdo coisas
que foram colocadas, mas néo séo da danga. Ai é quando achamos uma chave importante para
refazer repertorios a partir do que € vivenciado com o que se sente e se compartilha.

A roda coletiva tem uma forte ligacdo com as festas agrarias, como Vega coloca e
que até os dias atuais seguem vigentes. Danca-se, canta-se e bebe-se juntos no ritual do

desenterro, na pachamama, nas sefialadas de Ilamas, lugar que liga o sagrado as dancas, as
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performances e que por muito que coloquemos formas estereotipadas, 0 proprio tempo-espaco
carnaval vai dando lugar as improvisagdes, acontecimentos e novas formas de reatualizar
repertorios.

A partir dos didlogos com as pessoas da Quebrada e a partir da minha propria
experiéncia de dancar no territorio, existiria uma forma de danca chamada de huayno que é
pré-hispanica que se reatualiza a partir dos processos modernos e contemporaneos. A mesma
¢ uma danca de pé no chdo, quase uma caminhada, que arrasta 0s pés a partir de um peso
gravitacional do corpo e uma fluidez que mistura o elemento agua com elemento terra. O
plexo solar tem uma queda gravitativa também, o que parece que seria uma danca que “olha
para baixo”. Na verdade, o que esta direcionado ¢ o plexo para a terra, que € possivel pela
flexdo dos joelhos e que se da pela for¢a gravitacional do corpo, bem como a leveza e fluidez
do tronco. E como ir pelo curso do rio, dancando na lama, terra velha e ancestral que
coletivamente nos transporta a nossa ancestralidade incaica, comunitaria, que liga nosso corpo
a0 cosmo e & natureza. E dificil pensar em dancar o Huayno e ndo pensar na terra e na agua
conectadas, em que 0 corpo quer entrar e sair, subir e descer.

Durante o0 espaco-tempo carnaval, o corpo estd em estado festa, alegria e abundancia.
O huayno aparece na forma de carnavalito, ou seja, mais rapido, “mais puladinho”, mais
aéreo. E necessario um estado corporal que transmute, que limpe, que se energize. No
carnavalito parece gque se estd no ar, quase ndo da para sentir os pés no chdo. A cadéncia do
corpo a partir dos giros parece a forca de um rio caudaloso. O estado corporal precisa de uma
forca que puxa para cima, mas esta totalmente na terra. O sapateado aparece nessa forca e
acompanha o repiqueado do charango ou do bombo. Existe sempre uma interrelacdo entre a
musica e danca. Sem determinar qual impulsiona qual, existe uma conexdo facilitada pela
prépria performance. Nao existe masica sem danga e ndo existe a danga sem musica, de modo
que de alguma maneira elas ndo se separam. Pode ser apenas o som de uma caja, ou de um
bombo, ou de quena, ou de uma charango, ou mesmo som do vento, 4gua do rio, ou tudo isso
junto. Pode ser s6 um balango do corpo, uma figura, uma forca de sapateado ou tudo isso
junto. A conexao coletiva da performance sempre aparece como uma danca ritual que danca

junto ao COSMos e a natureza.
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Figura 36 — Roda de Carnavalito invi{z:\ci(qn em Paclzhamanka, Humahuaca, 2022.

Fonte: Arquivo pessoal.

Segundo/o/as autore/as Arnold e Yapita (2018), na Bolivia e, principalmente, no
estado de Oruro, 0s wayfius ou huaynos se dancam somente durante a época das chuvas entre
as festas de “Nuestra Sefiora del Rosario”, a inicios de outubro, e os carnavais, que sao
sempre em fevereiro ou marco. Durante esse periodo se tocam muitos wayfius ou huaynos
para serem admirados como eventos nas casas dispersas, geralmente sdo as festas domésticas
(gaméawi), por exemplo, com a vocagdo de colocar o teto a uma casa. Mas, 0s wayfius mais
importantes sdo executados em publico, nas festas, principalmente durante o carnaval
(ARNOLD E YAPITA, 2018). As funcGes centrais do wayfiu popular, a saber, da autora,
marca trés etapas diferentes no ciclo agricola: o primeiro plantio (Kunsyuna), o broto
(Kantilayra) e, finalmente, a exuberancia da floracdo (Anata). A fungdo da danca e da musica
é despertar a Virgem Terra de seu periodo de descanso, anima-la com o vigor renovado dos
pulos e dancas da juventude e assim lembra-la de que ele deve procriar as novas guaguas com
a colheita de produtos e animais durante a seguinte temporada.

Por esse motivo, a popular danca wayfiu € realizada principalmente pelos
adolescentes de ambos 0s sexos: rapazes chamados maxt'a e mogas chamadas palachu ou
imilla. As pessoas mais velhas tém que se contentar com assistir & danca nas margens da

praga. Segundo a autora, a Unica exce¢do ao dominio dos jovens no wayfiu ocorre no carnaval,
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guando mesmo os casados, as mulheres e homens entram para o grande wayfiu: uma grande
apresentacdo com seus padrGes de danca Unicos e enormes escalas de movimento, que
abrangem tudo o que é carnaval. Na pesquisa da autora, feita no povoado de Qagachaka na
Bolivia, a danca do Huayfiu parece que se pisa “como se estivessem brincando”. A raiz dessa
expressdo joga a0 mesmo tempo com o verbo aimara anafia: “manada” e o termo para o
carnaval, Anata: um “jogo” (ARNOLD e YAPITA, 2018). Com essa vitalidade ¢ brincadeira
da juventude, o wayfiu popular € completamente diferente dos wayfius aos animais que
pertencem ao dominio das mulheres idosas, aquelas que ja passaram pela menopausa. E tema
fundamental da pesquisa de Arnold e Yapita (2018), ja que eles trabalham com a sacralidade
do tecido nos Andes, a partir do canto dos animais. Obviamente focado no territdrio atual de
Oruro, Bolivia. Aqui voltamos novamente a ideia territorial da danca e da mausica, que tem
particularidades em cada regido estudada.

No mesmo trabalho citado, Harris, ao analisar o popular wayfiuna comunidade de
Laymi Bolivia, chama a atencdo para a ligacdo entre os Wayfiu e 0 mundo dos mortos. Por
exemplo, ele aponta que a temporada de Wayfius comeca com a festa de Todos os Santos, no
inicio de novembro e desde entdo é feito durante toda a estacdo chuvosa, ou seja, no espaco-
tempo carnaval. Agora, se ambas as formas de wayfiu giram em torno da estacdo das chuvas, a
festa dos mortos e a nova vida, isso implica que o termo wayfiu em um sentido mais amplo,
teria, segundo essa analise Bolviano, menos a ver com a esta¢do chuvosa como tal e mais com

um dominio intermediario e liminar, entre a vida e a morte.

Figura 37 — Apresentacdo da Palestra-Performance “A filosofia como territorio intercultural”.

Palestra-Performance no encontro de Geofilosofia. Universidade do Reconcavo da Bahia. Campus Feira de
Santana. Na imagem WVeronica Navarro e Elizia Ferreira. Andangas. 2022. Fonte: Acervo Andancas
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Figura 38 — Aula de huayno com “Umbigada”.

Casardo Barabara, Salvador, 2019. Fonte: Arquivo pessoal

Ao contrério do que o mundo académico e artistico moderno tem feito para
homogeneizar, universalizar e estruturar, proponho-me rever e recriar 0S arquivos e
repertorios do/as atuais criadore/as de danca e da minha propria experiéncia de criagdo. Tomo
a ideia de repertério como uma memoria incorporada, que requer a presenca, experiéncia e
participacdo em festas, espacos de pratica artistica, trocas com outro/as bailarino/as a fim de
construir 0 nosso proprio repertério artistico. Partindo do arquivo e do repertério como
modificavel e flexivel, permitindo a sua transformacdo através de improvisacdes, coreografias
e praticas de danca em que prevalece a percepcao baseada nos sentidos e a escuta consciente
do corpo em relacdo ao tempo-espaco.

Estou consciente da constante ameaca do epistemicidio do sistema racista e
patriarcal. Mas considero que existem resisténcias, que 0s exterminios ndo puderam ser
plenamente realizados, que 0os conhecimentos e saberes ancestrais permanecem em praticas
culturais e sociais até hoje, portanto, a descolonizacdo e anticolonialismo é uma luta diéria
para reconfigurar um passado a partir do presente que se concretiza nas intersubjetividades

emergentes do agora.
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3.5 Recriando repertorios a partir das cosmopercepcdes afroamerindias

Hoje em dia hd mudancas significativas em relacdo a esta visdo romantica do
"conhecimento do povo". J& ndo é possivel falar da esséncia de uma manifestacdo cultural ou
de uma danga. A “verdadeira esséncia” de uma manifestacédo cultural, de um tempo-espacgo do
passado, ja ndo podera ser reproduzida no presente da mesma forma. Porque ocorrem no
movimento e dinamismo do seu desenvolvimento proprio, e sdo fruto de multiplas e diversas
determinacdes (FALCAO, 2019).

Como j& dissemos as performances ndo nos dao respostas sobre o porqué de uma
cultura, simplesmente abrem a porta a uma cosmopraxis onde a nossa propria pratica
ontoldgica nos permite viver experiéncias culturais maltiplas e contraditorias. Por outro lado,
também estas performances, dancas, rituais, manifestacbes, cancGes, sdo sempre
reconfiguradas no tempo-espaco onde elas acontecem, por exemplo, no palco, para a criagéo,
para a sala de aula. Aqui os repertorios sdo reconfigurados numa nova proposta. Assim, ndo
podemos fossiliza-los no tempo-espaco, eles reconfiguram-se neste tempo contemporaneo
atualizando os repertorios. Alguns nomes que aparecem para este estilo de danca chamado
folclore na Argentina hoje em dia sdo: expressdo folclérica, dangas estilizadas, dancas
populares (aqui também tendo em conta a mudanca do termo folclérico para popular nas
ciéncias sociais), dancas de raizes folcloricas, dancgas da terra, dancas nativas, entre outras. Ha
um movimento muito importante na Argentina, de artistas que reivindicam outras formas nédo
racistas e patriarcais do folclore, mas praticamente nenhum/a dele/as questiona
especificamente porque continuamos falando de dancas folcléricas, quando a prépria palavra
ja € problematica. Por outras palavras, a essencializacdo, os esteredtipos e a analise e
questionamento das questdes étnico-raciais e de género sdo feitas, mas o termo folclore como
tal e tudo o que ainda significa em terras como a Argentina ndo é modificado, alias existem
disciplinas nos cursos de danca que levam o nome dancas folcloricas.

E possivel pensar em dancas afro-argentinas contemporaneas, afro-americanas,
indigenas e abandonar o conceito universalizante e essencializante de dangas folcloricas?
Contemporanea aqui, ndo esta colocada no sentido da técnica contemporanea, mas no sentido
do tempo-espago contemporaneo, a partir das no¢Ges atuais trazidas pela contemporaneidade,
principalmente em termos de cruzamentos de raga, sexo, género, interculturalidade, migracéo,
entre outros. Pode-se dizer que a danga contemporanea aqui apresentada é criada a partir de

inspiracdes, travessias e estados corporais de rituais, praticas e performances populares.
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Esta é uma preocupacéo intima quando se trata de nomear as aulas e as criacdes de
dancas, aqui analisadas e que de forma alguma pretendo resolver agora, acredito que a falta de
uma denominacéo concreta sob um conceito, titulo, nome é o que da dinamismo e diversidade
a proposta que pretendo partilhar em salas de ensaio e aulas de danca.

Da “aculturagdo” de Carlos Vega a “transculturagdo” de Nicomedez Santa Cruz
entendo desde a pratica, que é necessario redancar nossos repertérios de dancgas argentinas a
partir dos emergentes que nos colocam nas encruzilhadas, principalmente de género,
sexualidade e étnico-raciais. Continuar negando a negritude e o indigena em nossa danca é
reduzir nossas possibilidades corporais a meras reproducées de movimentos estereotipados
que na maioria das vezes ndo se encaixam nos corpos que dancam. E incorporar uma ideia de
nacao que nao contempla nossas diversidades.

Penso que a construcdo de corporeidades estd associada a uma possibilidade de
construir subjetividades que ativam memdrias a partir de cheiros, paisagens, histérias, formas
diversas de ver e sentir o mundo a partir das experiéncias de corpos que se encontram e se
desencontram. A partir dessas multiplas possibilidades é que vamos tensionando as amarras
coloniais dos corpos e procurando dancas libertérias.

A partir dos proprios corpos que dangam, experimento a cueca, como uma danca dos
encontros. Para me relacionar com a outra pessoa, primeiro tenho que me conectar comigo
mesmo, como sempre diz 0 nosso Tata Muta Aimé. Assim é que entendo também, como
refere Rodolfo Kusch a partir do texto “La zamba y los Dioses” (1994). Nesta referéncia se
diz que a zamba seria a danca dos opostos que temos dentro de nés mesmos: nao seria
simplesmente um homem e uma mulher que se cortejam e finalmente se aceitam, mas bem
seriamo-nos mesmo/as lutando contra nossos proprios opostos/as que se reencontram ao final
para achar a paz da existéncia (KUSCH, 1994).

O jogo € produzido no dancar com outra pessoa e que, no caso da Cueca fazemos uso
dos lencos, dos olhares, dos risos e estabelecemos uma conexdo do préprio corpo para com 0
outro corpo. Tanto dentro do tempo-espaco festa, como na aula de danca, existe uma energia
compartilhada que influi em nossa maneira de nos movermos, tanto em um contexto como em
outro, ainda que os contextos sejam diferentes e que nos levem a diferentes percepgdes e
sentidos. Ou seja, aqui quero deixar explicito que isso ocorre no tempo-espaco carnaval
principalmente, mas que também este pode ocorrer em sala de aula. Existem coisas em ambito
espiritual, energeético e sensivel que precisam de nossa inteira conexdo com aquele momento.
A percepgdo aqui sentida ndo dependeria apenas do préoprio corpo em relagdo com o

ambiente, € mais bem o corpo, o ambiente e 0 cosmo em total interrelagdo.
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A partir da pratica das dancas nas salas de aula, como no trabalho de criacdo cénica,
0 movimento do préprio corpo pretende ser entendido a partir da ideia de tempo-espaco onde
espiritualidade, acéo, afeto e forca estdo interligados. Seja dentro da festa, nhuma roda de
capoeira, numa sala de aula, ainda que cada uma tenha suas especificidades, é tempo-espaco
em movimento, como evento Unico, individual construido dentro da coletividade. Eu danco
com o contexto, com outro/a, para dentro, para fora, trazendo para 0 momento minha forca,
minha espiritualidade, meus afetos e minha propria agéo.
Pensar o corpo em movimento dentro do sentir-pensar banto seria nas préprias
palavras do autor Fu-Kiau:
Para os bantu, especialmente os congos, viver é um processo emocional, de
movimento. Viver é movimentar, e movimentar é aprender. VVocé avanga vocé se
movimenta para trds, vocé se movimenta pra (s.i.c.) esquerda e vocé se movimenta
para a direita, e essas sdo as quatro direces. Mas, tem mais trés. Temos que
aprender a se movimentar para cima, temos que movimentar para baixo. S&o as seis
dire¢cBes. Um candidato a capoeira deve descobrir a sétima dire¢do. E essa diregdo é
muito importante. Temos que entender que dancar e se movimentar é se movimentar
dentro de um ovo. O capoeirista se movimentando tenta quebrar essa casca de ovo.
O capoeirista (candidato a capoeira) é como um pintinho dentro do ovo, tentando
quebrar a casca. Ele tenta bater prd cima, bater pra esquerda, bater pra direita, bater
pra frente, bater pra tras, bater pra baixo, mas a coisa mais importante é bater pra
dentro (por dentro) (s.i.c.). E por isso que o capoeirista quando jogando, ndo pode
perder o centro. E por isso que na vida temos que também ter essa consciéncia de

ndo perder o centro para ter salde e riqueza. O Movimento na vida é muito
importante, e temos que descobrir o valor da vida (FU-KIAU, 1996, p. 10)%,

Coincido com Kusch (1976), quando diz que a Zamba é a danca de reconexdo com
noés mesmo/as, com o autor Fu-Kiau (1996), que diz que nosso maior e mais importante
movimento é o que fazermos para dentro de né6s mesmo/as e por ultimo com Arias (2018),
quando diz que nossa espiritualidade, 0 nosso pensamento racional e afetacdo séo parte de um
mesmo processo de sentir-pensar. Neste sentido, nossas dancas dentro das cosmopraxis afro-
amerindias, requerem um profundo entendimento do préprio corpo, uma conexao profunda
com a individualizacdo e um deixar-se afetar pelo exterior.

A partir dessas préaticas que constroem conhecimentos sobre o corpo Amefricano e
amerindio, de vivé-las de maneira sentida, € que posso fazer alguns cruzamentos com teorias
europeias da danca que sdo pensadas em outros contextos como 0 COrpo como movimento

total (GIL, 2004) e o gestual em Godard (1995). Minha pratica tem me mostrado a grande

8 Disponivel no site: http://www.campodemandinga.com.br/2011/08/palestra-do-dr-fu-kiau-salvador-1997.html
consultado em 17/05/2020. O autor do site nos explica que “O texto abaixo foi gentilmente cedido por Daniel
Mattar, treinel da FICA. O texto foi transcrito a partir de fitas K7 contendo a gravacdo da palestra do Dr. Fu
Kiau, realizada em Salvador (1997)” Mantive o texto tal como aparece no registro.
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somatizagdo que a Cueca e o Huayno tém, por exemplo, para perceber meu corpo em sua
totalidade, meus siléncios, minhas espirais, minha prépria gravidade, minha forca, meu
equilibrio, meus vazios. E com estdo enraizadas em um territério de construcao gravitacional
ou como diz Lepeck (2009) num plano de composi¢éo onde consigo perceber, agir, escutar, e
propor multiplas sensacdes, sentidos. Porém, gestos sdo danca. E a partir do fazer danca, do
fazer performance que € possivel acessar a partir do proprio corpo 0S emergentes que
aparecem.

O movimento cria 0 seu proprio espaco, que é o espaco do corpo, que seria 0 espaco
objetivo, mas que o expande e transforma através de diferentes texturas e sensacbes que
envolvem principalmente o afetivo (GIL, 2005). O proprio corpo gque danca leva a ideia de um
tempo-espaco recriado a partir do instante em que o0 corpo comeca a se movimentar, ainda que
esteja em estado de quietude, o que também considero movimento.

O que é que acontece com a danca de dois, nesse espaco do corpo, que envolve
muito mais do que um corpo objetivo e individual? O espaco criado pela danca com outra
pessoa estabelece uma ligacdo que é principalmente energia. Para melhor compreensdo dessas
nogdes, vou trazer algumas experiéncias das proprias aulas de dancas e criagfes feitas em
diferentes tempos-espacos e territorios.

Assim, para construir este pensamento do corpo, foram realizadas oficinas-
laboratorios, baseados na experimentacio de algumas motrizes afro-americanas® que
poderiam ser considerados “parentes”. Estas motrizes ou forgas impdem gestos dancantes,
pensando o gesto a partir de uma ideia de corporeidade onde, como tenho dito, somatica,
percepcao, coordenacdo, espiritualidade, psiques estdo em constante interacdo. Aqui o gesto €
individual e coletivo. E interno e externo ao mesmo tempo. No sentido em que esta
contaminado pelo contexto social, cultural e espiritual.

O autor Godard (1995) traz contribuigdes para pensar 0 gesto dentro de qualquer tipo
de danca, partindo da construgdo perceptiva e sentida do gesto no corpo. Como vimos nossa
danca da Cueca, bem como outras do repertorio folclorico argentino, estas foram estruturadas
partir de épocas historicas, origens geograficas, figurinos, escolhas musicais e diferentes
segmentos corporais colocados em acgdo. Essa € uma forma de abordar as dangas. Eu vou
partir do gesto, porque foi assim que a prépria pratica me foi mostrando, que tanto no meu

corpo como dos participantes, a percepcdo do gesto me aproxima mais da possibilidade de

84 Esse ponto sera desenvolvido em profundidade no capitulo 4.
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multiplas corporalidades. Mas qual a diferenca entre gesto e movimento? Segundo o autor

Godard:
Diferenciar o movimento, entendido como um fendmeno composto pelos
deslocamentos estritos dos diferentes segmentos no espaco, da mesma forma que
uma maquina produz um movimento mecanico, € 0 gesto que surge entre a lacuna
entre esse movimento e o pano do fundo Tonico e gravitario do sujeito, ou seja o
pre-movimento em todas suas projetivas. Este é o lugar onde reside a expressividade
do gesto humano, da qual é deporvida a maquina. (GODARD in ROQUET, 2015, p.
16).

Para o autor é mais importante pensar no gesto que no movimento porque, para ele,
antes do movimento acontecer n6s fazemos o que ele chama de pré-movimento e que estaria
relacionado ao peso do corpo e a gravidade que séo proprios de cada um, ou seja, implicam
num entendimento de mundo ou de carga expressiva do movimento (GODARD, 1995). E a
partir desse pré-movimento que definiriamos a qualidade especifica de cada gesto. Aqui é
fundamental a organizagdo propria da pessoa: ela é Unica e irreproduzivel. Como ja falou
mestre Pastinha® “cada qual ¢ cada qual”, fazendo referéncia as movimentagOes da capoeira
angola que requerem uma organizacdo do/a préprio /a capoeirista para achar a maneira
auténtica ou a identidade do/a jogador/a. Como também se refere a importancia de “olhar para
dentro”, mencionado por Fu-Kiau (1996).

O que significa experimentar, diferentes possibilidades para uma danca, praticar na
danca? A partir de uma proposta que da prioridade a procura de possibilidades criativas do
corpo em movimento e ndo a repeticdo de uma estrutura coreografica ou de uma sequéncia
programada, o objetivo € atingir um ponto de coordenacdo fisica onde a energia passa de uma
forma organizada. Por outras palavras, experimentamos fluxos de movimentos e ndo
necessariamente formas ou figuras. Ensaiando uma sequéncia de movimentos e verificando
que a energia passa o/a bailarino/a pode encontrar multiplas possibilidades de outros
movimentos. Esta é a proposta das oficinas e laboratorios de experimentacdo numa
perspectiva intercultural. A proposta é que através da improvisacdo de gestos das dancas se
possam estabelecer pontes culturais com base nas possibilidades energéticas dos préprios
corpos dancantes.

Penso na interculturalidade ndo como "alteridade”, ou seja, a concepgéo e elaboragédo
da diferenca, do outro, mas sim como heterogeneidade, multiplicidade e conflito
(RASTREPO, 2015). Ou seja, aqui sdo enfatizadas as diferencas presentes entre os gestos das

dancas, as suas heterogeneidades, para que surjam intersubjetividades, intercorporalidades,

8 Mestre de Capoeria angola e filosofo de Salvador Bahia. 1889-1981.
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interepistemidades. Pensando nas diferencas que nos unem das possibilidades que os corpos
tém. Partimos dos principios dos movimentos ou motrizes, que precisavam da organizacao de
"cada um/a".

O que significa experimentar diferentes possibilidades para uma danga, praticar na
danc¢a? Partindo de uma proposta que da prioridade a busca das possibilidades criativas do
corpo em movimento e nao a repeticdo de uma estrutura coreografica ou de uma sequéncia
programada, o objetivo é chegar a um ponto de coordenacdo fisica no qual a energia passe de
forma organizada. Em outras palavras, experimentamos fluxos de movimento e néo
necessariamente formas ou figuras. Ensaiando uma sequéncia de movimentos e comprovando
gue a energia passa, 0 bailarino pode encontrar mdultiplas possibilidades de outros
movimentos.

Esta é a proposta das oficinas e laboratorios de experimentacdo em uma perspectiva
intercultural. A ideia € que, através do improviso dos gestos da danca, possam estabelecer
pontes culturais a partir das possibilidades energéticas dos proprios corpos dancantes.

Es muy expresiva y que no habria casi restricciones corporales, que podes bailar
agachado, que podes girar, que podes pegar un salto, que te podes desplazar rapido y
lento, hacer tantas cosas, desarticular tanto las estructuras, caminarla, zapatearlas,
reduplicarla, es un transito feroz y libre y nadie te va a decir nada si la moviste a la
cola 0 no, que si batis el pelo, que si pasabas el pafiuelo asi o alla, aca hay tanta
libertad con la cueca, en la ejecucion que es como sin limites. Tiene libertad diversa
y mdltiple, tiene tantas posibilidades de desplazamiento, es tan poco simétrica, es

explosiva, fresca, libertaria y en una creacion constante. Mi mama la bailaba muy
linda, marcaba la elegancia de ese tiempo, pero era muy libre (CAZON, 2021).

Assim, vemos que aparece essa possibilidade de “fuga” da cueca do que foi colocado
nos arquivos das dancas folcloricas: “nadie te va a decir nada si moviste mucho la cola o no”.
Lembremos aqui que um dos movimentos que mais se tenta apagar nas dancas
institucionalizadas folcloricas sdao os movimentos do quadril, tanto para as mulheres como
para os homens, por serem movimentos de “insinuacdo imoral”. Ao continuar com as

entrevistas:

La cueca es aire, siempre me agarraban nervios en el cuerpo y después me soltaba.
Tengo recuerdo en el cuerpo de poder soltar, si lo hiciste bien o mal no importa, lo
disfruto mas hasta en lo escénico, cuando no tenes la presion de que te salga todo
bien. Yo me acuerdo de chica que me perdia, de la emocion de bailar la cueca,
empezaba con tanta energia que me caia, pobre mi compafiero, siempre yo estaba en
el piso, me paso un par de veces cuando empecé a bailar con Mariela, que era tanto
la emocion de bailar cueca que me olvida la coreografia, mucha energia, asi siempre
me paso (CASTRO, 2021).
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A cueca ¢ energia do fogo e o ar que liberta: “empezaba com tanta energia que me
caia”, transmuta o corpo a partir da danca. Por ser dancada em dupla e ser realizada em
circulo, com giros ao tempo constante do “vaivém do corpo” quem nos pode fazer perder a
“nogdo do tempo”. E muito comum “se passar de revolugdes” quando se comeca a dangar
uma cueca. Queremos sair voando, o chdo parece que queima:

Cuando doy clase y pregunto saben bailar la zamba y me responden que si, lo que
saben es una coreografia armada. Yo cuando les pregunto sabes bailar cueca, no lo
Veo, pregunto sabes bailar como lo baila la fuente? Hacen la coreografia de la cueca

que es el cruce de lugares y los arrestos que son los floreos, arresto es de la guerra
de independencia, base contraria y propia, de los enemigos (DIAZ, 2021).

Aqui podemos ver que os repertdrios arquivados encapsulam os movimentos, 0s
reprimem, universalizam e padronizam movimentos que ndo necessariamente requerem
dessas formas coreogréaficas. Consigo me comunicar com minha dupla sem necessidade de
falar de “arresto”, sem precisar contar compassos: se presto aten¢do ao que a musica estd me
falando, a intensidade do ritmo e ao que a outra pessoa esta me dizendo, funciona. Escuta-se o
préprio corpo, se percebo 0 que estou movendo, se sinto o chédo e, principalmente, se me

conecto com o coletivo a partir do impulso do centro do corpo.

Figura 39 — Aula “O caminho da Zamba”.
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Figura 40 — Laboratdrio de experimentacion em San Salvador, Jujuy.
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CAPITULO 4 - SEMEADURA: Caminhos de criacdo a partir da experiéncia pratica de

uma dancarina-educadora.

Neste capitulo vou continuar realizando uma analise da préatica de aulas, laboratorios
e criagOes, tentando partilhar o que motiva, potencializa e recria o trabalho em formagéo de
uma dangarina-educadora partindo das motrizes estéticas das dancas afro-amerindias. Estou
interessada em pensar nas possibilidades de ressignificar o movimento de criacdo tempo-
espaco, vivendo a contemporaneidade como "uma volta” que nos convida a olhar para a nossa
propria forma de sentir-pensar os caminhos criativos. Posiciono-me no terreno da educag&o-
criagdo, como uma espiral tempo-espaco que dialoga permanentemente com o passado no
presente e que se apresenta na encruzilhada intercultural do ser e do estar entre fronteiras.

As experiéncias de criacdo apresentadas partem das motrizes afro-amerindias, como
repertorio corpografado e reconfigurado no tempo-espaco criacdo. Entdo explico como
entendo as motrizes no campo da criacdo em dancga, como se d& o processo de investigacdo e
composicao a partir delas.

A primeira “Do tango ao Huayno” ¢ um dos primeiros trabalhos onde comeco a
tencionar nacionalismos e esteredtipos corporais, a partir da obra “Translocadas”. Na
sequéncia, “Corpachadas Experimentais”, “Negra Muerta” e “Negras Nuestras” sao trabalhos
elaborados também a partir das motrizes afro-amerindias e foram realizados como parte da

metodologia utilizada nesta pesquisa.

4.1 Formas de dancar a partir das motrizes afro-amerindias

Penso que uma dancarina-educadora ndo sé inventa um objeto artistico, mas também
a sua legalidade interna, a qual ela prépria se submete. Esta forma de fazer é singular, € uma
forma de fazer que, ao fazer, inventa o porqué e a forma de fazer. Aprendi a partilhar aulas de
danca fazendo-o, na prética. Observando os meus e minhas professore/as e o/as colegas. Nos
grupos de danca em que participei desde adolescente, era muito comum que de repente o/as
estudantes com mais tempo de pratica dessem aulas aos mais novo/as. Dentro da capoeira
angola, ser reconhecida como treinela, por exemplo, é assumir uma responsabilidade dentro

da pratica, o que implica um compromisso de transmitir os conhecimentos que sdo ensinados
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pelos nosso/as mestre/as. O que aprendemos sao as formas corpografadas (MARTINS, 2021),
a partir de nossa histdria dentro dos espacos artisticos, culturais e tradicionais.

Uma questdo que considero basal na pratica de criacdo e educacao das artes cénicas €
o valor e respeito pelo préoprio corpo, como um lugar a ser escutado de maneira consciente,
para poder organiza-lo como se fosse a propria casa, 0 corpo € nossa primeira casa. Somos
cada uma de nds, que vamos compreender 0 que NOsso corpo necessita e pode. Os desafios,
limites e possibilidades dele, a partir de nossas experiéncias no mundo. N&o existe
possibilidade de repeticdo mecanica no corpo. Ainda que possamos imitar um movimento, ou
uma técnica, ou um fazer, nosso corpo tem um tempo proprio, uma consciéncia singular. As
aprendizagens se dao pela experiéncia vivida no corpo, a partir do caminho de cada um/a de
nos, ou seja, de nossas trajetdrias corporais.

Quando vou comegar minha pratica de danca dentro dos laboratérios ou aulas, uma
das primeiras coisas que meu corpo realiza é a organizacao interna. Organizar significa,
sobretudo, colocar as coisas no lugar. E muito comum dentro das praticas afro-amerindias,
como venho colocando, organizar o espaco para determinados momentos, rituais, fazeres.
Cada coisa tem um lugar, um momento, uma forma de ser feita, que tém um sentido
especifico: folhas, fluidos, cores, momentos do dia (por do sol, noite, amanhecer), direcéo
(oeste, este, sul, norte), posi¢do do corpo (em pé, agachado/as). Ao considerar Nnosso corpo
como dentro desse tempo-espaco ritual celebrativo, ele também precisa de uma organizagéo
propria.

Para a organizacdo do corpo, dentro da pratica artistica educativa, organizar seria dar
uma organicidade ao corpo. Mas 0 que seria organico para 0 corpo? O que me permite
unificar fisicalidade, espiritualidade, sensibilidade. A organizacdo ndo é simplesmente
ordenar movimentos de forma sequiencial ou temporal, inclui aspetos espirituais, somaticos,
sensivel para que o corpo se prepare para um fazer movimento criativo.

H& maltiplas formas de organizar o corpo para 0 movimento, cada experiéncia traz
alguma possibilidade. A organizacdo de corpo para 0 movimento vem de dentro do proprio
corpo, ou seja, de nossa capacidade proprioceptiva. Por outras palavras, cada corpo prepara-se
para 0 movimento de acordo com as suas proprias experiéncias motoras, espirituais,

sensoriais, esqueléticas e musculares. A experiéncia corporal que cada um/a de nds tem ao
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longo da sua trajetdria com danca ou movimento é uma capanga®®, que nos acompanha em
N0ssos processos de aprendizagem e criagéo.

Dentro das experiéncias com as dancas afro-amerindias praticadas, existem multiplas
ferramentas técnicas e sensoperceptivas que sdo incorporadas, no mesmo fazer das praticas
dancadas, a partir dos fundamentos oriundos das cosmopercepcdes que nelas se expressam, e
que também, vao nos delimitando uma especifica e necessaria organizacao do corpo.

Nas aulas de danca de Taata Muta Ime "Pé no chdo", por exemplo, ele transmite-nos
a necessidade de procurar 0 nosso equilibrio, de estar "centrado/as e centralizado/as", diz ele.
Ou utiliza também diretamente o0 termo "organizar o seu corpo™ para poder dissociar-se,
desequilibrar-se, virar-se. Para mim este ensino esta diretamente relacionado com a energia
corporal em relacdo ao tempo-espaco aula, e também com o momento em que nos
encontramos, € saber ouvir o corpo e as proprias necessidades e limitagdes. E uma
combinacdo de possibilidades corporais energéticas que procuro dentro de mim e em relacdo a
tudo o que coexiste no tempo-espaco em que habito. Escutar o corpo, achar o préprio pulso da
respiracdo sdo fundamentais.

Uma coisa que ajuda a construir a ideia de centrar e centralizar o corpo é o
enraizamento dos pés no chdo. Para isto vou procurando o ténus muscular necessario, a
depender do que meu corpo se disponha a fazer depois. Ou seja, se vou fazer movimentos
fluidos com tronco, pode ser que precise de um enraizamento que me permita transitar niveis
espago-temporais. Se em contrapartida pretendo trabalhar movimentos no lugar, de forca, meu
tdnus sera talvez mais tensionado, 0 peso gravitacional precisa de mais profundidade no chéo.
Esse tdnus muscular vai gerando e é gerado, com uma via de médo dupla, um estado corporal
gue me permite construir os momentos da danca. Assim, de maneira pratica me coloco no
espaco sala, com os pés enraizados no chado, trazendo de maneira consciente a respiracdo e
ativo o ténus muscular do meu corpo nesses instantes. No comecgo essa escuta corporal leva
um tempo. E interna e externa. E individual e coletiva. Porem esse momento da organizacéo
corporal ndo se da s6 no comeco da pratica, ele esta presente permanentemente ao dancar.
Tomar consciéncia da respiracdo, do peso do corpo, do equilibrio individual, grupal e
coletivo, do ténus necessario para realizar transformacfes nas intensidades necessarias dos

movimentos, requerem sempre uma organizacao interna e constante do préoprio corpo. Por isto

8 Este termo é muito utilizado na musica de capoeira, como uma alegoria para transportar os conhecimentos
adquiridos na pratica. Refere-se a uma pequena bolsa ou bolsa carregada na cintura ou na mao para transportar
pequenos objetos, ou para uso pessoal.
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construir dancas a partir das motrizes afro-amerindias é construir uma danca dos sentidos.
Que gera um estilo, como em todas as dancas, ou seja, um sistema corporal.

Aprender um estilo de danca exige da aquisicdo de conhecimentos, que vao se dando
a partir da pratica, estudo, aprofundamento, para ser incorporado na nossa capanga ou
repertorio. Quando falo de estilo, como coloquei acima, estou fazendo referéncia a
impregnacdo de um sistema corporal.

O Estilo da danca é recriada a partir do tempo-espaco da comunidade coreografica,
popular, comunitéria que me permite a incorporacdo dos estados corporais de uma préatica
dancada. Porque o que aprendo ndo € s6 0 movimento ou gesto propriamente dito, mas o que
se desdobra dele e que se constrdi na relacdo dentro do grupo. Sempre atentas a que as leis e
formas de funcionamento de um coletivo artistico sdo diferentes de uma comunidade
tradicional. Porém esses contextos podem estar interrelacionados, como no caso da minha
pratica com a danga, ou no trabalho de vérios artistas da Quebrada de Humahuaca, como
mencionados até aqui, onde a criacdo artistica se entrelaca com participacdo em espacos
comunitarios tradicionais interculturais e transculturais.

A partir das motrizes afro-amerindias das performances populares praticadas,
elabora-se um estilo para a experimentacdo e criacdo em danca. Mas ndo s6 um estilo de
danca como aquisicao de um conjunto de habilidades sensério-motoras, também um processo
de aquisicdo de percepcao e de sentido ontolégico relacional com o tempo-espaco. Ja que ao
experimentar de modo continuo algum tipo de pratica corporal, se interfere tanto na prépria
percepcdo, a0 mesmo tempo, como por uma via de mao dupla, novamente esse mundo
interfere na nossa percepcdo e nossa relacdo afetiva e espiritual (LARANJEIRA, 2013) Ou
seja, as performances populares nos afetam criativamente e sdo referéncia para lidar com
nossos materiais e investigagdes corporais. Partindo das motrizes para a investigacdo e
criacao.

O termo Motriz, que utilizarei para as dancas aqui analisadas, provém do autor
Ligiéro (2012) e serve para analisar as diversidades culturais do nosso territério afro-
americano. Para o autor, a concepcdo de matriz como conceito ndo foi suficiente para
englobar a complexidade das trajetorias etnocultural das performances afro-americanas, pelo
que utiliza a nogdo de motriz. O adjetivo motrice vem do latim motore, que significa fazer
movimento; é também um substantivo, classificado como uma forga ou coisa que produz
movimento. Portanto, a concep¢do de motriz para o autor, significaria uma forca que provoca
a acdo, e também uma qualidade implicita do que se move e de quem se move (LIGIERO,

2012). A dindmica dos impulsos culturais € processada no corpo do/a intérprete como um
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todo. Neste sentido, o corpo é o "texto", refletindo o conhecimento da tradi¢cdo. Aqui a
tradicdo num sentido dinamico e ndo estético.

Pelo contrario, a palavra "matriz", para o autor, significaria uma origem ou adjetivo
como uma fonte de origem, principal, primordial. No contexto de uma busca da origem,
fontes ou mesmo conjuntos de conhecimentos afro-americanos, a palavra matriz veio a
carregar no contexto de uma busca da origem, e assim carregar o peso de uma afirmacéo de
identidade étnica. Hoje em dia tornar-se insuficiente devido ao aprofundamento do estudo das
performances como dinamica intercultural, em que a arte, religido e filosofia sdo
reprocessadas por comportamentos Iudico-corporais. Além disso, ndo podemos falar de uma
Unica matriz afro-amerindia, uma vez que as culturas deste continente sdo inumeraveis e
dispares (LIGIERO, 2012).

Assim, para as performances que estou analisando utilizarei o termo Motriz, como
uma forca que impulsiona a acdo e tambem como uma qualidade, ou seja, a cosmos-
percepcdo que nelas subjaz, possibilitando a construcdo intersubjetiva de um determinado
estado do corpo, que impulsiona a criagéo.

As motrizes seriam as forgas que impulsionam os movimentos e constroem gestos
corporais, que a sua vez, geram determinados estados do corpo, construidos a partir das
cosmospercepcao vividas de maneira sentida nas performances populares. E a partir delas que
a criacdo em danca cobra sentido ontoldgico relacional com as cosmopercepcBes das
performances populares. As motrizes culturais, segundo o autor Ligiéro:

Sdo e serdo sempre ferramentas de transporte entre 0 mundo dos vivos e dos
ancestres, entre o performer e a comunidade, entre o ser operario e o artista, entre o

tempo do sacrificio cotidiano e o tempo das gldrias e levezas miticas, ndo importa a
época nem a sua localizacdo geogréfica (LIGIERO, 2012, p. 3).

Essas motrizes afro-amerindias, como forgas que impulsionam movimentos criando
gestos corporais, aparecem em diferentes performances de diversos territérios geograficos,
sociais e transculturais. Ou seja, atravessam fronteiras territoriais e corporais, dialogando a
partir do pulso, da cadencia, harmonia corporal, ou a partir da propria performance ou
organizacdo espaco-temporal. Podem ser chamadas de “parentes” ou familias, ja que tém
similitudes e diferencias que as identificam e definem. Porque como colocarmos nos
primeiros capitulos, a ideia de territorio geografico para as culturas afro-amerindias nao se
limita a divisdo de fronteiras fisicas republicanas. Compartem-se ideias de mundo que se

materializam em formas culturais.
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As aulas partilhadas tanto em espacos brasileiros como argentinos, me permitem
estabelecer estas pontes interculturais das motrizes. Muitas dessas experiencias multiplas sdo
feitas com estudantes africano/as na Unilab, brasileiro/as do sudeste na Unicamp, baiano/as na
Bahia, cearenses no Cariri, paraguaio/as em Assuncao, cordobese/as em Cordoba e jujefio/as
em Jujuy, sdo a evidéncia pratica de que as motrizes dialogam, se comunicam e se
interconectam corporalmente. A exemplo, quando estou trabalhando um principio do
movimento da Cueca no Brasil, aparece também como forca que impulsiona o movimento a
motriz do samba e da capoeira. Ou seja, as pessoas que tem relagdo com essas motrizes a
partir da propria corpografia, acionam lugares comuns, conhecidos, que convertem as
motrizes em “parentes ou familias”. Por exemplo, a for¢a do enraizamento do pé no chao que
pulsa para baixo em quanto me puxa para cima, o vaivém gingado para achar o movimento do
quadril para a cadencia do gesto, a forca do umbigo que impulsa o encontro e desencontro
com a outra pessoa ou na roda. Nessas corpografias as forcas impulsionadoras dos
movimentos encontram-se no espaco-tempo aula compartindo o principio de movimento que
gera o0 gesto, o pulso, a cadencia e harmonia da danca, e em muitos casos até a propria
organizacgao espaco-temporal. Ao contrario, quando é na argentina o trabalho com o samba
ou capoeira aparece o principio de movimento da Cueca, como motriz incorporada que
dialoga desde aquelas motrizes descritas acima.

Lembro que numa aula com meu mestre de capoeira e da cultura popular Tido
Carvalho®, quando estava numa aula de Bumba meu boi que ele estava administrando,
comecei a fazer o0 movimento que ele estava propondo, e que para mim era de Cueca, no
momento ele olho para mim e me perguntou “vocé aprendeu boi aonde menina”. Eu comentei
a danca que estava na minha corpografia e que era a mesma motriz de movimento. Por outro
lado numa aula de Cueca na Unilab com estudantes africano/as, uma delas da Guiné Bissau
compartilha comigo que essa danga era muito “familiar” para ela, inclusive a presenga dos
lencos, s6 que ndo era uma danca festiva para ela, mas sim religiosa, que ndo se dancava em
publico.

Entendo que isto ndo deve nos surpreender, ja que a cultura afro-amerindia ndo pode
ser entendida desde uma esséncia Unica e exclusiva de um territorio particular, como veio
posicionando. NAo se trata de colocar que tudo ¢ igual e pode ser comparado sem disting&o. E

mas bem, explicitar a partir da pratica intercultural, que sinto uma familiaridade entre algumas

8 Mestre da Cultura popular do estado de Maranhdo residente em S&o Paulo. E mestre de capoeria do Grupo
Nzinga, compositor, cantante, dangarino e musico.



163

motrizes afro-amerindias na organizacdao corporal para a criacdo do gesto, o principio do
movimento, a cadencia e harmonia corporal.

Na criacdo cénica, elas podem ser trabalhadas de maneira relacional, se afetando
mutuamente para criar novas dancas, abrindo e conectando fronteiras. Partindo das forgas
motrizes que impulsionam as dancas, recriando novas possibilidades que surgem na prépria
investigacdo e composicdo. As motrizes estudadas aqui e que estou chamando de afro-
amerindias, se ddo na interculturalidade, tecidas nos territorios andinos e afro-brasileiros. As
forgas as quais me refiro em trabalhos cénicos, sdo o enraizamento gravitacional do peso e a
dissociagdo a partir forca do umbigo e o plexo solar.

Como vimos a partir do artista pesquisador Nicomedes Santa Cruz referindo-se ao
autor brasileiro Edison Carneiro, a palavra semba significaria umbigada em kimbundo, ou
segundo o compositor baiano Roberto Mendes "uma volta ao umbigo, e ao seu plural
massemba, teria sido traduzida para a palavra brasileira umbigada®®". Por outras palavras, o
semba, que mais tarde se tornou samba, significaria uma saudacdo de umbigo. Aqui voltamos
a dificuldade de encontrar respostas ou verdades, que o samba venha ou ndo do semba, que
seja ou ndo uma saudagdo de umbigo. As performances oferecem-nos, atraves da sua pratica,
a possibilidade de recriar significantes no corpo. No Samba, Capoeira Angola, Samacueca,
Cueca ou zamba, a conexao do umbigo € praticada tanto individualmente como em pares. O
que € que impulsionaria esta energia a partir do centro do corpo?

Algumas pesquisas afirmam que para os povos africanos do grupo etnolinguistico
chamados Bantos, o umbigo é um canal que tem uma ligacdo espiritual de nutricdo com o
cosmos, € um centro energético porque é considerado a primeira boca, 0 nosso primeiro canal
de nutricdo no utero® e o Gltimo a ser cortado.

Na concepcdo do pensador congolés Fu-Kiau (1996), a vida é um processo
emocional de movimento, onde, analisando a pratica da capoeira ele nos diz, temos sete
direcBes de movimento: para frente, para trds, para cima, para baixo, para a direita, para a
esquerda e para dentro, sendo esta Ultima a mais importante. E o autor acrescenta que é por
esta razdo que o praticante de capoeira ndo pode perder o centro. E o centro energético do
umbigo que nos da o equilibrio que reorganiza o corpo como um todo. O que a pensadora e
artista Victoria Santa Cruz (2004) nos diz seria "a reconexao do ser humano com o cosmos".

Nestas dancas de umbigo, ligamo-nos a nds prdprio/as ou com o/as outro/as atraves

da energia dos umbigos como organizadores do movimento. Esta organizacéo é individual e

8 Esta explicagdo é dada pelo compositor no documentario "Umbigada"”.
8 Documentario “Batuque de Umbigada”.
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intersubjetiva, porque me encontro com meu proprio equilibrio corporal a partir também da
ligacdo com a outra pessoa que estd dancando comigo. O centro do corpo permite-me
dissociar as minhas extremidades, por exemplo, minhas pernas e quadril do tronco,
permitindo-me realizar diferentes movimentos em simultaneo.

Dissociacéo, polirritmo e policentrismo sdo caracteristicas presentes na maioria das
dancas afro-americanas. Para o caso afro brasileiro, a pesquisadora Martins (2008) diz que
numa mesma moldura de composicdo coreografica e musical, para as dancas de orixas, por
exemplo, ha fusdo de varios movimentos com qualidades diferentes e com diversidade
musical, num processo de superposi¢do, que cria uma unidade dindmica. A Gltima, composta
por trés pilares fundamentais — a Polirritmia, o Policentrismo e o Sentido Holistico, que para a
autora, sdo marcas emblematicas oriundas da heranca estética negro-africana (MARTINS,
2021).

Nas dangas compartilhadas, o centro é a relacdo que se estabelece entre as duas
pessoas. Ndo existe um unico centro, se parte de um centro de energia, no caso, 0 umbigo
como forga motriz para criar multiplos centros. Quando se procura realizar um espiral no
proprio corpo, 0 que seria girar ao redor de ndés mesma/as, 0 que estaria permitindo o
equilibrio corporal e a possibilidades escolher diferentes dire¢des € a forca do Umbigo.
Quando desde o enraizamento impulsiono 0 movimento para cima, o faco a partir da forca do
centro. A construcdo de espirais € feita a partir de um centro para desenvolver multiplos:
umbigo, plexo, cabeca, costas. Nos encontros de duplas, as espirais aparecem de formas
diversas. Para um lado, para o outro, mais aberto, mais fechado. Tracamos um espaco
temporal infinito entre nds e os outros com quem estamos dancando.

Entdo a Cueca, neste caso, ndo seguiria uma sequéncia coreografica no tempo-espaco
estruturada a priori, como na construcdo coreografica dos arquivos do folclore argentino, ela é
construida a partir do tempo-espaco dado no préprio momento da danca entre a relacdo que se
estabelece entre as duas pessoas, no peso gravitacional que gera 0 movimento dancado e a
relagdo com o ambiente, onde me conecto com diferentes sons, harmonias, ritmos, cadencias,
vibragoes.

Ja no Huayno, o tempo-espaco criado pela danca abre caminhos, trajetdrias, a partir
dos pesos gravitacionais varios que aparecem na danca coletiva. A roda impulsa uma mesma
forca coletiva, a roda tem uma harmonia préprio e precisa de uma negociacdo de pesos
gravitacionais para acontecer uma mesma for¢a motriz ou energia coletiva.

Em ambas as dancas, a relacdo que se estabelece, € o centro da danga, "a frente" é

circular e em espiral, por isso 0 centro move-se e estabelece um tempo-espaco da propria
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danca. E um jogo de dois, em que se ocupam 0S espagos que a outra pessoa nos deixa, a partir
de sua pulsacdo corporal. O jogo na danca se da propondo, respondendo, ouvindo,

acompanhando e procurando sempre uma energia e uma cadéncia partilhadas.

4.2 Elaborar o gesto corporal

As dancas populares ou afro-amerindias se caracterizam de maneira geral a partir do
que conhecemos como “passo”, ou seja, aquele movimento que caracteriza as diferentes
dancas. O conceito de passo significa 0 movimento que se faz ao caminhar, levando um pé
adiante outro. Os significados do termo de maneira geral levam a pensar no movimento que
o/a dancarino/a executa com os pés ou fragmento de um baile interpretado por um ou diversos
dancarino/as. Essa concepgdo de “passo” para as dangas afro-amerindias apresentaria dois
problemas e que ndo daria conta da complexidade que elas tém enquanto motrizes de
movimento. Primeiro que caracterizar de “passo” os movimentos das dancas populares,
enquanto outros estilos de dancas tém movimentos definidos inclusive com nomes préprios,
como no caso do bale classico ou a danca moderna, poderia ser uma desvalorizagdo as
complexidades e abrangéncias que as corpografias das performances populares apresentam. O
termo passo ndo daria conta das for¢as motrizes, as cadencias corporais, inclusive a mesma
“técnica” motora necessaria para a execucdo dos movimentos nas dangas populares. Aquilo
que chamei de sistema corporal incorporado no aprendizado de um estilo de danca, envolve
ndo s6 uma forma senso-motora de movimento, mas também um sistema sensivel e
perceptivel da forca motriz que gera 0 movimento da danca e que vem das cosmopercepcoes
que subjaz delas. Algo similar acontece em relacdo a no¢do de ritmo ligado a musica afro-
amerindia, enquanto harmonia e cadencia estaria ligada a musica europeia®. Aqui o problema
novamente sdo as categorizacOes que ndo dao conta da complexidade de nossas necessidades

cosmoperceptivas.

% Na perspectiva da tradicdo europeia da musica e que ensinada nas escolas brasileiras, hd uma segmentacdo
tedrica que a divide entre harmonia, melodia e ritmo, sendo que ritmo é hierarquicamente relegado ha um plano
inferior. Isso é apontado pelo musico percurssionista e etnomusic6logo Marcos Santos, quando conversei com
ele a respeito e também a partir de sua experiéncia e pesquisa, demonstrando que ha uma inferiorizagdo dos
percusionistas que s6 fariam ritmo, em quanto a cadencia e armonia seria para outros estilos e intrumentos “mais
sofisticados”, principalmente 0s europeus.
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Por exemplo, as forcas dos movimentos da danca do Samba, de Matamba®® , as
Gingas da Capoeira, 0s vaivéns da Cueca, sdo de uma complexidade que ndo poderia ser
abarcado na nocdo de “passo” simplesmente como o conceito refere. Por outro lado na mesma
danga n3o tem s6 um “passo”, sdo variados, nem mesmo quando nos referimos a mesma
danca; ha mil gingas na capoeira, ndo h4 uma ginga s, e o que as diferencia € um sistema
corporal muito, mas amplo que a execucdo de um movimento. Tem um sistema estético-
politico que as envolve como no caso da “ginga “sambada” do grupo Nzinga de Capoeira
Angola. Trabalhei com a ginga sambada no mestrado, onde a defino como um balango do
corpo em desequilibrio, quase sambando, sem definir previamente onde vou pisar o corpo que
vai e que vem. Desequilibrio, quebradas contra os conceitos de linearidade, mecanicidade, da
I6gica racional e ocidental do corpo estatico ou em equilibrio vertical (NAVARRO, 2018). A
ginga é construida por uma forca que € individual e coletiva. Envolve um sistema politico de
negociacdo, “malicia” e estratégia na sua propria existéncia (NAVARRO, 2018).

Entendo que existe um movimento construido a partir de uma forca corporal, que
caracteriza uma danca e assim também a diferencia de outras. Essa forca que gera o
movimento pode ser compartilhada na forma de motriz de movimento entre vérias dangas,
mas o que daria uma individualidade a uma danca em relagdo com outras, e que envolve toda
uma construcédo de forgas vitais que impulsionamos na elaboracdo dos gestos nas dancas. Elas
nascem a partir de um campo vivido nas cosmopercepcBes afro-amerindias e que dao
consisténcia e forga vital aos movimentos dancados.

Nas dancas praticadas por mim, essas forcas que caracteriza as dangas seriam
diferenciadas principalmente pelo peso gravitacional, os centros corporais energéticos a
exemplo do centro do corpo e o plexo solar. Pode ser definido como o principio do
movimento ou principio motor do movimento da danca, aquele que é impulsionado ao dancar.
Considero que a nogdo de “passo” restringe e estrutura a forca do movimento como talvez a
mausica fizesse com a nocao de ritmo, considerando como algo separado e inferior da cadencia
e da harmonia. Porem dentro das nomeacdes dos fazedore/as de danga popular, a no¢éo de
“passo” ¢ utilizada, como o aquilo identitario, e que caracteriza uma danga em detrimento de
outra. Também pesquisas apontam “passo” no sentido identitario ancestral e de construgao de

memoria corporal. O exemplo, da investigadora Daniela Amoroso que o define como: "o
passo de dancga é uma forma de nomear o movimento dangado” (AMORQOSO, 2021, p.1). Para

a mesma autora, na cultura popular, os passos adquirem significados simbolicos, que ligam a

1 Nkisi que dentro do candomblé da nagdo angola é asociada ao fogo, os raios, os ciclones, furacdes, tufdes,
vendavais.
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pessoa a uma percep¢do do mundo. Na mesma linha, aprender a dancar o passo seria entrar
em contacto com a ancestralidade de uma danca, uma espécie de portal que revelaria a
corporeidade que transcende a atual relacdo tempo/espaco. Assim, 0 passo nas dancas
tradicionais e populares € um poder criativo da memdria e, a0 mesmo tempo, é um atualizador
de culturas que se tornaram invisiveis em diversos processos politicos (AMOROSO, 2021, p.
2).

Concordo com essa ideia, ja que como vimos a tradicao néo é estatica, pelo contrério,
é dindmica e transformam-se permanentemente, de acordo com as novas necessidades
culturais, principalmente em relagdo ao sexo, género, classe e relagbes étnico-raciais. Porem o
uso da nogdo de “passo” para nomear os movimentos que caracterizam uma danga nao daria
conta da complexidade das formas como os gestos sdo produzidos e percebidos, e que varia
profundamente de um contexto para outro, bem como de uma época para outra. A menor
variagdo na parte do corpo que inicia 0 movimento, os fluxos de intensidade que o organiza, a
forma como o/a bailarino/a antecipa e visualiza 0 movimento que vai produzir tudo isto
significa que a mesma figura ndo produz o mesmo significado. Tal como 0s corpos que 0s
executam. Segundo Silva (2012, p.156) "é a partir dos desafios da vida cotidiana que o corpo
organiza a sua corporeidade e realiza a realidade vivida como um corpo que cria cultura e é
construido dialeticamente por ele". Concordando com essa definicdo, considero que é dificil
nominar de “passo”, como uma forma concreta de definir uma danca especifica. Mas bem,
considero que partir da forca motriz ou principio de movimento para a criacdo do gesto,
envolvendo estados corporais, significa partir da necessidade expressiva corporal de quem
executa a danca, permitindo abrir possibilidades criativas para corpos diversos.

Assim, redefinir a ideia de passo pela de motriz ou forca que impulsiona o
movimento coloca-nos o desafio de pensar em como se ressignificam intersubjetivamente as
dancas populares em corpos diversos? Em que medida os movimentos sao diferenciados em
género, sexualidade, raca e classe social, como foram colocados pelos arquivos historicos das
dancas folcloricas? E possivel construir principios de movimento a partir de outros
parametros ndo binarios, amplos, diversos e dindmicos? Ressignificar as dancas a partir das
diversidades, é ampliar possibilidades criativas para nossos repertorios, que afetam nossas
criacBes, mas também as proprias performances culturais nos territorios. A tradicdo ndo é
estatica, ela se transforma permanentemente a partir dos corpos que a compdem. Como vimos
na festa do carnaval, nas diferentes instancias onde a danga cobra protagonismo, nos “Jueves
de comadres”, por exemplo, aparecem multiplos movimentos de cueca, diversas

possibilidades de gestos, questionam-se e transformam-se o binarismo na danca, ampliando
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nossos repertorios artisticos, mas também modificando as manifestacfes culturais no tempo-
espaco festa. Nao sé se transformam os repertdrios das dancas, mas toda uma proposta
estética-politica que reivindica novas formas de ser e estar no mundo: dancas diversas,
integradoras, inclusivas, amplas e libertarias.

Na proposta de laboratérios e aulas de danca com a Cueca, procuro sair dos
repertorios conhecidos, e quebrar com uma unica forma de dancar. Por isto ndo parto do que
se entende por “passo”, mas bem proponho construir o gesto saindo dos lugares “seguros”,
revisar nossos repertérios e assim ampliar nossas possibilidades criativas. A ideia que
impulsiona a experimentacdo € partir do principio do movimento, que pode ser o desequilibrio
corporal, as espirais em diferentes direcdes, 0 movimento do plexo solar em sentido circular,
os diferentes tipos de enraizamento para que a partir desses, sejam construidos 0s gestos
corporais dos movimentos das dancas. E importante identificar a forca motriz que impulsiona

0 movimento e assim construir o gesto proprio.

Figura 41 — Laboratoério de danga em San Salvador de Jujuy.

Maio de 2022. Fonte: Arquivo‘ pessoal.

Assim encontro nos corpos que dancam muitas formas possiveis de movimentos,
infinitas Cuecas e Huyanos aparecem, até que as pessoas adquirem as proprias dancas, a qual
é construida a partir da elaboragéo intersubjetiva de encontros com 0 seu proprio corpo e com
0S outro/as.

No caso especifico da Cueca vou propondo desequilibrios a partir das gingas

"quebradas". Essas varia¢Oes das gingas, onde multiplico as possibilidades de desequilibrio,
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espirais, vaivens, permite-me construir varias cadéncias nas Cuecas Achar as possibilidades
préprias no jogo intersubjetivo dos encontros.

Existe, em nossos territorios da América do Sul — especialmente os que sdo por mi
identificado/as nas performances do Brasil, da Argentina e do Uruguai — um/a personagem
muito conhecido/a no Tango, no Samba, na Capoeira Angola, que é a figura do/a malandro/a,
que seria o rei e rainha da mandinga, da ginga. Aquele/a que sabe muito bem lidar com a
adversidade, com as complexidades, que se mostra e se esconde, que quer e ndo quer aquele
encontro. A Cueca tem muito de malandra, de brincar com outro, de se encontrar e sair, de
confundir ao/a outro/a, de fazé-lo/a perder em giros e vaivéns.

Dancamos a Cueca a partir de espirais, dos encontros energéticos, a conexdo dos
corpos, a brincadeira. A intensidade é construida a partir da relacdo dos encontros e
desencontros. Como um movimento que cresce lentamente, reconhecendo o espago, a outra
pessoa, madurece a danca a partir de uma conexao que flui entre os corpos, para chegar a seu
nivel mais alto de intensidade, onde é possivel girar juntos, intercambiar lencos, até comecar a
deter o movimento novamente para recomecar a dancar. E uma danca de tempo circular,
espiralar, envolvente. Sem davida a Cueca, é a danca dos encontros espiralados, que se
intensifica na medida do que a relacdo vai possibilitando um jogo corporal. Comecgando e
recomecando circularmente. A forca motriz do gesto corporal também se reconstréi a partir da
relacdo intersubjetiva, por isso é individual e coletivo. O pulso a terra é compartilhado, desta
vez, de o dois, realizando um mesmo balanco que nos leva a criacdo de figuras no tempo-
espaco danca, no caso da Cueca, como diz o dancarino humahuaquefio Alexis Mendez

“Cuecas maricas®, cuecas infinitas”. (Comunicacio pessoal fevereiro de 2022).

4.4 A motriz dos deslocamentos enraizados

Uma das forcas motrizes mais significativas que sinto quando dango a Cueca e 0
Huayno é a de entrar na terra. Seria algo assim, como se para sairmos da terra tivéssemos de
entrar primeiro, é por isso que, para achar uma Cueca arejada, € necessario enraizarmo-nos,
para entrarmos no solo e ndo perder a pulsacdo do ritmo corporal. Os pés estdo praticamente
no chdo, as solas dos pés ligadas ao solo. Portanto, para encontrar o inicio do movimento das

dangas € preciso um tempo-espaco de cada um de nds, onde é necessario acima de tudo nao

92 Marica é uma denominacdo identitaria criada dentro do coletivo LGBTQ+ em grande parte da America latina,
fora o Brasil, para quebrar com o binarismo de género. No Brasil o equivalente seria “Bicha”.
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perder o enraizamento. Entrar na terra é algo como entregar o peso do corpo a forca
gravitacional, mas sem cair completamente, ou seja, organizando o corpo para tal ténus. O
centro do equilibrio estd na forca motriz do umbigo que me permite pulsar em duas direcdes:
para cima e para baixo a0 mesmo tempo. E assim que eu construo o principio do movimento
da Cueca e do Huayno, a partir da forga gravitacional em dois sentidos: uma forca para entrar
e no mesmo sentido para sair do chao.

Ha também na forca motriz das dancas uma dissociacdo do corpo, determinada a
partir do centro. Ao entrar de forma gravitacional na terra a0 mesmo tempo em que a
gravidade me empurra para fora, mas mantem constante o enraizamento, 0 meu plexo solar
procura diferentes formas, a varios niveis, abrindo e fechando o corpo. Quando estou
dancando com outra pessoa, procuro ligacdes do plexo, encontro-me com essa outra pessoa,
de frente, de costas, de lado. Utilizo também o elemento do lengo, que esta presente na danga
da Cueca para 0 jogo a dois.

Na construcdo do gesto na danca do Huayno especificamente, 0 que me interessa
antes de tudo é encontrar o peso do corpo na medida certa para produzir deslocamentos com
enraizamento. Para isso, no inicio da aula ou laboratério, utilizo o chdo a partir da imagem da
lama, argila, ou seja, a terra nas suas varias qualidades. E essencial entregar o peso com
fluidez, para ndo ser comido pela terra e poder mover-se através do espaco como a agua do rio
de lama, que se move a pesar das pedras, e atravessa colinas. E uma danca de fluxo constante,
envolvente, espiralar. E exclusivamente o corpo em singular e plural (roda) que cria o tempo-
espaco da danca, abrindo caminhos, gerando encontros e desencontros, avancos e retrocessos.

Entro na terra para sair constantemente.
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Figura 42 — Aula de motrizes afro-amerindias.

Evento de Aniversério de 20 anos do Grupo Nzinga Salvador. Marco de 2022. Fonte: Arquivo Nzinga.

As imagens corporais e as memorias sdo uma estratégia que me ajuda a encontrar
qualidade nos gestos. Pensar no corpo como parte da natureza € também dancar a partir dela
dentro dos nossos proprios gestos. Para alcancar a motriz do Huayno precisa-se de tempo para
encontrar a propria terra, o préprio peso gravitacional que me permite percorrer caminhos,
espirais com determinacdo e direcdo, as vezes sozinha, as vezes em grupo, encontrando outras
trajetdrias, outras terras. O peso gravitacional me permite transitar com fluidez, caminhar pelo

espaco serpenteando o movimento com a guia do tronco, que me permite subir, descer, girar.

Figura 43 — Aula de motrizes afro-amerindias (II).

Evento de Aniversario de 20 anos do Grupo Nzinga Salvador. Marco de 2022. Fonte: Aufvo I\izinga.



172

A motriz de enraizamento com fluidez do Huayno exige um ténus muscular entre
tenso e fluido, para pisar firme no chdo, com toda a planta do pé no solo, e o corpo fluido com
liberdade para poder gerar deslocamentos, um tonus do tronco “liquido” para poder achar a
fluidez necessaria para transitar pelo espaco.

Achar a forca do Huayno necessita que a danca ndo seja dangada sobre o solo, mas
com o solo. E uma danca com a terra, que é nosso apoio, nossa seguridade, como uma parede
que o mundo nos concede até a morte, inclusive nela. Por isto vou conversando com ela
durante a danga, as vezes de forma mais fluida, as vezes com mais tensdo. Algumas vezes
parece que nem estou pisando nela, sé estou passando, como no sapateado, onde parece que a
terra nos expulsa. Aquele “trotecito” que foi um dos passos que Carlos Vega documentou no
Huayno, mas que ele chamou de passo de Carnavalito, comentado no capitulo 3, envolveria
toda uma ligacdo com o chdo desde a forca motriz da danga que ndo poderia nunca ser
aprendido fora de essa relagdo ontologica. Ou seja, “trotecito” nao da conta de uma
cosmopercepcdo da danca que envolve estados corporais e forcas vitais para a construcao do
gesto corporal. Por isto é que é dificil sistematizar desde formas conceptuais que ndo dédo
conta da magnitude do que significaria corporalmente uma danca. E que nas corpografias da
performance do carnaval de Huamahuaca por exemplo, achamos das mais diversas formas,
construidas a partir das forcas motrizes individuais e coletivas. Ndo existe um movimento

igual para o Huayno, ele é construido na relacdo intersubjetiva individual e coletiva.

4.3 Investigacdo e composicdo a partir das motrizes

Investigar significa seguir os vestigios, as pistas de alguma coisa. No caso da danca
que utiliza o recurso do corpo como instrumento de indagacéo, investigar € procurar através
de recursos corporais criados, a observacdo minuciosa e conscientemente para descobrir uma
danca, uma obra, uma sequéncia, um estado corporal.

Na danca moderna a noc¢do de investigacdo corporal foi conhecida, e ainda é hoje
utilizado esse termo nos estilos de dangas modernas e contemporaneas, com 0 conceito de
improvisacdo, um recurso amplamente utilizado durante os processos de criacdo. Para as/os
dancarino/as da danca moderna era importante realizar experimentaces com foco em
investigar outras formas do corpo, para se mover distintas do balé classico. Esses processos se
consolidavam em produtos especificos, em coreografias predeterminadas levadas ao publico.

Com passar dos anos esses processos comecaram a se formalizar, a ponto da danca moderna
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codificar movimentos e composi¢fes da danca. A partir de entdo seus processos passaram a
atuar entre recombinacdes desse campo de possibilidades pré-instalado, entre movimentos
codificados, relacionados a algum tema tratado na obra cénica (NOVAK, 1997).

Utilizarei para o caso das criagdo com as motrizes afro-amerindia a nocéo de
experimentacdo e investigagdo corporal, a qual pode ser iniciada a partir de vérias formas,
porem no caso da minha pratica como dancarina-educadora, ela sempre se estabelece com
acordos prévios, que a sua vez podem ser partindo de imagens corporais, de estado do corpo,
de principios de movimentos das proprias motrizes, priorizando uma parte do corpo para
comecar 0 movimento, como também, utilizando recursos como, objetos, relatos, mdsicas,
ritmos. Experimentar no sentido de treinar, de ensaiar, de testar para detectar afetacOes,
espacgos No corpo, novas ritmicas corporais, tbnus musculares e estados do corpo, que sempre
partem das motrizes das dancas afro-amerindias. Nunca do vazio, porque se parte das
cosmopercepgdes que envolvem as motrizes. No momento do processo de investigacdo temos
um tempo-espaco criado para testar possibilidades onde ideias como circularidade, fluidez,
enraizamento, tempo-espaco espiralar, conexdes energéticas do umbigo e plexo cobram
relevancia.

No caso dos trabalhos apresentados nesta pesquisa, as investigacGes corporais
partiram de imagens, memorias, elementos da natureza que impulsionaram qualidades de
movimentos e estados corporais. Por exemplo, no caso do Huayno, 0s movimentos partiram
do solo, na qualidade argilosa, procurando um enraizamento particular, a partir de um ténus
muscular necessario para o deslocamento pelo espaco. As forcas impulsionadas pelo plexo
solar, como guia para serpentear 0s movimentos proprios e com o/as outro/as.

No caso da investigacdo com a Cueca, o0 ponto de partida na pesquisa foi 0 peso
gravitacional de entrar para a terra para sair dela, no tonus de firmeza e forca, para
experimentar os desequilibrios corporais e 0s encontros a partir da for¢ca motriz dos umbigos.

Esses materiais que vamos coletando nas investigacdes corporais vao significando
para a construcdo de uma composi¢cdo. Compor em danga, muitas vezes € associado a
construcdo de dramaturgia. Que no campo da danca € um termo que gera discussoes,
diferengas e alguns acordos. Assim a composi¢do € um exercicio que parte da invencdo
pessoal de um movimento ou gesto, ou de um motivo proposto até a construcdo de uma obra.
Desde a eleicdo das pessoas que vao formar parte da composicdo, com trajetdrias proprias,
diversas, corpos com memorias e historias corpografadas (Martins, 2021), j& estdo
acontecendo o processo de compor. O relevante na composicdo é fazer emergir o inesperado,

inexistente 0 ainda nao criado.



174

Para o autor André Lepecki, a dramaturgia ¢ vista como uma ‘“atividade de
organizacdo imaginativa com o objetivo de comunicar; a garantia de que depois de um longo
processo, haja alguma coisa visivel” (LEPECKI apud IMSCHOOT, 2016, p. 200). Nesse
sentido, o processo de composi¢do implica uma busca no proprio fazer em danca, que a sua
vez reinventa um modo poético singular de criar e compor.

Na investigacdo para composicdo, existiria uma singular e aberta necessidade de
organizacdo, porem sempre sujeita as modificacGes constantes que reformula de forma
continua o fazer. Cada criagdo reinventa uma forma de investigacdo e criacdo, ainda que o
ponto de partida sejam lugares comuns para nés. Ou seja, ndo partirmos do nada, novamente,
mas bem, recriamos modos de composicao préprios do espago-tempo da criacdo e que estdo
em nossos repertorios, memorias e corporeidades. Nas investigacdes e composi¢cdes com
motrizes afro-amerindias, partimos de uma cosmopercepcdo do mundo, da realidade que esta
inscrita no corpo, a partir de nossas experiéncias de vida nos diferentes chdos onde
habitarmos.

Os corpos criadores, ndo Sdo corpos universais, ou vazios, sdo corpos atravessados
por marcas raciais, de género, sexualidade e classes sociais. Pelo que a diferencia de alguns
estilos de improvisagdo em danca contemporanea, onde se parte de um entendimento de uma
“arte sem referencial”, como no caso da escola Alema, tal como apontado por Louppe (2011,
p. 204), as investigacbes a partir das motrizes afro-amerindias, partem de uma
cosmopercep¢do que entende o corpo como parte de um todo, do cosmo, visivel e ndo visivel,
onde somos afetados no tempo-espaco espiralar de movimento, com ciclos que terminam e
recomecam, partindo de que morte e vida é parte de um mesmo processo relacional de
existéncia. Evocamos a ancestralidade em cada gesto, em cada movimento, em cada ato de
dancas junto/as, ressignificamos histdrias negadas, apagadas, invisibilizadas, evidenciando
conflitos, diferencias e diversidades, fruto de este chdo de re-existéncia que é nossa América-
latina.

A prépria cena, como espaco de compartilhamento do trabalho, é também um
espago-tempo que expde 0 corpo ao contato e didlogo com outros corpos espectadores que
usufruem daquilo que vivenciam da cena. O que ressignifica novamente a obra. A composi¢édo
implica a tomada de decisdo que a sua vez, leva uma nova organiza¢do, uma mudanga ou
transformacdo de algo. Escolher implica decidir o que estd ou ndo em cena, excluindo
milhares de possibilidades de relagcdo, de movimento, de acéo, priorizando a escolha de uma
proposicdo. A tomada de decisdo também tem a ver com uma tomada de posicdo estética do

que uma composicao pode vir a ser.
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4.5 Tempo-espaco experimentacao-criacao

“Alguém me avisou pra pisar nesse chdo devagarinho”
(Ivone Lara)

Criar a partir do chdo que habitamos, significa, sobretudo, saber que ndo estamos
sozinhas, que juntamente conosco, no movimento criativo, trazemos memorias, gestos,
cheiros, paisagens, historias, passados, que sustentam as nossas possibilidades criativas.
Assim, criar em lugares como Salvador de Bahia e Humahuaca, significa dancar em territorios
de luta e resisténcia, o que exige como aprendi na Capoeira Angola, o0 Samba e 0 Huayno:
"pisar devagarinho".

E comum no mundo da criacdo artistica contemporanea, bem como em outros
campos, falar de trabalho colaborativo. Especificamente na criagdo em dancga contemporanea,
a ideia de criacdo colaborativa é amplamente utilizada, na criacdo onde o/as intérpretes da
obra sdo seu/uas criadore/as. Segundo o0 pesquisador Rocha (2019) existiriam algumas
diferencias dentro das artes cénicas contemporénea entre 0 que chamamos de processos
colaborativos do que nominamos criacao coletiva, apesar de ter rastros que permitiriam pensar
certa evolugdo em termos organizacionais que ligariam as duas praticas. Mas para o autor, 0s
processos colaborativos e a criagdo coletiva, embora sejam terminologias usadas por diversos
grupos como sinénimos, cada uma tem suas especificidades e também possiveis pontos de
convergéncia entre si. Neste caso, estarei fazendo referéncia aos processos colaborativos para
a criacdo em danca. Tomando novamente a definicdo do autor Rocha refere ha:

[...] quando falarmos de processos colaborativos estaremos atentos a essas duas
caracteristicas: 1. os sujeitos que estdo convivendo em processo de criagcdo sdo
constituidos de historias, desejos, perspectivas de mundo, ideologias e, a0 mesmo
tempo, sdo sistemas vivos em troca constante, ininterrupta, o que gera instabilidade,
engloba o acaso e a temporalidade, contrapondo-se, neste sentido, ao ideal de
origem e de ponto final; 2. o processo de criacdo é compreendido de maneira

expandida, pois o trabalho dos artistas agrega diversas atividades, sendo os ensaios e
apresentacdes, apenas uma parte delas (ROCHA, 2019, p. 29).

Os processos colaborativos partem das experiéncias que trazem em si as pessoas que
formam parte, e o interesse pelo refinamento da politica de cooperacdo. Esses processos
colaborativos de cria¢do, dentro das artes cénicas, comegam a ter destaque na América Latina,
no sec. XX, entre os anos 60 e 70, produto da revolugéo social e cultural do contexto mundial.
Uma das coisas que se destacaria nesta nova configuragdo do trabalho criativo é que a figura
do/a coredgrafo/a é descentralizada e neste caso é produzida como um todo onde todo/as o/as

artistas sdo criadore/as, entre outras multiplas fungdes como figurinistas, técnico/as de som,
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produtore/as. Em nossos territdrios latino-americanos, a ideia de colaboracéo para o trabalho
artistico, estaria ligada também as dificuldades que muitas vezes atravessa 0 campo das artes
cénicas para se legitimar como campo laboral. Colaboracdo € mais uma estratégia de
sobrevivéncia que um valor em si, embora também sua prética, signifigue uma mudanca de
paradigmas na cena contemporéanea.

Esta forma de colaboracdo também aparece em grupos de danca folclorica ou
popular, como vimos no trabalho da artista Mariela Cazon, como nas companhias e grupos
independentes de varios estilos, ndo apenas na danga contemporanea como estilo.

Aqui é importante especificar que quando me refiro a danga contemporanea, nao é o
mesmo que a danca na contemporaneidade. O que se chama danca contemporanea é entendida
a partir de valores, formas, poéticas e técnicas especificas que nos levam a pensar num corpo,
numa criacdo e numa danga, com certas caracteristicas, que muitas vezes sao compartilhadas
com outros estilos, em diferentes contextos. Porém danca contemporénea como estilo, é
marcado principalmente, pela poética estabelecida pelo/as fundadore/as da danca chamada de
contemporanea, desde Isadora Duncan ao Judson Dance Theater, passando por Rudolf Laban,
Mary Wigman, Martha Graham ou Merce Cunningham, entre outros (LOUPPE, 2011). Ou
seja, um setor da danca que cria um estilo, em territérios especificos (Estados Unidos e parte
da Europa), que influéncia de maneira muito significativa a danca na América Latina.

Porém, quando falo de dancas na contemporaneidade, estou fazendo referéncia, a
todos os estilos que sdo dancados, recriados e afetados pelo tempo-espago contemporaneo na
sua poética, valores e técnicas. Ou seja, as dancas chamadas de populares ou folcléricas
também sdo contemporaneas, ja que como a tradicdo ndo é estatica, elas se reconfiguram no
aqui e agora. Estou pensando em dancas populares ou folcloricas na contemporaneidade, com
as estéticas, atravessamentos e questionamentos proprios da atualidade, mas que dialoga
permanentemente com o passado. A tradi¢do reconfigurada nos emergentes atuais.

Assim, voltando aos processos de criacdo colaborativa, eles ndo sdo exclusivos do
estilo de danca contemporénea, mas da danca na contemporaneidade, incluindo as dangas
populares ou folcléricas. Embora tenhamos a figura do/a coredgrafo/a ou diretor/a, a criagéo €
colaborativa, no sentido em que as ideias, as decisdes e a encenacdo se baseiam em acordos,
consensos e principalmente no que acontece durante o processo de criagdo e a cooperacgao a
partir dele. Este tipo de criacdo colaborativa é aquilo ao que me refiro, onde a figura do/a
diretor/a se torna mais uma provocagao ou um acompanhamento criativo de uma construgédo
coletiva. E onde os roles e funciones das pessoas sdo multiplas, ou seja, ndo se limitam a uma

tarefa exclusiva.
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No ambito das performances populares, no ambito comunitario sociocultural, como
vimos, a colaboracdo é uma regra, ndo uma excecdo. Estar com o/as outro/as € uma parte
inerente da tradicdo popular. O coletivo é a razdo da existéncia da manifestacdo a
performance, com funcdes, papéis determinados e variados, a qual conduz a uma organizagéo
e producgdo, onde cada um/a do/as membros é fundamental para 0 processo, CoOmo vimos na
gestdo dos carnavais, com conflitos e tensbes. Sem um coletivo ndo haveria organizagédo
comunitaria. As dancas populares, como as manifestacbes e performances culturais e
comunitarias, criaram sempre estratégias de sobrevivéncias colaborativas. Por um lado,
porque o coletivo é fundamento da comunidade para existir, como coloquei anteriormente,
mas também, porque na maioria das vezes, as producdes artisticas chamadas de populares,
ndo entram nos circulos hegemonicos das artes cénicas consideradas eruditas, pelo que uma
forma de re-existir é a partir de colaborar e criar junto/as.

Os processos criativos cénicos que trarei aqui fazem parte da minha pratica como
dancarina-educadora, onde a colaboracdo € inerente ao processo. Da-se na inter-relacdo da
criacdo artistica contemporanea e da pratica na tradicdo popular. As aprendizagens que trago
para serem partilhadas sdo resultado do trabalho em grupos, experiéncias comunitarias,
espacos de gestdo e producdo cultural, como dancarina-educadora. Penso e sinto a criagéo
inspirada pelas formas praticas de fazer dos rituais e encontros populares, aqui sem separar 0
poético do politico, ou seja, sem separar a forma de fazer com a forma de pensar o0 mundo.
Dentro das performances populares ndo existe uma linha que separe a pratica do contetdo, a
poética € inerente as praticas e vice-versa. Portanto, o coletivo colaborativo é um fundamento
poético-filoséfico, bem como uma forma de ser e estar no tempo-espaco.

Voltando ao comec¢o do trabalho, comentei a experiéncia vivida na organizacdo do
ciclo de seminérios de danca popular, espaco onde aprendi que outras formas de trabalho
artistico, socioeducativo e cultural podiam ser feitas no ambito das artes da cena. Que estar
em coletivo implica estar junto/as desde nossas diferencias, porque o que nos aproxima sao 0s
desejos e vontades comuns.

Nos espacos onde me formo como artista-educadora, é preciso compreender e
reconstruir as dancas populares o folcloricas desde a diversidade étnico-racial, de sexo y
sexualidade que a contemporaneidade nos exige. E importante olhar o norte da Argentina,
porque é o lugar onde, pela histéria de luta indigena e afro americana, como vimos, as
performances de re-existéncias continuam significando a partir de suas festas e rituais. Onde o

trabalho coletivo e comunitario é a racdo de ser das performances. Por isto, que o trabalho
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dentro do coletivo Translocadas foi fundamental para achar pontos de tensdo em relacdo com
outras corporalidades regionais como Brasil e o Paraguai.

A minha mestra de capoeira Janja diz: "Estar na Capoeira Angola é uma forma de
ndo estar sozinhas no mundo”, por isso podemos ver, que estar num grupo de tradicdo popular
ndo € apenas uma forma de estar, € 0 que d& sentido a existéncia da performance ou prética
cultural. E um modo de vida.

Portanto, criar cenicamente a partir destas cosmopercep¢oes significa acima de tudo,
que o coletivo e a colaboracdo, é a razdo de ser do processo. Criamos para ndo estarmos
sozinhas, para colaborarmos a partir da nossa existéncia em conjunto com outro/as. Assim,
entendo o0 processo criativo como uma coexisténcia de mundos possiveis, onde
intercambiamos ideias sobre o que queremos e desejamos. Testamos as possibilidades que
temos e descartamos ou que ndo queremos. E uma experiéncia de aprendizados onde nunca
saimos igual que como entramos.

O que estou interessada em observar e compartilhar, nos diferentes processos
criativos que vou apresentar, sdo os caminhos que foram tracados coletivamente, avancos
feitos desde um tempo espiralar, onde as experiéncias passadas sd@o retomadas na
contemporaneidade. Algumas questes que orientam esses caminhos poderiam ser: Por que e
para que criamos? Quais sdo 0s gestos formativos, motivadores da obra? Quais cores, sons,
imagens estao incorporados no movimento criativo? Que conflitos e acordos se estabeleceram
no jogo permanente de estabilidade e instabilidade da criagdo? Qual é a nova realidade criada,
este novo trabalho espaco-tempo que €é entregue aos receptore/as ou ao publico?

A fim de analisar os processos de criacdo, a autora Cecilia Sales (1998) convida-nos

a refletir sobre uma proposta de analise baseada na critica genética:

E uma investigacio que analisa a obra de arte a partir da sua construgdo. Apds o seu
planeamento, execugdo e crescimento, a critica genética preocupa-se com uma
melhor compreensdo do processo de criagdo. E um investigador que comenta a
histdria da producdo de obras de arte, seguindo os vestigios deixados pelos seus
criadores. Ao narrar a génese da obra, pretende tornar o movimento legivel e revelar
alguns dos sistemas responsaveis pela geracdo da obra. A grande questdo que move
0s estudos genéticos € compreender a textura deste movimento (SALES, 1998, p.
13).

Esta proposta utiliza o caminho da criagdo para desmonta-la e para po-la novamente
em marcha. Segue os vestigios deixados pelo artista e pelo cientista no seu caminho para o
trabalho entregue ao publico. Esta arqueologia da sua criacdo retira estes materiais das

gavetas e as ligacbes nos arquivos e poO-los em movimento, reativando a vida neles
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armazenada. Por outras palavras, neste caso, SA0 0S meus Proprios Processos criativos
coletivos que serdo movimentados aqui, trago-os para 0s dancar agora também atraves da
escrita. Portanto, € também uma obra arqueologica como a autora prople, porque € uma
reinvencdo das obras a partir de imagens audiovisuais, historias, entrevistas, textos,
rascunhos, mapas criados durante 0 processo, 0 que permite “dangar novamente".

O processo criativo é sempre um trabalho inacabado, em permanente transformacao.
Seja pelos proprios protagonistas, seja por aqueles que o observam. Para Salles (1998) é a
estética dos inacabados, deixando a possibilidade de relacGes abertas, multiplas ligacGes
possiveis. Assim, estamos sempre diante de uma realidade em mobilidade. Uma estética do
movimento criativo (SALLES, 1998).

O tempo na criacdo, nestas obras, € pensado como tempo em espiral. O processo
criativo € um ato permanente, um espago-tempo em que o/as participantes estdo totalmente
encerrados num estado. O tempo do processo criativo ndo é exclusivamente tempo de relégio,
€ um tempo-espaco que nos coloca num estado que passa por um processo de maturacdo onde
0 tempo-espaco € o grande sintetizador do processo criativo. Assim, a construcdo do trabalho
artistico acontece sempre em continuidade num ambiente de envolvimento total. No inicio
sente-se 0 caos, 0 processo caminha sem muita direcdo, até que ideias, momentos, desejos sdo
organizados, com um projeto poético que conduz a esta organizacdo a partir de fios que fazem
sentido.

Mas ndo é a desmontagem das obras 0 que me interessa na sua totalidade, mas bem
as possibilidades corporais e criativas que achamos a partir da interculturalidade como uma
forma possivel de criar a partir das motrizes afro-amerindias. Além das obras como materiais
de analise tém os laboratdrios que foram realizados para a construcdo das mesmas e que vem
sendo analisado, continuo assim, focando na pratica, tentando fazer uma arqueologia da
pratica.

Vou apresentar quatro criagdes: dois no Brasil e dois na Argentina. A primeira “do
tango ao Huayno” que ¢ um trecho da obra “Translocadas”, a segunda “Corpachadas
experimentais” especificamente a partir dos estados corporais da festa do carnaval de
Humahuaca e da qual sou autora e interprete, a terceira “Negra Muerta” onde me coloco mais
como provocadora e que foi criada a partir de imagens e relatos da histéria corporificada da
independéncia Argentina, e a Ultima “Negras Nuestras” que ¢ uma nova obra surgida a partir
da obra anterior em Humahuaca. Nas trés se utilizam as motrizes afro-amerindias como
materiais de investigacdo e composi¢do. Para analisa-las vou retomar o processo desde dentro,

ou seja, 0S saberes e conhecimentos proprios da experiéncia.
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4.6 Do Tango ao Huayno

Na especializacdo e logo no mestrado no PPGDanca (programa de pds-graduacéo em
danca da UFBA), tive a sorte de conhecer trés grandes amigo/as e colegas: Aline Valim (SP,
Brasil), Paola Ferraro (A. Paraguai) e Mauro César (CE, Brasil), e Andrea Bonilla Ospina
(Col) com os/as quais criei o coletivo e a obra Translocadas®®. E uma obra de danca que
nasceu em 2017 no Brasil entre os estados da Bahia e do Ceara com vérias apresentacdes em
algumas cidades do Ceara, no Paraguai, em Buenos Aires e Coldmbia de maneira virtual. O
trabalho nasceu em residéncias artisticas, por ser um coletivo com artistas que residiam
distantes entre si. A partir de alguns questionamentos sobre o que é ser decolonial ou
anticolonial nas artes, como colegas pesquisadore/as-artistas que estamos nesses espacos
académicos, fomos tecendo alguns pontos de contato entre nossas inquietudes territoriais,
nossas diferencas, encontros e diversidades.

De onde vocé é? Perguntam-me no Brasil e eu respondo: “argentina, mas de
Cordoba”, “Ah, com certeza que danga tango. E como é que se chama aquele monumento
grande que tem 14?” (fazendo referéncia ao obelisco que fica na capital, ao qual vi algumas
vezes). “Eu amo Argentina! parece com Paris”, falam-me em Salvador. Eu, que fui a Buenos
Aires umas poucas vezes, sempre conhe¢co menos que as pessoas que me perguntam.

E assim que a partir do trabalho em Translocadas consegui corporizar algumas
situacOes que fazem referéncia aos nacionalismos e seus estereotipos, inerentes aos processos
historicos da constituicdo do pais que foi descrito anteriormente. Fui trazendo memorias das
maltiplas participacGes que tive dentro dos espacos académicos de danca, dos grupos de
danca folclérica que participei com repertérios baseados nos arquivos histéricos. Meu
fenotipo mulher cis e branca, “¢ apto” para ocupar repertorios de mulher sedutora que usa
vestido apertado e salto, a qual se deixa seduzir pelo homem cis branco forte, de postura
erguida, elegante e conquistador.

Como vimos anteriormente, o rosto branco e europeu da Argentina tem sido
construido em relagdo a essa polarizagdo valorativa da identidade nacional, principalmente da
regido central com Buenos Aires e devido a invisibilizacdo dos rostos escuros que
atravessavam as maiorias demograficas e culturais do norte.

Com a criacao “Argentina de Translocadas”, partimos do lugar de um corpo migrante

(com passaporte), atravessado por fronteiras interculturais com seus desafios,

% Link da peca: https://youtu.be/qJ5-S1RrSOM
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questionamentos e principalmente com a construgdo de outra identidade. A argentina branca
que mora em Salvador, que samba e que joga capoeira, que come empanada e acarajé.

A primeira coisa que veio a nossa mente para montar esse trabalho foi o tango. Sou
loura de olhos azuis, fenotipicamente aptas para exportagdo do tango, aquele que foi
branqueado a partir de um processo de higienizacdo proprio do contexto detalhado nos
capitulos anteriores. Que tango colocarmos no trabalho? "La cumparsita”, pensamos todo/as.
Esta seria minha carta de apresentacdo para um trabalho em que o que predomina sao
esteredtipos e rétulos. Por muitos anos dancei tango em vestidos justos e meias arrastdo. Os
sapatos de tango sdo a chave para a feminilidade heteronormativa de ser uma mulher
argentina. A seducdo do homem, simbolizada pela cadeira em que danco o tango. Aquela
cadeira que simbolicamente é o estado patriarcal branco heteronormativo que me diz como
devo seduzir, quem e onde.

A performance comeca entdo, eu em pé em cima da cadeira com salto e uma flor na
boca. O estado do corpo é rigido, com movimentos entrecortados e direcionados. O que foi
me dando esse estado corporal foi a permanéncia constante acima da cadeira com diferentes
posi¢Bes, mas nunca apoiando 0s pés no chdo. Dessa maneira o0 corpo devia realizar varios
esforgos para poder tentar “sair” de aquela amarra que o0 objeto cadeira esta colocando no meu
corpo. Depois de vérias tentativas de querer sair dessa situacdo, saio da cena acima da cadeira
e arrastando ela, dando toda uma volta por tras do publico, realizando o mesmo esforco de

tentar pular com a cadeira ja incorporada ao corpo.

Figura 44 — Translocadas, Assuncao, 2019.

Foto: Dani Gonzalez. Fonte: Arquivo Translocadas
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Em 1999, o tango foi reconhecido como "parte integrante do patrimonio cultural da

cidade” de Buenos Aires e, em 2001, foi proposto pelos Estados nacionais argentinos e

uruguaios para integrar a "Lista Representativa da UNESCO do Patrimonio Cultural Imaterial

da Humanidade”. Como vimos no caso da Quebrada de Humahuaca, a transformagdo em

patriménio de territorios, praticas e paisagens culturais traz maltiplas encruzilhadas politicas,
econdmicas, culturais e sociais. No caso do tango, diz a Unesco:

As classes trabalhadoras das cidades de Buenos Aires e Montevideu. Nesta regido,

onde emigrantes europeus, descendentes de escravos africanos e nativos (criollos) se

misturaram, foi produzida uma amalgama de costumes, crengas e ritos, que se

tornou uma identidade cultural especifica (...) a mUsica, a danga e a poesia do tango

sdo simultaneamente uma encarnagdo e um vector de diversidade e dialogo cultural®
(UNESCO, s/d, traducéo prdpria).

Por outras palavras, € um didlogo entre diferentes culturas, tais como o europeu
"sempre em primeiro lugar”, o africano e o nativo, que é chamada de criola, nunca indigena.
Bem, sabemos que existe um tango para exportacdo que é a cara da "Argentina" para o
mundo. E corporalmente mostra tracos de uma danca mais europeia do que africana ou
indigena. Principalmente quando se assiste aos espetaculos em “San Telmo”, o bairro mais
tanguero de Buenos Aires e também muito turistico. Haveria uma forma de ser mulher e
homem nas corporalidades, que sdo quase sempre formas verticais, com a coluna direita,
pernas retas e dedos dos pés tecnicamente estilizados como no ballet classico.

Explicitamente estes repertdrios também deixam de fora outros, sempre as decisdes
sobre 0 que colocar e deixar de fora sdo politicas, pois a estética e a politica ndo estdo
separadas. Portanto, com o trabalho Translocadas perguntdmo-nos como € que
desconstruimos 0s nossos corpos que dancam formas racistas, sexistas e estereotipadas? E
possivel quebrar os movimentos retos, verticais, sequenciados a partir da forma do gesto, para
deixar se afetar pelos estados do corpo, e que seja a partir deles que os gestos aparegcam?

Ndo é a danca do tango que incomoda, mas a organizacdo coreografica cis
heteronormativa e branca como Unica possivel. EnegreSer corporalidades (NAVARRO, 2018)
nas nossas dancas argentinas a partir de matrizes estéticas negras como a capoeira angola, ou
as nossas dancas indigenas a partir das suas rodas, rituais e multiplas possibilidades corporais.

Partir de multiplas formas de dancar tangos sem ter a exigéncia de performar o binarismo de

% No original: Las clases trabajadoras de las ciudades de Buenos Aires y Montevideo. En esta region, donde se
mezclaron emigrantes europeos, descendientes de esclavos africanos y nativos (criollos), se produjo una
amalgama de costumbres, creencias y ritos que se convirtieron en una identidad cultural especifica (...) la
musica, la danza y la poesia del tango son simultdneamente una encarnacion y un vector de diversidad y didlogo.
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género, poder trocar de direcdo, de conducdo, ter uma conducdo de dois na danca, dancar em
dupla tencionando a hegemonia patriarcal do poder. Ter equilibrio em desequilibrio, achar
maultiplos pontos de contato (plexo, costas, umbigo).

Em relacdo a componente "afro™ do tango, nas Gltimas décadas, alguns musicos e
investigadores, tais como Céceres e Cirio (2002), investigaram e reavaliaram estas
influéncias, argumentando, entre outras coisas, a origem da palavra e as fontes que atestam
que of/as afrodescendentes praticaram este género nos seus primordios. Porém ndo tem
aprofundado nesses trabalhos.

E urgente desestabilizar codificacdes patriarcais nas dangas com papéis definidos de
“mulher” e de “homem” que sdo construcdes culturais coloniais para instaurar um Unico
modelo possivel: heterossexual, cis branco e burgués de ser. Coincido com Lugones (2015)
que a sexualidade como o género é construida e socialmente criada e imposta. A danga como
ferramenta fundamental na construcdo das corporeidades é uma grande aliada para a
imposicdo subjetiva das formas sociais, sexuais e de género. Porem por ser uma arte do corpo
exclusivamente, é a sua vez, uma grande aliada para desestabilizar esses mesmos padrdes
corporais, possibilitando novas formas de construcdo de subjetividades que quebram
nacionalismos corporais estereotipados.

Na peca, depois de muito esforco, volto a cena junto a cadeira, consigo me livrar
dela, caindo no chdo. Agora eu danco acima dela, com o corpo que comeca a acordar outras
tonalidades. Vem o descanso, sento na cadeira e recupero o0 ar. “Como cansa os estereotipos
sociais”! Ser o que a sociedade espera que sejamos como mulheres, homens, criancas, 1dosos.

Entra uma tonalidade fluida de agua e ar, que comeca a me levar a um balanco do
corpo. Dancando o balanco das aguas encontro outras possibilidades de dancar com a cadeira,
agora com ela na cabeca, sentada, abracada a ela. Trago outras estéticas possiveis para
seduzir, erotizar, dangar, sentir, compartilhar, o ser “A Argentina”. E uma forma de recriar
repertorios a partir da prépria necessidade de ser e sentir, ou seja, a constru¢do da propria
subjetividade a partir do que meu corpo deseja expressar, ja ndo o esperado pelos codigos
sociais. Mas como surgem essas possibilidades corporais? Bom, as escolhas corporais de
nossos repertorio falam sobre nds. Acredito no poder transformador que tem a escuta sensivel
do corpo. Ao onde pode me levar um balanco? Um desequilibrio do eixo? O movimento do
plexo desde a forca da gravidade? Como voltar para terra, como fazer aparecer outros
territorios que também me constituem como “A Argentina”. Recuperar a terra a partir do
balanco da agua, gerando um huayno, que conecta outras latitudes, outras regides, outras

metaforas. Aparece assim, uma terra velha ancestral, antiga. Essas outras argentinas, que
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foram negadas, invisibilizadas, ocultas, proibidas nos arquivos, tém continuidades corporais e
performaticas e que estdo ai para trazer outras formas multiplas de estados corporais que
geram dancas. Transitar diferentes terras, transformar-se nelas, dancar com elas a partir do
peso gravitacional que impulsiona diferentes possibilidades corporais, forcas e estados
corporais. Procurar até onde pode nos pode levar o peso gravitacional do huayno, qual estado
corporal € esse e como posso partir dele para construir um dizer-fazer com corpo. Com quais
terras me encontro desencontro, me enfrento, me atravesso, entro em conflito, me relaxo?
Com quais corpos é possivel descansar? Eu posso ser o alicerce de outro corpo? Qual o peso
necessario que preciso descargar no outro corpo?

Figura 45 — Translocadas em Juazeiro do Norte, 2018.

Fotos: Mellyssa Bezerra.

Acredito no poder da criacdo artistica como possibilidade de aprendizado,
desconstrucdes e construcdes de possibilidades para maltiplas dancas. E a partir dos encontros
com outra/os artistas, pessoas, espacos, “campos vividos” (SILVA, 2020), rituais que ¢
possivel rever repertorios, negociar caminhos de criacdo e composi¢do de novas dancas.
Assim, partimos de uma corporalidade construida na grupalidade que trazemos em nossos
préprios repertérios individuais, para intercambiar com outro/as individuos e coletivos.

Formamos uma nova e terceira possibilidade para nossa danca. Por isto o processo de criagdo
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em coletivo nos transforma. A participacdo em espacos comunitarios nés da o chéo para estar
seguro/as de onde pisamos. Porque como diz o canto popular: “Quem nao sabe andar, pisa no
Massapé e escorrega”. A comunidade artistica o popular nos da a terra firme para pisar com

seguranca e um alicerce para aprender de maneira afetiva.

4.7 Criacao a partir de estados corporais

Todos os meses de fevereiro de carnaval que estou em Salvador, as memdrias dos
momentos carnavalescos de Huamahuaca estdo presentes. S80 momentos chave na vida de
alguém que vive dividida entre dois territorios. Mas a terra da Bahia, como fertilizante de
rituais e festivais, oferece-me sempre espago-tempo para reinventar os rituais. Eu estava
trabalhando no espaco cultural "Casa Rosada" com a artista Nirlyn Cejas®, para o seu
trabalho de doutoramento, quando Ihe disse que estava muito ansiosa por ter um "Jueves de
comadres", como muitas vezes me acontece quando ndo vejo as comadres argentinas durante
algum tempo. Nirlyn foi muito gentil e disse: "Vamos fazé-lo aqui! Convidamos pessoas
proximas da casa e fazemo-lo. E assim organizamos o "Jueves de comadres"”. Foi um
momento de partilha de comida, bebidas, can¢des e dancas, especificamente can¢des que nos
aproximam. Como Nirlyn é venezuelana, e como diz Canclini (2006), muito do que nos torna
iguais como latino-americanos € o consumo®, dangdmos musica que conheciamos,
principalmente cumbias, que com todas as suas variantes, € encontrada em praticamente todo
0 continente americano, incluindo o Brasil, se formos para o norte, principalmente na regido
amazonica da triplice fronteira. Mas também dancamos huaynos, carnavlitos, sayas,
caporales, masica afro-venezuelana, entre outras.

Naquele momento, a questdo era se poderiamos convidar os homens, e recuperando
imediatamente as minhas experiéncias rituais, disse que sim, pois aprendi que o ritual é para
todos aqueles que querem reavaliar e tornar possivel o dia das comadres, como um espago
para reavivar os lagos de amizade, compromisso e coletividade. Foi assim que o artista Tiago
Cohem?’, que fazia parte do coletivo da "Casa Rosada" e ainda mais, vivia nesse momento na
casa, compartilhou junto conosco perguntando, dangando e experimentando-o de uma forma

muito afetiva. Como acredito nas reviravoltas do mundo e porque sinto que Somos seres

% Artista venezuelana-baiana, pesquisadora, produtora.

% Esse pensamento pode ser consultado no livro “Latino-americanos a procura de um lugar neste século” ano.
Editorail lluminarias. 2000. Onde o0 autor faz uma analises sobre as indUstrias culturais nas Americas.

% Artista brasileiro de Séo Pualo radicado na Bahia. Pesquisador, coreografo e interprete.
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enérgicos, que estamos entrelacados afetiva e espiritualmente, no momento em que senti a
necessidade de criar a partir da minha pesquisa de doutoramento, Thiago apareceu novamente
no caminho. No meio do isolamento pela pandemia da Covid 19, ndo era possivel fazer
encontros presenciais. Pelo comegamos 0s encontros de maneira virtual.

Com o objetivo de trazer Humahuaca comigo para Salvador, a partir das minhas
raizes portateis, pensarmos na possibilidade de criar a partir dos estados corporais, como uma
possibilidade de encurtar distancias emotivas, afetivas e corporais. Dancar a partir dos estados
que gera uma celebracdo coletiva no isolamento social, nos desafiava a trabalhar as motrizes
das dangas coletivas desde as proprias experimenta¢des pessoais vividas no territorio.

Num senso comum, os estados corporais, do ponto de vista de quem assiste a uma
atuacdo de danca, podem ser considerados como a expressividade de um corpo em atuacéo.
Pode também estar relacionado com a presenca ou irradiacdo do corpo, identificando formas
especificas de estar em palco, que geram "estados de presenca" (LOUPPE, 2007, p. 77). De
acordo com a autora Laranjeira:

A danca, sendo provocada por estados corporais, ndo € estruturada/organizada e ndo
e apresentada por sequéncias de movimento, como mencionado acima, mas pelo
fluxo de estados. E constituida pela transitoriedade, pela caracteristica processual
dos modos de estar em palco e, além disso, é marcada pela singularidade do sujeito
dangante. Os estados ndo sdo delimitados pelo movimento, pela forma do

movimento - embora 0 acompanhem frequentemente - mas sdo constituidos pelo
caracter efémero, processual e atual da danca (LARANJEIRA, 2013, p. 599).

Assim a partir de estados corporais, foi criado o trabalho experimental "Corpachadas
experimentales”. Tanto Thiago como eu percebemos que estdvamos interessado/as em
questdes artisticas que estavam muito em dialogo. Ele apresentou-me uma possibilidade
dramaturgica que estava desenvolvendo, baseada na inspiracdo da poesia Haikai, criada pelo
poeta japonés Matsuo Bash6. Haikai é um género de poesia com uma forma fixa. Tem trés
linhas: a primeira e a terceira sdo palavras redondas menores - linhas de cinco silabas - € a
segunda é uma palavra redonda maior - linha de sete silabas. E, portanto, poesia objetiva e
sintética. Tematicamente, pretende expressar a relacdo entre 0 homem e a natureza. A sua
base filosofica € o principio budista, segundo o qual tudo no mundo é transitério, e cabe ao
ser humano reconhecer-se como passivo em mudancgas continuas, como a natureza e as quatro
estacOes do ano.

Eu estava interessada em trabalhar sobre os estados do corpo a partir do carnaval de
Huamahuaca, bem como a ideia do movimento espago-temporal, do significado de Pacha

partindo das motrizes da Cueca e do Huayno.
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A partir das minhas proprias referéncias corporais com as dancas andinas e as
propostas corporais trazidas por Thiago, numa perspectiva intercultural, comeg¢dmos a
organizar a informacdo do corpo e a tecer opcOes. Para organizar organizar o tempo-espaco
das experimentacOes, tivemos como referéncia a simbologia da Chakana, das forgas dos
elementos da natureza, pelo que dividimos o0 espaco a partir de uma cruz, onde os elementos
ajudavam no transito do tonus muscular e a partir dai a geracdo dos estados que iam
sequenciando os momentos da danca. A Chakana no corpo permitiu-nos trabalhar sobre as
qualidades dos estados corporais. Composta de fogo, ar, agua, terra e vento, 0s movimentos
dancgados estavam ligados a forca da gravidade da terra, bem como o som vibratorio da caja
no plexo solar, a agua passando pelo corpo com movimentos liquidos, o ar permitindo a
descolagem dos bracos e o fogo ardendo no solo, desequilibrando e gerando 0os movimentos
de "pular" a partir da forca da terra. O fogo estava também nos movimentos dos quadris, que a
partir dos balangos nos permitiam brincar com diferentes frentes, dangar com as plantas,
dancar com a 1a, e dancar junto a terra e com o céu.

Os movimentos que apareceram na improvisacdo tinham uma forte ligacdo com o
solo, com a forca da gravidade gerando movimentos para baixo e empurrando para cima. Por
outras palavras, a terra como gerador de impulso. Enraizamentos com fluxos na motriz do
huayno, procurando 0s espirais corporais a partir de movimentos fluidos, serpenteados. A
partir do som da caja coplera, procurarmos trazer para o plexo solar, trabalhando com
diferentes niveis e sem perder a musica corporal. A vibracdo da caja no corpo e o
enraizamento gerava um estado de profundidade e obscuridade, sensacdo de estar envolvida
no préprio espiral, saindo e voltando sempre para 0s mesmos lugares mas de forma diferente.
Na medida em que conseguia manter por muito tempo o movimento, mas profundidade
alcancava um cansaco que era recuperado a partir do préprio movimento, ou seja, nunca
conseguia 0 esgotamento corporal, quando essa sensacdo de cansaco me fazia querer

abandonar o movimento o proprio tempo ciclico me permitia continuar com leveza.
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Figura 46 — Experimentacdes com Huayno.

-
N

O ~ -
Salvador, 2020. Foto Tiago Cohen

Foi surgindo a presenca recorrente de movimentos mais impregnados no corpo,
como 0 movimento da cobra a partir do movimento da cabeca, fazendo diferentes direcdes ou
caminhos. Os fluxos do transitar da motriz do Huayno eram alcancados a partir do impulso
da cabeca, 0 que me permitia mudar de dire¢cGes, como assim também encontrar o equilibrio
corporal entre o tdnus mais liquido e ndo perder o tbnus para o enraizamento profundo. Assim
o0 estado corporal gerado ao passar de uma agua tranquila e fluida a uma corrente mais espessa
e firme me gerava a necessidade corporal de quebrar movimentos, de balangar o corpo. Como
se do proprio enraizamento firme eu precisava sair balancando o corpo, quebrando
movimentos, fazendo espacos no proprio corpo. Procurando variacbes ao proprio
enraizamento.

Foram aparecendo as ginga da Capoeira e junto a motriz da Cueca. O sair do chéo, o
decolar sem sair completamente do chdo. Puxando para baixo para sair da terra. A intensidade
do tdnus muscular da Cueca exigia-me manter 0 movimento constante para adquirir aquele
esgotamento, préprio da festa do carnaval, onde parece que o corpo ndo vai conseguir fazer
mais um movimento, mas que a celebracédo, a roda, os corpos ali presentes, re-energizam de
tal maneira que nosso corpo se purifica, se re-liga uma e outra vez. Esse esgotamento nunca é
uma sensacdo de exaustdo, € novamente uma recuperacdo constante e ciclica do corpo,
procurando o equilibrio e a organizacdo do corpo para recomegar. Assim, muitos desses

estados corporais gerados a partir das experimentacdes eram também similares aos que tinha
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transitado corporalmente no tempo-espaco carnaval. Ja que durante semanas Nnosso COrpo
passa por diferentes momentos ligados a terra, a fertilidade, a sensualidade, a fluidez,
esgotamento corporal, limpeza do corpo, energias saqras profundas da terra, entre tantas

vivéncias corporais préprias do tempo-espago carnaval.

ntais. Experimentaca
S

Assim, “Corpachadas Experimantis”, se baseou nas memarias corporais e afetivas do
carnaval, recuperando aromas, sensacOes de alegria e tristeza dos momentos de éxtase
vividos, o proprio momento do desenterro e enterro do carnaval, a percepcdo da terra no
corpo, a alegria e a fugacidade da festa, a agua da estacdo das chuvas, e 0 vento que
transforma, carregando e trazendo energia. O vento nos Andes vem e vai como diz o
Professor Mario Vilca®®, transporta e traz.

Memorias emergentes do movimento que trouxe as imagens do carnaval e as
paisagens do campo vividas (SILVA e LIMA, 2021) em Humahuaca para Salvador,
corporificadas através de sensacdes e emocOes, agora ressignificadas na criacdo espago-
temporal cénica.

Mas tendo a pandemia de Covid 19 como um contexto mais amplo, colocdmos
algumas questdes tais como: Como se vive um carnaval em estado de isolamento? Com quem

% Comunicacéo pessoal feita a Mariela Cazon em marco de 2020.
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partilho a minha alegria, 0 que estou a renovar, com quem dan¢o, bebo e canto? Essas
perguntas também acalmaram a minha ansiedade no isolamento de uma pesquisa coletiva no
meio de uma pandemia mundial. Colocamos Corpachadas, principalmente porque Tiago
abriu sua casa, o quintal, para poder desenvolver o trabalho. Porque alimentarmos
mutuamente nossos repertorios, nossas formas de criar. Porque ndo sabiamos para onde a
gente ia, sem certezas, experimentamos possibilidades. Era dificil criar sem terra,

precisavamos colocar o corpo diretamente em relacdo com o elemento.

Figura 48 — Corpachada no inicio da performance.

<

Foto Rafael Neto. Salvador 2021. Arquivo pessoal.

Geramos os estados corporais do trabalho a partir da energia do canto da copla,
realizarmos o desenterro na propria terra do quintal, no tempo-espaco criacdo, dando de beber
e cantando para ela. Foram muitas experimentacfes de cantar a terra, inclusive de criar as
proprias coplas para o trabalho, como uma reveréncia a alteridade. Aqui ndo havia uma
preocupacao especifica pela "forma correta” de cantar. Ndo sou uma cantora profissional de
coplas, como muito/as quebradefio/as, porque embora a copla seja uma cancdo coletiva,
celebrativa e improvisada, exige uma organizacdo do corpo, especialmente da voz, propria do
estilo musical. Porem Tiago me desafio e cantei as coplas para esse momento, como uma
aprendiza de canto de coplas, no tempo-espaco do carnaval, que agora canta na criagdo como

forma de achar também no canto o estado corporal da celebracéo.
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“Yo no canto por
cantar Ni por tener
buena voz Yo canto

para sanar Las penas
del corazon”

(Copla de dominio publico)

P N AP

Setembro 2020 Salvador. Foto Naiara Rezende.

Como vimos anteriormente, as coplas sdo enunciados coletivos, que expressam
cosmopercepcdes materializadas em praticas e modos de vida do ser nos Andes. Elas
significam segundo o tempo-espaco em que sdo cantadas. Neste caso, eu escolhi para cantar a

copla que me deixa “nua”, porque ndo me sinto uma cantora, embora o faca, tenho uma
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dificuldade de soltar a voz. Porem para as performances afro-amerindias, as corporeidades séo
praticadas na sua integridade corporal, na triada cantar-dancar-tocar. (LIGIERO, 2012).
Cantar coplas exige uma corporeidade onde o instrumento seja parte do corpo e a voz parte do
movimento.

Com as experiéncias corporais, e a fim de comecar a escolher opgbes e compor,
dividimos o trabalho em trés partes inter-relacionadas, a partir da nogdo de “Tramaturgia®”
proposta por Thiago.

o Acdo, ou seja, 0 que faco como movimento: movimento do peito (plexo solar),
movimento da cabeca, corpo enraizado no ch&o, balanco do corpo, quedas e desequilibrios,
trajetdrias e caminhos.

. Tempo-espaco que inclui tudo o que aparece como contexto, "as coisas™ como
a terra sob a forma de apacheta o espaco sagrado Wakas, Caja, talco, manjericdo, incenso,
flores, vinho, folhas sagradas de coca, serpentinas de papel, lengos.

. Reverberacdo no corpo (aqui tudo o que se refere a espiritualidade e a

afetacdo): deixar ir, saudade, alegria e tristeza, calor no corpo, frio no rosto, limpeza,
exaustdo, renovacdo, isolamento, solidao.
O trabalho foi gravado para video*®’, com duragio de 10 minutos, a fim de continuar

trabalhando uma proposta ao vivo.

5.8 Uma danca enraizada nos vestigios da historia

E a partir dos siléncios e apagamentos da histéria do nosso territorio argentino que se
faz necessario trazer para a memoria personagens como “Severa”, uma mulher negra,
guerreira, combatente nas guerras de independéncia. Essa foi a inspiracdo da novela histérica
da escritora Maria Laura Lermal®® (2021) chamada “Negra Muerta”. Junto a ela e outra/os
artistas como Mariela Cazon, Hugo Cazon, Alexis Mendes, Mariana Castro e Mercedes
Llanos, nds escolhemos para realizar um trabalho de danga inspirado na obra literdria. Como
coloquei anteriormente a escolha das pessoas ja é parte do processo de compor. Neste caso,

sdo pessoas que se conhecem, que dangam juntas em alguns processos, mas, sobretudo, séo

% Esse conceito esta sendo desenvolvido pelo pesquisador a partir da poesia do Haikai.

100 Disponivel em: https://youtu.be/4ZS6DtuvWgQ

101 Maria Laura Lerma é psicologa e escritora. Trabalha com a tematica de género e sexualidade na area de satide
de Humahuaca, acompanhando situa¢@es de violéncia contra as mulheres e disidencias.
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pessoas com construcdes identitarias raciais, de género e sexualidade, pelo que o trabalho ja
partiu de uma escolha estético-politica.

Trabalhar criando junto a referentes das dancas andinas como Mariela Cazon e Hugo
Cazon'®, foi um desafio enorme, colocava-me na encruzilhada das interseccionalidades de
classe, género e sexualidade, sendo uma mulher cis branca, que esta entrando na cena local a
partir desses encontros em Humahuaca. Que era 0 que eu poderia aportar nesse processo?
Como compartilhar uma criacdo junto a esse/as artistas, engalhados na cultura andina? O
encontro gerou trocas a partir do que eu podia oferecer da minha caminhada pelas motrizes
afro-americanas e andinas junto a experiéncia de cada um/a dele/as. Eu ndo estava ali
escolhida como uma coreografa, eu estava ali trazendo provocacdes corporais, acompanhando
as experimentacdes, colaborando na composicdo de uma danga que pretendia desenterrar
vestigios afro andinos. Era uma grande oportunidade para uma artista-educadora em
formagc&o. E a primeira vez que participo de um processo criativo em danca que tem uma obra
literdria como inspiracdo. Criar uma dramaturgia para danga, compor a partir dos corpos em
movimento, desafia-me a abrir 0 processo a varias possibilidades, sem descartar nada no
comeco. Por momentos nos aferrando ao material escrito, utilizando a representacdo, por
outros momentos, simbolizando e significando a partir de simbolos e objetos significativos.

A novela historica “Negra Muerta” traz-nos a figura de Severa, uma mulher afro-
argentina que, com a sua destreza corporal, sensualidade, inteligéncia e coragem, negociou e
procurou informagdes em terras inimigas, nos momentos das guerras independentistas
Argentinas. Viveu no territério que leva seu nome formando parte da memoria oral da
localidade. Mas que também se conhece como Iturbe ou Hipdlito Yrigoyen. E uma pequena
comunidade com 1285 habitantes, localizada a uma altitude de 3.223 metros no Departamento
de Humahuaca, a norte da Quebrada de Humahuaca, a uma distancia de 161 km da capital da
provincia de San Salvador de Jujuy. E neste lugar, a partir das historias e relatos orais do/as
vizinho/as que nasceu "Negra muerta”. A novela esta situada no momento histérico
conhecido como o éxodo de Jujuy,'®® lembrado como o maior ato revolucionario e patriético
do povo de Jujuy. Esse é contexto que toma corpo na obra de danca, pelo que a terra,
territorio, corpo-territorio, vida e morte sdo componentes fundamentais do trabalho criativo.

A morte é 0 que da consisténcia a peca, e foi nosso marco de referéncia para trazer a

memoria viva a partir de nosso trabalho dangado. Nas comunidades andinas compreende-se 0

192 Hugo Cazon é mUsico, compositor e professor de dangas na Quebrada de Humahuaca.

103 H4 209 anos, o povo de Jujuy comegou um dos maiores sacrificios feito pela populagdo civil em nome da
liberdade. Abandonaram as suas cidades, queimaram 0s seus campos, e partiram numa viagem de mais de 360
km até Tucuman, deixando para tras apenas terra arrasada pra que 0s espanois ndo puderam ocupar essas terras.
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sentido da transcendéncia e imanéncia do espirito dos seres. Despois da morte pode estar-se
no plano dos mortos e também dos vivos (VARGAS, 2020). A morte pode ser entendida
como uma segunda vida, um segundo nascimento que véa conduzir a uma terceira vida (ALBO
in VARGAS, 2020). Um grande ciclo vital, social, comunitéario e cdsmico. Um ciclo, onde o
ser humano no momento da morte se junta ao grande espiral que conecta 0 mundo das almas
com o mundo dos vivos. Por isto nos Andes é fundamental ter uma boa morte e 0s momentos
funerarios sdo altamente ritualisticos, como também todo primeiro de novembro quando se
espera a chagada das almas ao plano dos vivos, onde oferendas e rituais ao/as morto/as séo
realizados.

Aqui retomo as cosmopercepcgdes de tempo-espaco e movimento do cosmograma
banto como assim também a nocdo de Pacha, onde a vida é uma grande roda ciclica de

ligagdes de forgas vitais.

Figura 50 — Apresentacdo Negra Muerta em Pachamanka.
b

Humahuaca, novembro de 2021. Fonte: acervo de Xuxy Banto

O que nos propusemos fazer foi dar corpo a energia guerreira de Severa e a de um
povo que acompanhou e desempenhou um papel de lideranca na luta pela independéncia
através de algumas dancas argentinas e brasileiras, a partir dos estados do corpo. Foram trés
semanas de laboratorios de criagdo, onde a partir de alguns gestos e movimentos de dancas
argentinas, como o0 huayno e a cueca, e alguns principios de movimentos e gestos das dangas
afro-brasileiras, construimos um trabalho de danca intercultural em terras Humahuaquefias. A

proposta corporal foi partir principalmente das motrizes de enraizamento, desequilibrio e a
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movimentacdo do plexo solar. Assim, os laboratorios de criacdo serviam para entrar em
alguns principios de movimentos como 0 enraizamento, movimento circular do quadril, a
forca muscular de um tono firme para encontrar assertividade e direcdo, seguranca e precisao
ao dancar, que € o que procurdvamos com a danca em Negra Muerta. Algumas sequencias
feitas na roda e outras em duplas, onde experimentavamos encontros e desencontros a partir

do quadril, do plexo solar, do olhar.

Figura 51 — Mariana Castro na apresentacao de Negra Muerta em Pachamanka

Humahuaca, novembro de 2021. Fonte: arquivo pessoal.

Utilizamos também algumas imagens que nos permitiam achar os tbnus musculares
diretamente ligado aos elementos. Por exemplo, 0 enrraizamento na lama e 0 movimento do
plexo solar para terra. O que procurarmos achar foi a qualidade da terra argilosa da localidade
de “Negra muerta”, e a terra como principio da criacdo do mundo, no corpo individual e
grupal. Aqui trabalhamos o principio de Pacha, no sentido de que viemos da terra e vamos
para ela novamente num movimento espiralar.

As imagens corporais que nos permitiram mover foram os contrastes entre conseguir
um tébnus muscular a partir de uma terra seca e outra humida. As diferencias que nos
proporciona o solo em relagdo a construcdo desse tono muscular, pisando com mais firmeza,
quase entrando na terra, deixando o corpo mole, quase caindo, e outras vezes, uma terra seca,

onde passamos quase sem deixar rastros. E por outro lado, a qualidade do vento e
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tempestade, na matriz da Cueca, proporcionando pulos, giros, encontros, desencontros a partir
do entrar e sair da terra.

A percepcdo do que o proprio corpo realiza, pode modificar a qualidade do
movimento do dancarino/a ou mesmo toda a organizacdo do movimento no corpo.
Inversamente, ha os fendmenos em que quando executamos movimentos, experimentamos
imagens mentais, sensacfes e emocdes. Ambos 0s mecanismos Sao interessantes, uma vez que
é na realidade um ciclo continuo envolvendo o corpo (experiéncia sensorial-motora), o
movimento e o significado.

A fim de organizar o trabalho também escrevemos palavras que apareciam no

momento das experimentacdes e as organizamos em tempo-espaco, acao e reverberacao.

Figura 52 — Mapa de composicéo, ensaio em Uquia.
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Novembro de 2021. Fonte: Arquivo pessoal.

A composicdo do trabalho foi compartilhada. Por momentos alguém propés uma
possibilidade e testivamos para achar caminhos. Algumas coisas apareciam com mais forga e
prevaleciam para compor. Outras iam sendo descartadas. Assim, tecemos um trabalho
coletivo, ligado principalmente pelo desejo e o desafio que representava montar um trabalho
sobre o afro andino recuperando uma histéria negada e invisibilizada, ou muitas vezes

folclorizada como vimos nos arquivos analisados.
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5.8.1 O respeito a alteridade como reverberacao artistica corporal

Para a construcdo da obra foi necessario, como pratica sagrada nos Andes, pedir
permissdo ao espaco territorial sagrado da localidade de “Negra Muerta”. Para isto, fomos até
0 lugar e fizemos um "pago" (pagamento-oferenda) conhecido assim nos Andes. Com a
orientacdo de Mariana Castro e Mariela Cazdn, que sdo duas pessoas que tém a capacidade de
orientar espiritualmente a celebragdes, levarmos folhas de coca, alcool, tabaco e flores até ao
lugar onde nasceu o romance e assim a historia de Severa. O que fizemos foi chayar, num
lugar perto do rio, que escolhemos junto/as, entregamos as nossas oferendas a fim de que

também esse momento facga parte de nosso processo criativo.

Figura 53 — Localidade de Negra Muerta.
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Quebrada de Humahuaca, novembro de 2021. Fonte: Arquivo pessoal

B

No momento da cerimdnia estdvamos no meio de uma grande tempestade, com
trovbes e relampagos que se manifestavam detras das colinas onde estavamos. A relacdo
ontoldgica das pessoas do grupo com a natureza caracteriza a vida do ser nos Andes, como
venho mostrando a partir das celebracdes e performances, como assim também atravessa a
criacdo artistica. As alteridades celebradas e cultuadas na Quebrada afetam de maneira
significativa as formas estéticas das criagcdes, pelo que os elementos da natureza sdo
elementos chaves nas inspirag@es criativas.

A presencia da Tata Rayo nos Andes é muito significativa. A natureza e a paisagem
representam alteridade, como venho apontando, por isso ha lugares e momentos que exigem o
profundo respeito e cuidado, ja que podem afetar tanto o fisico como o espiritual. Segundo o
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autor Vilca (2009), ha lugares que podem comer, soprar, assustar, aykar, agarrar ou tirar o
animo. Lugares relacionados com a agua, (olhos de agua, nascentes, lagoas); espacos onde
viveram populacdes nativas, pré-hispanicos como anti-gales, casas dos antigos; ou lugares
onde os raios atingiram, entre os principais (VILCA, 2009). O raio, esse fendmeno celeste
caracterizado por uma poderosa corrente eletromagnética que é descarregada na terra,
oficializa em varias culturas andinas como uma forca animica que liga os poderes cdsmicos
ao mundo habitado: quando passa atraves da matéria viva, a for¢a do raio transforma-a para
sempre. Linguisticamente, a expressdo illapu (relampago em Quechua) € uma palavra
composta, illa conota energia, por outro lado, apu refere-se a hierarquia superior, ambas as
expressdes ao formar uma palavra composta como illdpu podem ser entendidas como energia
da hierarquia superior (BOSCHEMEIER e FLORES, 2017). Nos Andes, principalmente para
0s grupos Aymara e Quechua, illapu é o “raio do avd”, através dele recebe-se a sabedoria de
se tornar um guia espiritual para a familia e a comunidade. E por isso que as pessoas, plantas,
animais ou entidades que sdo tocadas pelo relampago se tornam poderosos e sagrados. A
presenca do raio € a presencia de um/a velho/a sabio/a, de um/a antigo/a sabio/a, um/a
mestre/a. A energia evoca saber ancestral, forca e determinacdo, que eram carateristicas que
entendiamos atravessavam a figura de Severa na historia, porém nossos corpos para a criagéo.
Pelo que a presenca do Raio nesse momento sagrado foi também a escolha para trazer as
motrizes da/a Nkises, Orixas'® ou Orishas Oya Matamba e Xango Nzazi Luango'® para
dangar e conectar com nossa motriz da Cueca.

A paisagem de Iturbe-Negra Muerta, trazia para nossas corporeidades uma terra de
lama, argila, com muita agua, ja que o lugar é atravessado por um rio. Assim, as motrizes da
danca do Orixa Nana Buruku ou Nkise Gangazumba'®, como assim também a procura da
motriz do huayno enraizado em lodo argiloso, tracaram nossas escolhas compositivas,
trabalhando sobre os processos da vida e a morte a partir do movimento, reverenciando a

nosso/as morto/a, dancando por, para e com ele/as. Fomos associando aos arquétipos, que

104 O Nkisi é para os Bantos o mesmo que Orixa para os Yorubas na cultura Ketu, ou ainda, o mesmo
gue Vodum para os Daometanos. Porem se diferenciam nas formas praticas dos cultos como assim também nos
significantes de cada forma cultural afro-brasileira. S80 a modo geral forcas que ligam os homens com as
divindades e alteridades. Neste trabalho ndo existe um aprofundamento ao respeito. Eles sdo trabalhados a partir
da minha propria pratica desde 2007 com as dancas afro-brasileiras de maneira intercultural, e s&o recuperados
como inspiracdo motriz dos processos criativos aqui apresentados. Agredeco desde ja a professora Tania Bispo e
ao Tata Muta Aimé, como assim também a todo/as o/as professoras da escola da Funceb com o/as quais tive a
possibilidade de estudar essas motrizes.

105 Matamba trata-se de um Nkisi que apresenta uma energia do “feminino”, é guerreira, controla ventos e
tempestadese e estd intimamente ligada a morte, por conseguir dominar os mortos. Nzazi-Loango ou
Kambaranguanji € a divindade dos raios e dos trovdes, o rei da justi¢a, do fogo.

106 £ ym Nkisi que apresenta uma energia “feminina”, ¢ a materializagio da lama e dos pantanos. E o inicio da
vida e ambém tem relacéo estrita com a morte.
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também apareciam no livro de Maria Laura Lerma: Nana Buruku/Nzumbaranda, no Huayno e
a Vidala, Kaviungo/Kavungo/omolu, (terra seca, argila, terra umida), morte e vida,
transformacéo, Pachakuti. O arquétipo de Yansa/matamba vento e tempestade e a danca da
Cueca

Para cada um do/as artistas da obra a ontologia relacional foi a base, para dar estado
do corpo a danca. A forma como cada um/a se relaciona com sua propria ancestralidade, com
a alteridade, é o que vai construindo singularidades a cada uma das motrizes corporais. Aqui
aparecem varios Huaynos, varias Cuecas mais ou menos intensas.

A energia guerreira que colocamos na Cueca, proporcionava estados corporais de
tensdo, encontros guiados pelos umbigos, pelo plexo solar, com olhares de disputa pelo

territério. Dancarmos com os olhos.

Figura 54 — Alexis Mendes na apresentacio de Negra Muerta'®” em Pachamanka.

Humahuaca, novembro de 2021. Fonte: arquivo Xuxuy Banto.

A roda como territorio espaco-tempo proporcionou a possibilidade de manter a
energia intensa que a Cueca exigia ao som dos tambores ao vivo. O esgotamento do corpo
Veio e aos poucos 0S corpos voltavam para a terra, como sendo enterrados, para ressurgir
novamente. A proposta das Cuecas dos estados corporais, teve a intengdo de achar essa

renovacao corporal ciclica a partir da roda, dos encontros, das disputas, do jogo.

107 para a obra completa, acessar: https://youtu.be/bC14cQhInOk
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Figura 55 — Apresentacdo Negra Muerta em Pachamanka.

Humahuaca, novembro de 2021. Fonte: arquivo Xxy Banto.

Com a experiéncia criativa com esse grupo de artistas de Humahuaca, onde Mariela
Cazon, tem grande influéncia, € possivel a fluidez e permeabilidade para a experimentacao de
varias possibilidades corporais, a partir de uma motriz. Porém, muitas vezes esperava-se que
eu seja quem determinara o que seria colocado na dramaturgia, a forma de sequéncia
coreogréafica. Pelo que propor uma dancga dos estados corporais e a partir dai construir a danca
me desafiou permanentemente, balancar nas proposic¢6es, duvidar sobre os caminhos. Porgue,
sobretudo, para esse tipo de trabalho, precisa-se de um tempo-espago criagdo que tem mais a
haver como transitar estados emocionais da/os artistas e sua relagdo com o processo espiritual,
somatico, sensorio-motor que com sequencias de movimentos exclusivamente. Assim
surgiam insegurancas e, sobretudo uma forte expetativa gerada no publico, que muitas vezes
sentimos ndo ter a suficiente capacidade de responder. Aqui aparece novamente a pregunta:
para que criarmos? Quais sdo as afetacdes que produzimos nas pessoas espectadoras?

Falar sobre dancas afro argentinas e indigenas na Argentina continua a ser um
desafio permanente de ressignificacdo de uma histéria apagada e invisibilizada, mas,
sobretudo de corpos atuis que procuram a reafirmacdo de uma identidade negada. Uma das
coisas que esses processos criativos me tém demostrado, que 0 tempo-espago criacdo € uma
espiral em permanente dialogo artistico e celebrativo, onde as coisas tém uma sequéncia, mas
n&o cronologia, e sim dos sentidos. Cada obra se recria no aqui e agora da sua apresentagéo, a

partir do pautado no processo, vamos transitando os momentos, mas deixando que apare¢cam
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o0s estados construidos na propria apresentacdo da obra. Ou seja, em cada compartilhamento
da obra nossos estados se reconstruirem a partir do acontecimento, do estar junto/as, do

tempo-espaco cénico celebrativo.

5.8.2 Negras Nuestras

Como continuidade do trabalho artistico, em outubro de 2022, Alexis Mendez,
Mariela Cazon e Maria Laura Lerma decidiram montar um novo trabalho a partir da primeira
proposta “Negra Muerta” e aceitei o desafio novamente. Por essa razdo, fui a Humahuaca ja
no final desta tese para realiza-la. Eu sentia que como obra de danca devia ainda propor uma
dramaturgia a partir do corpo, separada do texto escrito, mas inspirada nele. Assim, propus
pensar no éxodo jujefio desde uma busca pessoal das artistas, pensando em quais sdo as
mortes de que cada uma? Quais nossos renascimentos?

Enlacando ainda mais a vida pessoal com a criacdo esséncia, fomos tecendo uma
dramaturgia desde o corpo-territorio do individual ao coletivo e comunitario. Aprofundamos
mais no conceito de Pacha, como tempo-espaco em movimento e buscamos novamente
trabalhar sobre as motrizes do enraizamento, a partir de experimentacbes com Huaynos e
Cuecas.

A ideia das mortes continuava inspirando a proposta, junto com a limpeza do corpo,
a préatica de Chayar os corpos, de limpéa-los para renascer. Mas esta vez apareceu a alegria, a
festa, o disfrute, o goze, o desejo. Pensar nos corpos de mulheres diversas e celebrar o
renascimento e o estar juntas novamente. Foi um trabalho novamente autogestionado, criado e
produzido por nds, sem financiamento porém com muita convic¢do e profissionalismo. Uma
obra gue tem muito para crescer artisticamente como também, para continuar desenvolvendo-
a de maneira analitica o que sera feito em trabalhos posteriores, porque considero que ainda a
obra artistica precisa continuar seu préprio processo, o tempo proprio. A obra como processo
espiral, gesta-se, nasce, amadurece, envelhece e morre, formando parte do ciclo vital de todas

as Coisas.
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CULTIVAR — CONCLUSOES PARCIAIS

Este trabalho de pesquisa foi realizado com o objetivo de aprofundar e sistematizar
um processo enraizado na experiéncia pratica. Pesquisar a partir da pratica artistica como
metodologia é um caminho insipiente, porém ndo menos rigoroso. Como artista-educadore/as
0 nosso fazer € uma permanente pesquisa, a fim de reinventar formas e procurar propostas
possiveis para nossas criagdes artisticas educativas.

A pesquisa em artes tem muito para aportar ao campo académico-cientifico,
principalmente ao que refere ao corpo em movimento como elemento fundamental da
pesquisa, e a criacdo artistica como epistemologia. Assim, se pergunta autora Fortin (2009)
porque a/os artistas ndo olham para si prépria/os e escrevem a partir da sua prépria
experiéncia para compor uma possivel epistemologia da danca? Ou o pesquisador Haseman
(2005), que mostra novas estratégias de pesquisa em artes, como por exemplo, as pesquisas
performativas, aquelas construidas e guiadas pela pratica.

Seguindo essa proposta, foram desenvolvidas neste trabalho residéncias artisticas,
laboratérios de experimentacdo, composi¢do e criacdo como métodos de pesquisa. A escrita
da tese ndo foi sequenciada com uma intencionalidade a priori. Ela ia sendo escrita na medida
em que a pratica tracava 0s caminhos e abria as possibilidades de transpassar ao papel, e ao
mesmo tempo desde a escrita, poder passar novamente a pratica como um caminho de ida e
volta e de retroalimentagdo permanente.

Para repensar possibilidades criativas, foram revisitados arquivos da danca nomeada
de folclorica argentina, a partir de material bibliografico, entrevistas, como assim também a
partir do proprio dangar, para conhecé-los e recria-los. Selecionando trés dangas: A Cueca, 0
Huayno e o Carnavalito, realizei uma analises comparativo epistemologicamente entre 0s
pesquisadores Carlos Vega e Nicomedes Santa Cruz, como assim também entre Carlos Vega
e Carlos Maria Arguedas. A escolha desses pesquisadores foi a relevancia do trabalho
académico e artistico, na historia da academia do folclore como assim também do campo das
artes latino-americanas. E por, sobretudo a diferencia epistemoldgica das pesquisas. Somos
parte da historia e como tal, participamos ativamente na sua construcdo e desconstrucgéo,
como um caminho de ida e volta. Os arquivos ndo sao neutros, eles sdo politicos. Por isto, foi
necessario colocar uma posicéo estético-politica sobre os arquivos. Realizei uma critica sobre
0 epistemicidio (GROSFOGUEL, 2012) na constru¢do dos conhecimentos dos Arquivos

folcléricos que envolvem ndo s essa area, mas ao campo epistémico das artes na Argentina.
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Em quanto aos repertdérios, como construcdo das nossas corporeidades, dentro da
espiral da vida, revisitamos constantemente lugares, espacos e memdrias que ficam
impregnados nas “corpografias” (MARTINS, 2021). Por outro lado, foi necessario
compreender que as dindmicas comunitarias andinas e afro-americanas destinam um lugar
privilegiado a/o/s mais velho/as enquanto portadora/e/s de um saber encarnado que se
transmite pela oralidade, considerados como praticas experienciais. Essas pessoas sdo
denominada/o/s mestra/e/s e sdo aquelas autorizadas pela propria comunidade para ser
transmissora/e/s desses saberes. As celebracbes cerimoniais sdo territérios e ambientes de
memoria, recriando e transmitindo cultura através dos seus repert6rios orais e corporais,
gestos, habitos, formas e técnicas de criacdo e transmissdo. S@o registros e meios de
transmissédo de identidade, transcricdo e salvaguarda de conhecimentos (MARTINS, 2021).

Penso o repertorio corporal como uma memdria incorporada (TAYLOR, 2015), que
se constréi pela experiéncia da prética artistica, das trocas com outro/as bailarino/as, as
vivencias celebrativas. Entendo que tanto o arquivo, como repertério das dancas sao
modificaveis e flexiveis, permitindo a sua transformacdo através de improvisacoes,
coreografias e préaticas de danca em que prevalece a percepcdo baseada nos sentidos e a escuta
consciente do corpo em relacdo ao tempo-espaco. Para isto, fui desenvolvendo a pratica de
laboratdrios e aulas, entendo as dancas nomeadas de populares ou folcléricas como dancas
afro-amerindias, as quais ontologicamente partem das cosmopercep¢des dos povos afro-
americanos e amerindios, e que sao recriadas permanentemente no tempo-espaco
contemporaneo, por corpos diversos, intergeracionais. O/as dancarine/as ndo sdo mero/as
reprodutores/as de coreografias fixas, modelos predeterminados de repertorios, criados fora
dos corpos que percebem, sentem e fazem danca. Pelo contrério, os repertérios sdo
modificiveis permanentemente pelo préprio dancar.

Para aprofundar nas performances afro-amerindias foi necessério um trabalho de
aprofundamento tedrico e pratico, por exemplo, a partir do conceito de “Amefricanidade” da
autora Lélia Gonzélez (1998) para pensar o territério que envolve um passado historico-
cultural que vai além das fronteiras. Como assim também a ideia de Pacha, chakana e o
Dikenga ou Cosmograma Banto.

Foi feito também uma imersdo na propria festa na celebragdo do carnaval de
Humahuaca, atravessado pelas interseccionalidade de raga, classe, género e sexualidade.
Compreendi a partir da pesquisa a fluidez e movimento constante da tradigdo, seu sentido
transformador e como repercute obviamente nas praticas da celebragdo, como no caso das

dancas analisadas aqui. Pelo que a categoria Folclore, desde esta analise, ndo seria adequada
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para nomear as celebracBes do carnaval, como assim também suas dangas, por nao abarcar a
complexidade, diversidade, fluidez que elas apresentam. O termo folclore estanca as dancas
no tempo-espaco do passado naturalizado no presente. A propria palavra folclore tem uma
carga colonial que pesa sobre as dancas, encaixando-as em categorias raciais, papeis, fungoes,
binarismos e nacionalismos que ndo complementam a profundidade ontolégica que as
cosmopercepcOes afro-amerindias possibilitam. Pelo contrario, encaixar as dangas dentro de
categorias como folclore seria reproduzir os préprios racismos, binarismos sexuais e de
género.

A tradicdo como recriada em corpos reais, ou seja, a ideia de performances, leva-nos
a pensar na tradicdo ndo como uma coisa estanque com predominio da repeticdo de sequéncia
que sdo transmitidas de geracdo em geracdo. Mas em realidade, tratar uma perspectiva de
movimento na formacgdo base do conceito de tradicdo (MARTINS, 2021). Principalmente
devido ao constante movimento da cultura, baseado em aspectos socioeconémicos e
historicos. Evitando analises essencialistas, compreendi, a partir do processo colonial nas
Américas, a importancia de pensar na transculturacio (Américas-Africa) e na
interculturalidade entre os préprios povos amerindios, como préprio da cultura e da arte em
nosso territdrio. E destes cruzamentos, a encruzilhada (MARTINS, 2021) como lugar sagrado
de intermediacdo entre diversos sistemas e instancias de conhecimento. Pelo que o termo afro-
amerindio é pensado dentro dessa encruzilhada.

Falar de motriz afro-amerindia das dancas é partir da energia que mobiliza
internamente o corpo para a criacdo delas. Motriz ndo sdo receitas prontas como técnicas a
serem aplicadas. Elas sdo criadas no fazer mesmo da pratica artistico-educativa onde a
pesquisa, experimentacdo e composicdo sdo dois pilares fundamentais para chegar a elas. Para
isto, a retroalimentacdo do/a artista-educador/a com as performances populares é de
fundamental importancia. Ndo pode se perder o chdo. E necessario o enraizamento a uma
historia corpografada de mestre/as, referente/as, guias espirituais que sdo o/as portadore/as
dos saberem populares e ancestrais que dao sentido as performances.

Criar a partir das motrizes, é aprender a criar a partir da experiéncia coletiva e
comunitaria das performances. Significa partir de um lugar onde prevalece o afetivo, o
respeito a alteridade, a sororidade, e por sobre todo saber que a comunidade é o pilar para
avancar acompanhada/os, de ndo estar sozinha/as no mundo onde prevalece a violéncia, 0
individualismo e a separacdo da condicdo humana a natureza. Criamos arte para dizer, para

ver-nos, para transformar-nos. Ainda que estejamos dancando sozinhas, é toda uma
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comunidade que esta comigo no momento da criacdo, da experimentacdo. Mobilizam-se
campos de sentido vividos no corpo e transladados para serem compartilhados com outro/as.
Para que uma obra artistica ou uma tese mais no mundo? Porque as motivacdes e
incobmodos aparecem, nos afetam, nos mobilizam. N&o tem uma funcionalidade direita e
concreta de uso. No caso da obra artistica nasce e renasce porque é necessaria no tempo-
espaco da comunidade criativa e sai a0 mundo para ser compartilhada a modo de afetar,
mobilizar, e motivar aos outro/as. Abrir perguntas sem respostas, porem como possiveis

chaves que vamos testando nas portas e encruzilhadas que se apresentam no fazer artistico.
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ANEXOS
Transcri¢cfes de Entrevistas

Entrevista: Mestre Julio “Bicho” Diaz. Marco de 2021. Cérdoba.

Durante la entrevista en Barrio Nuestro Hogar 2, Bicho me cuenta que esta hace poco
viviendo aqui de nuevo, la que es su casa, que entes habia una amiga viviendo, Que ahora esta
mas tranquilo el barrio, antes habia bastante robos y eso. Me cuenta que los jovenes no tienen

nada para hacer en el barrio, sin colectivos.
Bicho comenta que esta preocupado con la cuestion de la identidad. El dice:

La cuestion de la migracion es tan grande que las identidades estan cambiando, como
a los migrantes no se los incluyen son guetos, no se integran, siguen haciendo sus cosas, sus
costumbres, pero eso va a generar un impacto en los paises. Se va a perder la identidad, en el
habla, en la comida, en las costumbres. En la Quebrada la migracion Boliviana ha sido muy
fuerte en este Gltimo tiempo y ha generado mucho rechazo, por el tema de la tierra, para abrir
la puerta a otros que necesite o0 que quiera tenemos que tener solucionado el tea interno de la
tierra, mejor dicho del habitat, en la quebrada hace rato, y Salta y tal, hace rato que ya hay
generaciones que no tienen vivienda, porque no hay espacio, lo que hay eran pequefios

rastrojos cultivables, que los han vendido a los que tienen plata. Yo no podria comprarlo. Los
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que compran son de dinero de aca o de afuera. Entonces la gente boliviana se asienta en
lugares para cultivar y se van. Simepre hubo Bolivianos, tengo muchos amigos nacidos en
Humahuaca pero hijos de Bolivianos, pero no eso que naturalemnte se da que genera un
impacto en la identidad, pero este ultimo tiempo ha habido una grande migracion de
bolivianos para trabajar y laburan mucho, encontes después se compran la tierra, otros se
asientan. Cuando yo estuve en el gobierno, ya hicimos un relevamiento para hacer un
diagnostico porque una vez aca después piden la luz, y eso y que haces?. En la politica tenes
que tomar decisiones, La migracion empieza hace mucho aca. Nosotros estamos cerca de
Bolivia pero tenemos muchas diferencias con ellos. Compartimos un habitat comun por la
proximidade pero somos bastantes diferentes. Porque cuando hablamos del hombre andinos
estamos hablando desde Mexico hasta el sur aca. Aca nomas cuando a la gente del valle que
le decimos los Vallistos, que son aquellos que viven mas cerca de Salta y eso, son muy
difentes a la Quebrada, huelen hasta distinto, tienen caracter, tienen otra idiosincrasia. El
quebradefio es muy dado, es muy abierto, no es agresivo, alegre, muchos masicos, desde el
origen, los vallistos son re contra agresivos, cerrados. Es el determinismo geogréfico, por los
lugares donde viven. Cuando vas alla lo sentis. Y también es una cultura que tenemos muchas
cosas en comun pero somos diferentes. Los de la quebrada porque somos del mismo pueblo
originario somos iguales, venimos del pueblo Omaguacas. Si vamos a hablar de identidad yo
me siento mas Boliviano que portefio, sin duda, pero tenemos muchas diferencias. Nosotros

pertenecemos mas a Bolivia que a lo que llamamos Argentina.

Todos los pueblos del interior de argentina, y de aca de la Quebrada han sufrido el
impacto del sistema. El abandono del campo, el campesino se va al pueblito de cabecera, y de
la ciudad se va a la ciudad cabecera, y el de provincia se va a la capital del pais. Yo me siento
uno de ellos, yo soy Humahuaquefio, quiero irme a Humahuaca, y tengo la contradiccion de
no poder vivir ahi. Porque de lo que yo decidi hacer no puedo trabajar alla. Me tendria que

dedicar a otra cosa. Si aca me cuesta, imaginate en el pueblo mucho mas.

Yo trabaje muchos afios en la escuela agrotécnica, cuando se abrid, con el objetivo
de que los jovenes se queden, o sea trabajar el arraigo. Y trabajar la tierra, su campito y eso.
Pero en la escuela realmente no les ensefiaban eso, solo para atraerlos. No se toman el trabajo
de realmente convencer a los jovenes de que o se vayan de ahi, porque es muy fuerte, los
chicos ven internet y se quieren ir, que campo ni campo. Soy lindo si sos rapero, hasta lo que
buscan safar del sistema, se confunden y en defensa del folclore se largan a rapear en el medio

de una chacarera, o sea, y estas mostrando cuan colonizado estas. Es una mentira lo que estas
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haciendo. Este carnaval me encontré con un amigo, el hermano del carlitos, de las Pefias
Blancas, que ha sido mi compafiero de toda la secundaria, hasta estudio conmigo para
maestro, después fue preso por un problema con la novia y después se termino yendo a Jujuy,
El nunca va a Humahuaca, ellos son muchos hermanos, y yo le comente a él viste como mudo
esto, te acordas gque antes aca se sembraba y eso, y ahora es un camping, y el me dice peor yo
estoy re bien alla, trabajo en un taller. Lo Unico que tengo que ver porque mi hermano se esta
Ilenando de guita aca con el camping y esto de todos nosotros. Nunca decirme no! Que pena
que no se siembra mas y eso. Para é la ciudad ofrece mejor calidad de vida. Creen que es asi.
Porque para ellos calidad de vida es el confort. Y te convencen de eso para apropiarse del
territorio. Es una cadena. Lo que quieren es que haya una masa mundial, que todo sea una
mescla, ese verso del crisol de razas de la Argentina, y acd no hubo ningln crisol, aca hubo
genocidio. Invasiones repetidas. Y con el patrimonio fue la invasion legalizada. Antes la
invasion era las guerras hoy ya no. Son econdémicas, son de propaganda. Si bien el sistema
esta a los tumbos por caerse siempre estd ahi. Nosotros creiamos que se habia caido y mira se
nos cayd encima. Gano Macri por ejemplo. Porque el proceso que estaba haciendo
Sudamérica, a partir de Chavez, Lula, Kirchner, Evo, era muy interesante, y de pronto que
paso, hicimos todo mal, o que.

Cuando a mi me toco esta cuestion del patrimonio, y yo estaba en la secretaria de

Cultura, pero era contra el patrimonio.
¢Sobre la cueca, que me podes decir?

En la cueca nortefia o Jujefia, no es del noroeste, es Jujefia, la zamba jujefia, ahora
dicen que es de Santigo, pero la chacarera es de Santigo, la zamba hay dos, Salta tiene su
zamba y Jujuy tiene la suya, como nosotros tenemos la cueca nortefia, que es rapida, que es

diferente a la cuyana, la estructura musical es diferente, hay una raiz comdn, mas atras.

La cueca en principio le asignamos el origen negro de la zamacueca, pero no es todo
negro, tiene mucho de Sevillana, mucho de espafiol, Para mi la cueca nortefia es de las cosas
criollas nuestras, es de aca. Es Espaiiol con andino. Pero la Espafia que llega aca ya viene
super mesclado étnicamente, yo he tocado cueca en Espafia y me dicen es sevillana. O chaya,
también. Son parecidas. Cambia la estructura porque son pueblos distintos. Yo no veo rasgos

afros en la cueca.

Hay dos zambas, la zamba carpera que es la saltefia que es a rapida, que es un

intermedio entre zamba y cueca. Acé a la cueca se la hace con velocidad de zamba carpera.
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Porque a cueca nortefia es mas rapida todavia que lo que escucha a veces. Y como lo que se
hace en la ciudad es lo que vale, los musico de alla terminan haciendo asi, yo decia, “che
chango me estas haciendo la cueca como zamba carpera”, Y me respondian que era porque asi

la tocaban tal y eso.
¢ Y porque es picada la cueca?

El picadito es por aéreo de lo andino, el Huayno también se pica. La danza andina
tiene una conexion muy tierra, en el huayno vas a bajo, y por momentos es agua, agua, agua y
viento, aire, los giros en el aires, no hay conexion con el suelo, tiene esos estados, hay mucho
viento aca. Para mi la cueca es muy saltado, méas que el boliviano, Salvo de la de Tarija que
somos muy parecidos. Ellos copian mucho de aca. Hay un manejo de rodillas que no se hace

mas.

Cuando doy clase y pregunto saben bailar la zamba y me responden que si, lo que
saben es una coreografia armada. Yo cuando les pregunto sabes bailar cueca, no lo veo,
pregunto sabes bailar como lo baila la fuente. Hacen la coreografia de la cueca que es el cruce
de lugares y los arrestos que son los floreos, arresto es de la guerra de independencia, base
contraria y propia, de los enemigos. Las danzas criollas o argentinas surgen a partir de la
guerra de independencia, hasta que después recién en 1950 con la ley de Perdn se las
estructuran en coreografia, Dura tanto y tal. Cuando sale la ley de Per6n que obligada a pasar
la masica argentina en un 50% en radios y no habia, urgente habia que grabar y lo mismo las
danzas, ahi es donde surge la academia, en todo eso. Antes no habia, el modelos de orquesta
no es cuatro gauchos como se dice, cuando surge el auge del folclore en 1960 en los autos,
Ford falcon entraban solo 4 tipos, por eso se formo asi. Por eso se invento ese formato de 4
pero las bandas eran méas grandes. Bandonedn, acordeon, eran otras orquestas criollas. Todo
eso fue con el difusionismo del folclore. Industrial cultural Ahi se termina de estructurar, ates
era mas libre, la gente iba y venia, no habia coreografia. El juego de relacion era importante,
hagas lo que hagas, yo por ejemplo veo un gran bailarin de ballet y no me gusta. Todas las
danzas de cualquier lugar del mundo tienen su técnica. Pero aca te toman danza clasica, eso es
absurdo. Quieren bailar africano y te toman examen de danza clasica. Porque cuando se habla
de técnica se habla de una sola, y todas las danzas tienen su técnica. Todos los instrumentos
del mundo tienen su técnica, de mano de soplo, de todo y lo mismo pasa con las danzas, peor
vino todo tan mal manejado que lo vemos en la academia, el gauchismo, la postura. El
hombre malo y duro, la mano atras porque no sabe que hacer con las manos, Se llego a decir

que asi habia que zapatear.
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Con la zamba paso que se arraigo en muchos lugares, en Tucuman un tiempo, mas
contemporanea, se destaca por se componen muchas zambas, pero para mi la zamba lenta es
Jujefia y la rapida es saltefia, que es mas zapateada. La cueca es igual a la zamba pero mas
répida, tiene la misma coreografia toda. En Salta empezaron a hacer cuecas pero la que
bailaban como zamba carpera, como le salia, han empezado a hacer un tipo de cueca mas

lenta, porque la grababan asi, por eso es que a veces a la Jujefia algunos le dicen cueca coya.

Parece la cueca nunca se ensefian tanto en las academia como las otras danzas, sabes

porque no entra dentro de lo hegemdnico de nuestro repertorio folclérico?]

Pensd vos que cuando incorporan lo del norte a partir de la generacion del
Tantanakuy, de Jaime Torres, se hace tan famosos que cobra vida la musica que llamaban del
altiplano, o sea de la Quebarada, altiplano esta mas arriba, es otra cultura, yo soy quebradefio,
todavia hay mucho desconocimiento, cuando Jaime Torres, Ariel Ramirez, siendo Jaime
Torrez Tucumano hijo de Bolivianos, pero el se dice Humahuaquefio, pero el se aquerencio y
después un poco no se hizo querer, y el crea que Tantanakuy el centro cultural aca. Se hace
visible lo andino, el huayno y el carnavalito, el Humahuaquefio, Sandival se hace famosos con
el “Humahuaquefio” pero todo desde Buanos Aires, le empiezan a preguntar todos l0s
residentes Jujefies, como es el carnaval, que la musica el Huamhuaquefio se compone asi, a
partir de un viaje que Sandival hace al Tantanakuy en Humahuaca y no le preguntaron a la

gente, es mas dicen que Sandival nunca fue al carnaval y compuso esa musica.

¢Que me podes decir de eso que dicen algunos mdusicos sobre todos que el
carnavalito no es género musical o danza sino que es la Unica cancién de Sandival y que a

partir de esa musica crea el género?

No, si existe, si es huayno, es la madre de todo, pero es un Huayno particular, no es
igual a otros, en Bolivia hay muchos Huaynos, en Peru es otros, son distintos, el carnavalito
es un Huayno, peor se llama carnavalito porque surge con la tematica del carnaval, se lo usaba
para bailar e época de carnaval, y las letras hablaban de eso y se decia “hacete un carnaval”
“tocate un carnaval”, o un carnavalito, que en Bolivia dicen pasacalle o tonada o cacharpaya.
Pasacalle porque pasan bailando en la calle, tonada dicen mucho, igual que el canto con caja
era tonada. Le decian asi. Eran todos Huaynos, pero tonada de Potosi, entonces era huayno de

Potosi. Para mi el Huyno es el padre o madre.

Y el carnavalito aqui surge de una manera particular, porque no es parecido ni al

Boliviano, ni al peruano, claramente tiene diferencias en el patrono ritmico, yo cuando ensefio
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mausica, les muestro en el charango, el rasgueo entre huayno y carnavalito, es mucho mas
rapido el carnavalito, mas repicado, que el Boliviano, tiene diferencia en el zapateo, una cosa
que se perdid es el zapateo arrastrado, que antes se hacia, era lindo el zapateo, cuando dice
zapateo, una de las formas era el arrastrado muy caracteristico d Humahuaca que cuando
pasaba la comparsa se sentia el sonido del zapateo, “chi, chi, chi”, imaginate 100 personas
haciendo eso, en la calle en la tierra, levantando polvareda, son cosas que se van perdiendo,
dicen zapateo y se largan a saltar. Hasta cumbia hacen. So porque se va perdiendo. Eso de que
el carnavalito es un invento portefio porque Saldivar lo gravo no existen ya lo escuche de
algunos profesores de la facultad, no es verdad, pero Saldivar invento una musica que la gravo
pero antes de que el naciera en Humahuaca ya habia carnaval, pero habia huaynos que se
Ilamaban carnaval, eso es un mal revisionismo, es diferente, fijate como se bailan diferentes,
el carnavalito es mas saltado. Otra es el Ballet Folclérico Nacional, hizo del paso de
carnavalito cualquier cosa. Y eso se difundio. Dofia Ubenza la musica, quisieron hacer un
calluyo, es Huayno, mas lento, pero es Huayno. El otro dia le mandaron una tarea a mi hija,
de danza de la escuela, casi me muero, el profesor de danza le dice bueno ahora vamos a
hacer un bailecito con esa musica de dofia Ubenza, le dice y se grava el bailando, no sé lo que
era, menos huayno era cualquier cosa. Y empezé a saltar y saltaba por los sillones. Y asi
siguen confundiendo y haciendo las cosas mal. Yo no dije nada porque yo no puedo ser
amable, le iba a decir de todo. Pero es méas jodido cuando le pregunto a los bailarines, sabes
bailar la zamba, bailan solos, del juego de relaciones, de sentido de la zamba ni a palos esta.
Cuando vas a hablar de alguna cosa es mejor preparase y elaborar un pensamiento propio, no
se repetidor. Esto es asi porque estudie y tal, me informe. Hay cosas que quieren definir
identidad y eso, se meten en cosas sin estudiar. Cuando yo trabaje con Mariela, que ella
bailaba o dabamos clase de que habia que hacer las cosas bien, hacer las cosas bien es estudiar
lo que hago, hacer todo lo mejor posible. Una cosa es la fuente de lo popular, bailamos,
tomamaos, nos reimos, pero cuando somos artistas y trabajamos de esto tenemos que hacerlo
profesionalmente, y para esto si precisamos estudiar. Yo siempre decia en un escenario hay
que hacer otra cosa, hay que ensayar, hay que hacer secuencias, con giros, y tienen que salir,
no es solo lo que yo siento, eso es otras cosa. A veces la gente da clase de danza o masica sin
saber nada de lo que hacen, pero no lo hacen profesionalmente, es muy facil caer en el “asi
nomas’, mira yo a la 14 afios, dije hay cosas que quiero y cosas que no. Podrian haber hecho
mucha plata por el mundo, antes lo hacia y recorri el mundo, pero no quise hacerlo mas, lo
elegi, sabiendo que cuando vos elegis este camino te moris pobre, y siempre vas a reclamar.

No justifico. Sino ponete a hacer otra cosa. No la juegues a artista. Si no hay que estudiar.
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Cuando hicimos la eléctrica con Mariela, y le exigia mucho, ella armaba las coreografia, pero
tiene que expresar lo que yo digo con la musica. Tenia que se consecuente y en union con el

codigo musical.

A veces no sabes bailar una cosa o la otra y quieren fusionar. Cuando yo fusione el
folclore con el rock no lo hice solo porque queria, lo hice porque conoci musicos en Buenos
Aires y queria unir musicas y pensamiento, no es que yo antes de aprender ya queria hacer tal
cosa o0 la otra. Hay que buscar conexiones. Cuando vos vas a ser coredgrafos o compositor
tenes que tener conocimiento, de las lineas melddicas, tenes que tener en cuenta elementos
como el equilibrio, hablando de la composicion. En la danza lo mismo, donde es el punto
maximo, para bajar y el cierre. Por ejemplo. Hay mucho “cansautor”, si hay tanta cosa buena,
para que compones sino sabes. Después eso es el folclérico. En la coreografia hay que tener
armonia. Porque a muisca molesta por el sonido si esta desequilibrada en la danza n, peor al

que sabe le molesta, a mi me molesta ver una coreografia que no es armoénica.

En la fiesta no hay reglas. Ahi todo vale! Incluso para el que quiere la carrera
artistica estos son sus escenarios previos. Cuando tenes miedo de la escena le perdes miedo en
la fiesta. Vas a ir adquiriendo la capacidad de expresion. Pero después hay que dar otros paso
y se perfeccionalizar. Pero no confundamos después. “Todos jugamos al futbol pero no todos
somos Maradona”. El artista es igual. Hay gente que se destaca y gente que no. No somos
todos iguales, iguales somos como humanos. A veces hay un vale todo. Y otra cosa es la
portacion de rostro, “si respondes al modelito entras”.

Son muy necesarios esos espacios de esos veranos en la Quebrada, nos hace bien ser
nosotros y compartir entre nosotros. Nos nutre. Ademas veo la familia y los amigos, ver el
tema politico, artisticamente yo soy exigente para que no corten algunas cosas. Pasa que nos
desvalorizamos, aca y alla, a veces dan clases a la gorra, no se valora ni ellos mismos. Que el
duefio del bar haga eso de la gorra ok, pero yo pongo un precio, yo me valoro, porque yo me
la pase estudiando para ser quien soy. Yo ensayo todos los dias. Hace mucho que no doy
clase por eso, no se valora el trabajo. Yo cobro y me valoro, el que quiera aprender que pague
lo que vale. A mi esto me costd aprender, fue una productora que me ensefio esto. Nunca servi
para negocios pero entendi que uno atenta contra uno mismo haciendo eso. Yo no aprendi
magicamente. Que naci ayer y ya tocaba y bailaba. Yo trabaje duro para esto, pase hambre.

Por eso me valoro.
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Entrevista: Mariela. Febrero de 2021. Uquia

Yo soy una artista popular de aca de Humahuaca, soy heterosexual, mujer, soy chixi
0 sea digamos, claramente esto se puede denominar de la siguiente manera, en algunos
lugares sos demasiada blanca y en otros demasiado negra, o sea estas en el medio. El término
ese se usa mucho aca. Jugar a ser bifaz, y también como que muchos como yo étnicamente y
culturalmente somos muy mixtos. En cuanto a clase social, mi familia siempre han sido
educadores o “escuelinos” como se dice aca, desde mis abuelos ellos han sido maestros, mis
dos abuelos Cazon se conocieron en una escuela porque los mandaron a un lugar muy
alejados y de ahi volvieron casados, eran parientes, primos. Mi abuela era Cazon, por el lado
de mi papa soy muy humahuaquefia, de los pueblos cercanos a Humahuaca que son
Tikahuayoc y San Roque. Y por el lado de mi mama, mi abuelo ha sido una persona muy
educada, tanto es asi que en esos tiempos el cantaba la misa en latin, no era cura, pero lo
convocaban para que cante en latin. Mi abuelo era apellido Martinez Llanos, era muy culto,
regente de la escuela primaria y cantor criollo y popular. Una persona que tenia una casa en el
centro, donde hoy es el banco macro. Y mi abuela que es pumamarquefia, es hija natural, esa
hija que se tenia a los 16 afios y quedaba sin el apellido de casada de la madre. Por eso no
tenia los mismos privilegios de la familia, eso se nota en varias cosas, en cuestion de tierra,
por ejemplo. Ella, termino el primario en Purmamarca y se fue a Jujuy, la mandaron a un
colegio muy bueno, el Santa Barbara, donde iban personas de clase alta, fue un momento
bueno de la familia, principios de 1917 o 1918. Tuvo un problema econémico y no pudo
terminar los estudios y fue maestra. Y se fueron con mi abuelo, que era el gran maestro, que
para trabajar dependia de la situacion politica, o sea depende el gobierno de turno trabajabas
0 no. Mis abuelos no se consideraban campesinos, tenian tierras pero las trabajaban otros,
igual estuvieron trabajando un poco, no era campesina pero cualquiera en esa época tenia un
rastrojo. La clase social era un tema, por un momento sos lo mas y después sos pobre, como

docente es as.

Mi mama y mi papa eran también profesores de Castellano, literatura y latin como yo
en Jujuy. Mi papa hizo carrera en el ministerio de educacion. Fue regente. Tenian conciencia
de que éramos una familia tipo, o0 sea, tenian estructuras a las que hay que llegar, de clase

media en el centro de Jujuy. Ahi naci y me crie hasta los 18 afios. Como en ese tiempo hacia
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faltan profesoras para cubrir horas empecé a trabajar en Purmamarca y en Humahuaca. Tenia

muchas horas de lengua. Que a mi me parecia muy deseable, los dos lugares.
¢ Como llegas a la danza? En tu nifiez como fue tu relacion con el arte?

Sin duda llegue por el lado mi mama que bailaba, bailaba siempre, en todas las
celebraciones, era conocida por su baile, habia un momento de la fiesta que empezaban a
decir “que baile Ester”. Mi papa la acompariaba, pero él era tranqui, ella era la que sabia
bailar, era airosa, yo no sé si ella aprendié en la escuela, pero me parece que ella era una
bailarina popular de las comparsas de Humahauca. Porque ella vivido en muchos lugares
populares, por que el trabajo docente de mis abuelos, en Humahuaca sobretodo. En ese lugar
social tenias acceso a grupos que vivian en el centro, que tenian otras aspiraciones como
comerciantes educadores, médicos, los artistas. Entonces ella se crio con la gente que
aglutinaba mi abuelo, porque a €l le gustaba compartir con artistas. Era sabido que si llegaban
masicos Yy artistas plasticos iban a ver mi abuelo porque era una persona culta y sabia del
lugar y se abria a las visitas. Ellos formaron una comparsa que se llamaba “Regimiento
Carnavalero Pancho Villa”, que es la actual comparsa “Los cholos”, tenian un repertorio
criollos que cantaban con charango, bombo, lo que conocemos actualmente, habian cantores
buenos. Mi amdre tenia un gusto por el folclore, una afinidad al camino cultural, que
planetaba mi abuelo como un cantor letrado, ella rechazaba ciertas cosas de la cultura popular
donde habia alcohol porque a ella no le gustaba, porque su padre tomaba, y a veces en la
cultura popular hay mucho alcohol, entonces tenian que ser algunos reductos que ellos
formaban, que se cantaba y se bailaba con una cierta estructura. Que no era todo vale, hasta
quedar tirado. Ella bailaba pero tenia un estilo muy particular, nunca lo vi en otro lado, una
sola vez , vi una profesora de educacion fisica que bailaba iguala a mi mama la cueca. Ella
queria que yo bailara folclore y me mando a la mejor academia de folclore de Jujuy que se
llamaba “Huayramuyo”. No me enganche con la metodologia, sin lugar a duda aprendi lo que
ellos te querian ensefar, que era zapateo bésico, lateral y cruzado, lo tenias que practicar
mirando a la pared por mucho tiempo, que lo terminas aprendiendo, pero no se si después te
dan ganas de estar ahi. Y dije que no queria volver mas, creo que tenia 6 afios y me quede
solo 1 afio, mi hermano se quedo mas, el era mayor que yo. El recuerdo que tengo es mirando

a la pared. Habia que practicar para ser bueno.

Después yo deje un afio y a mi mama le quedo esa pica que queria que yo baile, y un
dia mirando la TV en blanco y negro, me dijo “mira eso” y cuando vi eran bailarines de

flamenco. Me dijo “no cierto que te gusta”, y le dije que si, pero no estaba apreciando mucho,
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y me mando a la academia de danzas esparfiolas, en el centro para que fuera sola, la profe
tenian una metodologia mas piola, creo que cuando no esta la defensa de la tradicion de por
medio, es mas relajada la cuestion corporal y estética. Enganche bien ahi, sacaba lindos
productos a final de afio, haciamos varias producciones, hacia unas cinco danzas por afio, la
“Jota Aragoneza, ”La mufieira”, y bueno algo con zapatitos de tacos, un enganche para las
chicas que les gustaba decir “ole” y los vestidos de volados. Fui una de las que siguio, mucho
dejaban porque cuando crecian, les parecia ridiculo, en esta época yo iba al secundario, el 12
de octubre saliamos vestidas de espafiolas por las calles de Jujuy por el dia de la
“hispanidad”. Una vez una amiga de la escuela se acerco, y me dijo “que se siente hacer el
ridiculo por la calle”, otros decian que lindo vestido, era bastante jugado ir bailando por la
calles, mientras sonaba musica espafiola, la conciencia cultura capaz no la tenia en ese
momento, habia como otras reflexiones como mas de corporalidad, de clase social porque
para tener esos vestidos habia que tener un dinero. Me acuerdo, que una vez mi mama fue a
retirar un vestido y le dio un ataque de risa por el monto elevado que era, el sueldo de ella era
menos, seguro lo pago en dos veces. Como a mi me gustaba la danza me quede mucho tiempo
ahi, habia otras chicas que capaz iba por los vestidos, yo iba por la danza. La academia
contrataba teatros para danzar. Para ciertas clases sociales de Jujuy que les gusta eso, butaca

de terciopelo y cortinados.

Ya bastante grande como a las 18 se me presento el conflicto indigenista, y pensaba
que estoy haciendo bailando Espafiol. Igual yo siempre hacia de gitana, o sea descalza, o
bailaba la rumba, o la danza de la gitana, cosas que eran diferentes, de los comun del grupo. Y

bueno después deje porque me hice mas dura con la cuestion indigenista.
¢ Qué es para vos ser indigenista?

Bueno hoy no diria asi, en ese momento lo decia asi. Bueno hacernos consientes de
nuestra raza, y ser responsable de la herencia, eso seria ser indianista, la mirada hacia los
ancestros, al ser originarios, que hoy tenemos esa conciencia, pero antes no. Hoy ser
indigenistas es mas una mirada romantica de los blancos de la ciudad, que seguramente tuvo
mucho de eso, llegas a partir de libros, y de la empatia. Galeano leiamos mucho, “Las Venas
abierta de América Latina”, todos lo que conocia eran como yo, sus abuelos habian vivido en
los pueblos, pero no eran los campesinos que araban la tierra, eran mas bien lo que
escrituraron las tierras, son familias bien viejas, yo conozco a partir de mi abuela, por ejemplo
mi abuela decia inca, cuando se referia a mujeres boliviana. Tenia una querella, con esas

mujeres bolivianas. Una mujer boliviana, que era casada con una persona de la familia, pero
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el hombre se habia ido con otra, para todos, esa mujeres no era de la familia y se tenia que ir
porque era llegada, era terrible en ese tiempo, uno mira hoy y decis que racistas y clasista esa
gente contra los bolivianos, en ese momento ser boliviana era lo peor que te podia pasar aca
en el norte porque estaban en los momentos previos incluso a la constitucion de la identidad
nacional, asique ellos sin dudas querian diferenciarse de los bolivianos y bueno este hombre
habia cometido el sacrilegio de haberse casado con la boliviana, y después dejarla encima, en
sus tierras, de Purmamarca, se quedo con la familia, y mi abuela cuando se referia a ellos, se
reia, no se por qué y ella decia, esos Incas, lo decia con desprecio, o sea mi abuela se
consideraba criolla,

¢Cuéndo decis criolla decis argentina?

Claro, si, si. Con aspiraciones a blanquitud sin duda, eso siempre yo lo senti en la
piel, acd, en las escuelas del centro, o que se yo, cuando yo asisti a la academia de danza
espafiola, con esa gente ahi que podia pagar.

¢Vos veias esa gente como blanca?

Si, sin duda, alli, ser bonita en términos estandarizado era todo, si era linda y bailaba
mejor iba al frente. La estrella del grupo, pero esas chicas duraban poco, las negras
durdbamos mas. Eramos mas recilientes, o sea yo recuerdo las chicas que eran de mi
condicion y que bailaban muy hermoso, me las recuerdo con nombre y apellido, a las otras no
pueblo era la estrella, pero ahi ibamos al fondo del grupo, y bueno después pasamos al frente
porque de tanto estar bailabamos bastante mejor, y en algin momento llegdbamos adelante, de
la academia, pero si, imaginate era una academia de danzas espafolas, “para que has venidos

sino buscas esta cultura”.

¢En que otro momento sentiste el racismo dentro del arte que te haya impedido de

ocupar espacios?

Ojo que cuando yo me empeceé a subir a los escenarios por mi misma, no es que me
Ilevaba alguien, yo ya tenia una consciencia, no nos dejabamos, porque ibamos con las raza
por delante, en la época indigenista, si nos convocaban eso querian. Nosotros cuando yo tenia

18 afos conformamos un grupo que se llamaba “Leuque”, y haciamos danza y musica.

(Era independiente?
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Si, si, empezaba a sonar bastante en la provincia, y en el 1992 fuimos a representar a
la provincia de Jujuy a Cosquin. O sea el secretario de cultura nos firmo un papel que decia
que éramos representantes. Y estabamos sonando en un montén de lugares, teniamos nuestra
propuesta. En la musica estaba guiado por la onda del Bicho Diaz, en la danza muy
influenciados por la expresion corporal, en algunos momentos nos fuimos estandarizando
mas, pero todo ese sentimiento nos alentaba de espontaneidad en el escenario, lo que ibamos
sintiendo lo ibamos haciendo, eso era bastante revelador, de mucha cosas, no solo de
racismo, sino, un hombre que bailaba como expresion corporal, ya era como muy raro, 0 sea
también era que mucha gente manifestaba su machismo, la verdad que hacia mi no he notado
mucho, bueno si habia un rechazo de las personas que querian consumir algo a los que
estaban acostumbrados, o que querian un folclore mas masivo, mas comercial, y era como

una propuesta mucho para ver, y a veces la gente sale y quiere bailar.

Pero como a los ambientes donde ibamos estaba hecho para eso, porque la época de
los 80, era la eclosion de la expresion corporal, solo que nosotros vivimos en Jujuy, 0 sea
Jujuy es el fin del mundo, nadie llega, todo es caro, la gente que podia transmitir esa técnica
venia de Buenos Aires, de formarse con Patricia Stokoe, nosotros igual todo que llegaba lo
consumiamos con todo, era muy activos, éramos un grupo cultural y de resistencia. Porque
estdbamos en las manifestaciones, ibamos donde estaba el pueblo, queriamos ser del pueblo,
y ese grupo era en Jujuy. El Gnico que bajaba de la quebrada era Bicho. Dormia en el salén de

ensayo, Nosotros todos teniamos casa en Jujuy.

Si era un grupo que marco bastante. Con relacion a la raza lo que a la gente le
chocaba era que nosotros quisiéramos ser collas y bailemos de esa forma. Y no bailemos en
una estructura que se entiende que tiene que ingresar el colla, yo me sentia segura en ese
momento por el vuelo artistico que alcanzabamos en ese momento, sentiamos que
danzabamos, que no habia mentira alguna, que lo que sentiamos lo haciamos, cuando
terminaba de bailar no habia pensado en nada, era una expresion genuina y artistica. Pero no
sentia una defensa desde otros lugares, porque no habia vivido en los pueblos, después cuando
me vine a vivir a la quebrada, a Purmamarca y humahuaca, como que revoque todos esos
huecos de cultura que a lo mejor lo tenia de palabra o en idealismo romantico, y lo que era
vivir en Humahuaca como colla, que también habia personas que venian de otros pueblos con
toda su belleza y festividad, como lo malo también, la violencia, el alcohol la dureza. Fue
complementar el aprendizaje, fue ser mas segura, siempre fui segura, pero hice todo un

camino, que mis amigas de Jujuy no quieren, no quieren estar ni un dia en la Quebrada, aca
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faltaba el agua, habia letrina, mucho sol, no hay internet, no hay donde comprar tal cosa, y no

lo soportan, y para venir aca se visten como para ir a un safari.
¢Mari, que es para vos la ancestralidad?

No se a mi siempre me llamo la atencion de todos los nietos yo debo haber ido la que
mas hablo con mi abuela materna, siempre la escuchaba, me gustaba todo lo que ella tenia, les
limpiaba los objetos viejos. Mi abuela tenia un pequefio museo. Y mi padre siempre relataba
historias, era literato, leiamos mucho Gabriel Garcia Marquez, ellos también retornaron a los
lugares que en algun momento dejaron, porque buscaban ser de clase media, ascender, pero de
ultima siempre valoraban la poesia de la naturaleza, tenia vision estética. Ellos cambiaron en
un momento, y se hicieron una casa en Purmamarca. Empez6 a valorar a la gente popular, a
los machados, gente que para €l dejo de ser andnima, y él le decia los muchachos machados, o
“machachos”, los trataba con mucho carifios, les escribia poesia. Hacia fiestas, ¢l queria a los
ancestros, amor a la tierra a los ancestros, la calandria, los colores, lo veia todo con una lente
de amor a la tierra. El amor a la tierra es para mi la ancestralidad y las personas que
estuvieron ahi antes de uno, con sus pro y sus contra, a todos mis ancestros yo los tengo
presentes, con todas sus equivocaciones, siempre los menciono, los nombres, de alguna
manera viven porque siguen trasformando, porque si tenes que empezar de cero seria dificil

que te des cuenta de algunas cosas
Como llega la ancestarlidad a la danza?

Ya viviendo en Humahuaca y en otra realidad cultural y también con una busqueda
exotica, por eso te decia que ya estando en Humahuaca comencé a valorizar otras cosas, fue
inevitable escuchar muchos discos y casetes bolivianos, teniamos una coleccion de casete con
mi ex pareja, y la verdad que es una estética muy distinta. A lo que yo consumia antes de
musica andina, que era Malcama, que era a lo que yo tenia acceso, no tenia acceso a “Wara”,
“Los Masis”, “Grupo Alto Potosi”. Y bueno eso que me influencio mucho, siempre la musica

también influencia la danza.

Hay transposiciones, la literatura tiene mucho que ver. De leer a Neruda y sus
conexiones con lo ancestral, Alturas de Machu Pichu, yo me lo estudie de memoria. Una
época fuerte de conciencia americana y en contraposicion “A” también. La literatura, la
expresion cultural, los cuadros, habia un pintor boliviano en Jujuy llamado Lara, pintaba
como al estilo greco latino, las musas eran mujeres indias con sus corporalidades, morenas, y

como mas robustas que las griegas. Muy especial. Incluso con los pintores éramos re amigos
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en los 90, sentiamos un enlace fuerte, ellos miraban mucho la cuestion americana. Después de
1992 ya en los 2000 el indigenismo llega con fuerza, te daba hasta privilegio, bailar descalza,
con bincha, habia becas, traia beneficios, cuando antes era de choque y rupturas, mas en Jujuy
capital, era ir al choque, en Jujuy es complejo, las imégenes de coya que hay en la nacion nace
de las agrupaciones tradicionalista de Jujuy, tiene que ver con un pasado pero mirado desde la
ciudad. Pocas personas conocen el sentir profundo de los pueblos del interior, es algo que tuve
privilegio, el gusto, la felicidad de acceder a ver la ceremonia de la Pachamama, el despacho
de los muertos, que no es for export, solo va la gente del lugar, las familias, y a donde se
juntan las personas del pueblo y se expresan, no va nadie para aparentar nada, ahi estan los
procesos culturales tal cual son y cdmo se van transformando. El pueblo de Humahuaca es
enorme y viviendo en Jujuy yo no iba a tener acceso, lo iba a ver desde la ciudad, desde el
carnvalito, como lo ven a Ricardo Vilca, como que hace fusion de musica clésica, o hace
escala, y le llega a muchos pero pocos pudieron acceder a su sentir que era real, a mi me da
gusto estar en situaciones reales, y no hacer como si, esto de ser real, es vivir como lo hacian
nuestros ancestrales, es ser continuidad con los ancestros, hacer arte como parte del pueblo,
como continuidad de originarios, criollos, y chixis, y sos un actor cultural y artista y estas
haciendo lo que haces con honestidad, como propuesta artistica que lo hicieron como los del
pasado, que era muy loco porgue hicieron rupturas, como hicieron con Ricardo Vilca, que era
borracho, y cuando se murié lo ensalsan. No me gusta hacer cover de danza, hacer algo que

ya se hizo antes, y sino lo haces no sos del lugar, es ser extranjero en tu propia tierra.

1)  Como llegas a los grupos comunitarios como la cuadrilla de coplas?

Mi ex pareja era el presidente de la cuadrilla, eso fue bastante facil, lo que no fue
facil fue entender todo y bien o sea el sentido comunitario, venis de una cultura
occidentalizada, podes ser de la boca para afuera, pero traducis lo comunitario, pero no pensas
en lo comunitario, en nosotros, pensas en yo y traducis , pero de a poco si tenes una apertura
te vas haciendo mas real, entonces mi presencia ahi era una presencia joven, me sume a los 20
afios, no me importaba nada queria integrarme, no me interesaba que todos me quieran en esa
época lo unico que queria era bailar. Agarraba la bandera y bailaba, llevaba las viboritas
alrededor del mojon, nunca fui oficial, la bandera no tenia mi nombre, porque como me
gustaba mucho bailar en carnaval iba a otras comparsas que se bailaba mas sambas,
chacareras, porque en la nueva cuadrilla de caja era cuando se tocaba el Erquencho, se bailaba

siempre el ritmo saltadito.
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2)  ¢la bandera es un simbolo de identidad de la cuadrilla, o sea el que lleva la

bandera es alguien importante?

La cuadrilla es muy horizontal, no veo que se privilegie tanto al presidente y eso, el
padrino de colitas que son los soubenir, al que pone las bebidas, yo pienso que es re
horizontal, por eso te digo que es dificil de entender, pero como yo no llegaba con esa
urgencia de integracién, que me quieran todos, hasta hoy yo llego con todo respeto, para mi es
muy importante es un lugar donde conoci a Aleja Castillo, que me ensefio a hacer la
ceremonia de la Pachamama, Y es como lo méas importante del mundo, lo mas importante en
la cuadrilla es el ritual, me parte la cabeza, cantemos o no las coplas, justo eses dia estamos
todos caimas, lo que cohesiona esa cuadrilla es la ritualidad del entierro y desentierro. Una
chicha rica que solo la probas ahi. Esa ceremonia, que se hacia antes sin restriccion
econdmica, con una cantidad de chicha y coca, mucha abundancia, esas personas en ese
momento tenian rastrojos y hacian el ritual “de verdad” porque si eran campesinos. Esa
misma gente que es comunitaria a veces se dejan llevar por otras personas, pero son mansos
dejan que los jovenes hagan. Por eso sigue y sigue bien, supo acondicionarse, la realidad es
gue cada vez menos gente trabaja el campo. Se apunta a que los jovenes se vayan a las ciudad

gue es menos trabajoso y mas redituable.

3) Como ves este ultimo tiempo la cuestion de los rituales en personas que no
trabajan la tierra, como ves esa transformacién y como te ves vos hoy, en la relacién con la

tierra en Uquia?

Lo masivo y el descontrol que hay en el pueblo de Huamahuaca en el cranaval, nos
provoca un rechazo grande, no entender como no hay un medio que logre llevar a las personas
a las comparsas, porque los turistas se tiran talco, ponen musica en el centro y se quedan con
eso, y se autoconvecen de que estan carnavalenado. Cuando yo vivia en el centro vi esa
realidad, el visitante, no cualquiera tienen acceso a las comparsas. Otros visitates que arman
su carnaval, que no pueden esperar a desenterrar, ni sabe lo que es. Llegan el sabado a las 10
y ya estan queriendo festejar, y el ritual de desenterrar es importante, no hay carnaval si no se
desentierra. Como no hay una politica cultural del estado que le explique a esas personas lo

que es el carnaval?

Te separa mucho mas del jujefio porque el Huamhuaquefio se siente invadido,
entonces se va por ejemplo a Uquia, y a muchos otros lugares, pero Uquia es cerca, y después

te volvés a tu casa, y no tenés que aguantar los borrachos jujefios en la puerta de tu casa
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orinando, y el Jujefio de capital como solo se encuentra asi mismo porque el pueblo queda
vacio, nunca se lleva una imagen de lo que es el carnaval de Huamhuaca, le cuesta un
monton, llegar a los lugares, no tiene estructura para hacerlo, solo quiere diversion, si llegara
una comparsa lo que mas valoraria es que hay bebidas gratis, pero también querria imponer
sus mdasicas, no se, pasar unas vacaciones jolgoriosas, sin ninguna clase de ritualidad, ni
acercamiento a nada. Desde un punto de vista de ventas, capaz que algunas personas se
enriquecen, pero desde un punto de vista sanitario colapsa todo, el agua, las comunicaciones,
las calles, desde el punto de vista cultural es degradante, impone masacras, no te vas a ver
nunca una realidad, ves una mascara, encubre, mas y mas, coloniza, digamos, es colonizador,
muy duro. A su vez alerta, a que vos no conoces lo que pasa realmente, sino lo que te venden,
lo que viste en la tele, ves muchas mascaras, pero no vas a conocer a fondo la cultura de otros
lugares, por ejemplo yo no conozco Cusco, bueno, si fui dos veces, pero eso no me hace

conocer a fondo.

¢Vos viviste en Cdrdoba, como fue esa experiencia? Como fue salir para ir a otro

lugar diferente?

A mi lo que me gusto de Cordoba, es la apertura de las personas a aprender cosas
nuevas, aca decis las personas son muy cerradas, bueno alla es muy abierta. Conocer gente
nueva, cosas nuevas, yo fui en 1995 y en el 1996 me quede viviendo alla, hasta el 2000. Daba
clase en la escuela de profesora de lengua y literatura, en barrio Nuestro Hogar 2. Era zona de
quintas. Donde yo vivia todo el mundo queria bailar folclore conmigo y mi pareja en ese
entonces. Dabamos clase, porgue lo cultural de Cordoba, es el cuarteto, las chacareras, lo que
es propio de Coérdoba, fui a entender ahora, pero en ese momento no se tenia en Cordoba
muchos rituales de la pachamama y eso, lo ritual pasaba por otro lado, ahora lo entiendo asi,
pero como en el barrio estaba lleno de Bolivianos nosotros encajabamos super bien y venian a
nuestros rituales de la Pachamama en Cérdoba. Bailabamos Huayno, y los bolivianos me
decian que ellos sabian todo eso, zapatear huaynos y eso, era una reconexion muy rapida.
Directa y una reconexion real, con sus ancestros, Y los cordobeses veian eso de los bolivianos
y los jujefios y se volvian locos. Les volaba el cerebro a casi todos, entonces los invitdbamos a
todos los rituales, casamiento andino, Pachamama, y nosotros éramos como los representantes
De la cultura nuestra alla, éramos muy reales pero aun nos faltaba un poco mas, nos faltaba

mas vivencia aca para ser mejores alla. Por lo menos en mi caso particular.
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Después lo que tiene el jujefio es mucha tierra, que es un elemento, que alla es muy

Tienen un gran éxito, es muy valorado, ya sin la broma, es muy valorado para la
vida, hasta el vaso de vinito que servimos con tanta intencionalidad, y derramamos un poco,
en el mate, que no es nuestro de acad de Jujuy, pero es tan rital. Cordoba es muy fresa, el
sentido del humor real, que es verdad, con grandes musicos, gente muy cosmopolita, que tiene
mucha migracién, multidiversa, realmente el centro, la luz del centro, como dice Ica Novo. O
sea yo conoci lados muy buenos de Cérdoba. No conoci a lo mejor esas ciudad del sur donde
dicen que todos son racistas, conoci la Coérdoba cultural, y revolucionaria, donde nadie se
calla nada. En una clase de danza, yo daba mi clase en paz y armonia, pero yo llegaba a
Cordoba y todos me cuestionaban todo, ¢pero porque esto si a mi me lo ensefiaron de otra
manera? te dicen, jno vos no me venis a cambiar la estructural!, y yo estaba acostumbrada a
gue nadie me discuta nada, y menos a viva voz, yo me quedaba impresionada. Aca somos mas

callados.

¢Quiero aprovechar para preguntarte del Huayno? Porque a veces lo aprendemos
diferente a como se lo baila aca? Que es para vos el huayno como danza.

Yo al huayno lo vivi en las fiestas familiares aca en la quebrada, como que en ese
sentido el huayno existe en las casas, no en el escenario, no he visto, no es comun, si un
boliviano o peruano, lo puede hacer en el escenario. Es prehispanico, musica, poesia y danza,
una forma antigua de poesia incaica. Musicalmente segun recopilaciones de Jesus Lara, la
tematica sigue siendo similar. A mi me anima mucho bailar un huayno, como este que dice
“hombres nacidos de otras vidas, que han elegido a mi pueblo”de Kala marca, que no
recuerdo el nombre justo ahora, o cualquier otro, que no tenga la forma de carnavalito, bueno
nosotras que venimos de bailar mucho carnavalito, como que tiene esa particularidad de que
tiene que ser varias parejas, en cambio el huayno, digamos podemos ejecutar las figuras con
menos gente, el carnavalito se entiende un minimo de cuatro parejas, para poder ejecutar las
figuras propias del carnavalito, en cambio el huayno como es circular, y tienen una forma
individual, es menos restrictivo. Ha sido lo que queda vigente aca hasta que sali6 mas
conocido el carnavalito, cuando salio, Sandival el Humahuaquefio, que me parece una moda,
es lindo, me resuena, si estoy lejos, me llega, pero no dejo de darme cuenta que es un

fendmeno musical de los medios, como fue la lambada, que las personas que sabian que era
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un caporal se sintieron muy mal. Vos llevas una moda al extremo, yo no sé si el carnavalito

antes de ese caravalito era tan presenta culturalmente, lo que habia era huaynos.

¢Cuél es el elemento de la naturaleza con que compararias el huayno y cual el

carnavalito?

Que dificil....... Claro el huayno es tierra y agua y el carnavalito tiene mas aire,
puede ser hasta fuego, son distintos, uno es mas bajo y el otro va de medio a alto. Hay como
diferentes pisadas, la del huayno y la del carnavalito, igual son dificiles los dos, yo se que es
dificil, me doy cuenta cuando lo quieren ensefiar, bailarines profesionales, a veces se
esfuerzan mucho y no le encuentran la pisada, estan en un equilibrio precario, que no dura los
15 o0 2 minuto que dura un carnavalito, es complicado, me doy cuenta que es complejo, que no
saben donde esta el “paso renguito” me parece que lo ven asi, porque no lo practican mucho,
no lo practican en lo social, es solo para el escenario, creo que es doloroso para sus
pantorrillas, no le encuentran sentido, es dificil trabajar una cultura extrapolada sin conocer lo
basico, y que lo basico no lo conoces ni las personas que viven cerca, porque esta tapado,
oculto, dentro de las casas, o la cuadrilla de Pefias blancas. Aca en Uquia es un mundo,
suenan tarkas, es un mundo aparte, yo nunca vine porque yo siempre estuve alla, en la
cuadrilla, pero me cuentan que hay pasos, que hay cosas, que van diciendo, gritos, arengas
gue se hacen de ciertas tarkeadas, que lo sabe la gente que siempre va a esas comparsas, hay

otros lugares con otros rituales.

El carnavalito yo lo veo que como que es un factor de identificacion muy fuerte, y si
yo le digo a un musico vos te identificas con el carnavalito te va a decir con honestidad que si,
igual siempre tienen la obligacion de tocar el Humahuaqufio porque sos de aca, entonces
como no lo van a saber tocar, lo tienen que tocar y bailar porque lo conoce el mundo, en
Israel, en Japon, sobrepaso los limites, yo no me quiero imaginar lo que habran penado lo
compositores humahuaquefios de aquel entonces. Cuando un compositor portefio la pego de

tal forma con ese tema. Y con el ritmo de este lugar, supuestamente.

La estructura musical es muy diferente porque el carnavalito tiene coplas y estribillos
y es un ritmo mas ligero, y el huayno no necesariamente tiene un estribillos que se va

repitiendo.

Y0 me pregunto: sera que esta gente hizo una fusion de la copla y el huayno e

invento el carnavalito?
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Para mi estos carnavalitos son de comparsas, y hablan de las caracteristicas de esa
comparsa que crea un estribillos que lo van repitiendo, lo que va en el medio son coplas, que
pueden ir variando, se pueden decir esas coplas o otras, es mas para bailar en la calles, en
Bolivia le dicen cacharpalla, dicen que es igual, con la viborita, pareja, el puente, la calle, lo
mismo. Ccharpalla tiene significado de fiesta ac4, de celebracion, ritmos festivos, el huayno
no, no es eso. Puede ser otra cosa, el huayno no es solo para carnaval, es para todas las fiestas
del afio. Para mi, ese paso que ensefian en las academias, el saltadito, por ejemplo, Beruti, el
folclorologo, vio gente mesclada en la calle de Humahuaca bailando con un erquencho, que
antes era muy comun, hoy no es comdn, o quena campesina, entremezclarse entre las filas de
carnavalito, que es el paso saltadito, de la erquenchada, durisimo como quedo impreso en su
libreo en los afios 50 y como esa observacion hubiera sido diferente si se quedaba un tiempo a
vivir aca. Cosa que por ejemplo, hizo Carrizo, que hizo investigaciones largas, trabajaba con
coplas. O sea a ese hombre no se le escapo mucho, pero eso quedo ahi en el imaginario

popular pero se difunde masivamente por los canales de Buenos Aires y queda asi.

El que hace andino como una creacion escénica es Santiago Ayala, y su ballet

nacional, que a mi me parece interesante pero no la copia, de la copia, de la copia....

¢, Que me podes decir de la cueca? Hablando de la sistematizacdn de las danzas, que

es para vos la cueca, a que te hace referencia y como lo vivis en el cuerpo?

Mas que leer, la cueca la aprendi de mi mama, que no sé de donde la aprendid, hasta
se invento un paso “el pisa huevo” que era una duplicacion del paso comun, mucha gracia. Yo
no me daba cuenta de los antecedentes negros, hasta que escuche hablar a Silvia Serbini sobre
eso, de que se acriollo, y que es negra, 0 sea tiene raiz afromericana. Después lo fui
analizando y si tiene antecedentes negros y que se le fue quitando movimiento, nuestra
busqueda es ampliarle las posibilidades corporales, que es muy expresiva y que no habria casi
restricciones corporales, que podes bailar agachado, que podes girar, que podes pegar un
salto, que te podes desplazar rapido y lento, hacer tantas cosas, desarticular tanto las
estructuras, caminarla, zapatearlas, reduplicarla, es un transito feroz y libre y nadie te va a
decir nada si la moviste a la cola o no, que si batis el pelo, que si pasabas el pafiuelo asi o all3,
aca hay tanta libertad con la cueca, en la ejecucidn que es como sin limites. Pienso que tiene
que ver con ese movimiento libre de origen africano, en las articulaciones como se siente, que
los brazos no van de determinada forma. Tiene libertad diversa y mudltiple, tiene tantas

posibilidad de desplazamiento, es tan poco simétrica, es explosiva, fresca, libertaria y en una
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linda, marcaba la elegancia de ese tiempo, pero era muy libre.
Porque crees que ese picadito esta en la region del norte y no en el sur?

Todos siempre te dicen que es por el paisaje, muchos dicen que aca hay tata espina
arbitrario esa explicacion, porque estas mismas personas que defienden eso, dicen que el
gaucho surefio tiene un malambo muy especial que mira al horizonte porque alli no hay nada,
que es la pampa, etc, después dicen que ellos van a ver los zapateos del flamenco y en un
lugar paisajisticamente diferente esta el mismo zapateo. Sin ninguna variacion, por €so no sé

si son explicacion validas.
No sé decir porque aca es picada, pero que el ritmo te da ganas de saltar eso es real.
Bueno Mari gracias..........

Después si me queda algo pendiente te digo, porque a veces no te acordas....

En un audio, Mariela me dice que lo que le falto decir de su profesora de danza es
que a pesar de toda su forma elitisada, ella admiraba mucho la forma de ser de la profesora,

por ser una mujer separada, muy independiente y segura en una ciudad prejuiciosa.

Entrevista: Mariana Castro. Vice presidenta de la Nueva Cuadrilla de Coplas de la

Banda. Febrero de 2021. Humahuaca.

Soy de Humahuaca, me gusta de muy chica bailar, por cosas de la vida, me volvi coplera, y
hace mucho estoy transitando el trabajo con las danzas andinas, danzas ancestrales, con la
copla, y Bueno soy una laburante, me considero descendiente de pueblos originarios, de los
pueblos nacidos en Humahuaca. He despertado a mi identidad cultural, algo gestado por

jovenes, con mi hermana, con amigos, que fue “Cerro Negro”.
¢ Qué fue cerro negro?

Fue un grupo de joevens, una agrupaciond e jovenes, por la recuperacién de nuestra identidad

y nuestras practicas culturales, algunos eran d eaca, otros de otros pueblos. Eso surgid, en
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2003 mas 0 menos, yo tenia 15 afios, yo estaba recién aprendiendo, porque era chica, venian
abuelos de varias partes del mundo de Per(, Bolivia a despertar nuestra consciencia, y bueno
ahi también Estaba Martin, me acuerdo una vez que fuimos una charla, que estaban los
abuelos, escuchdbamos sobre lo que teniamos que hacer, esa es la parte de mi identidad como

la que yo fui encontrando.

Me considero una comunicadora de la cultura, pero o voy descubriendo también, porque no es

algo que yo haya pensado que podia hacer, soy una pobladora mas de Humahuaca.
¢ Cémo fue tu infancia?

Yo tuve una infancia linda, me gustaba mucho ir a la escuela, los maestros eran muy buenos,
era un grupo de amigos gque nos juntadbamos, y haciamos los cumpleafios a nuestros amigos,
haciamos mucho con el tema de ecologia, y bueno sacar foto al basural, teniamos muchos
apoyo de los adultos. ibamos mucho a los sitios arqueoldgicos, estaba bueno, tuve una
infancia copada, desde la gente con la que me relacioné. Y de chiquita me gustaba subir al

escenario, participar.
¢ Ya hacias danza fuera de la escuela?

Si cuando tenia 9 afio comencé a aprender en la parroqui que daban clase de folclore, los
profes que venian de Jujuy, empeze a prender la chacarera los gatos, y ya después en la
escuela estaba el profesora Hugo Cazon, ensefiando, haciamos expresion corporal en la
escuela, como parte de una taller dentro de la escuela, y buenos ahi es como que gusto, porque
ya todo lo que se hacia en la escuela, “Leuque” que era el grupo que ellos tenian, simpre veia
bailiar y me encanataba. Ese grupo Leuque era de Mriela y Hugo Cazon. Fue como un poco
asi que empece a bailar, en la escuela, actuar en la escuela, a cantar en la escuela con el
maestro de musica, estuvo bueno porque hoy siento que tuve varias herramientas de mis
abuelos, de mi mama tambien, que me incentivaba mucho la lectura, siempre habia libros para

leer y curiosear y eso como que te daba otras herramientas.
¢Eratu casa un lugar donde se hacia carnaval, se canataba coplas y eso?

Ha no, en mi casa no, porque mi abuela murié cuando mi mama teia 11 afios entonces esos
rituales se perdieron con mi abuela, entonces mi mama no hacia, y nosotros eramos muchos
hermanos, esos rituales de Pachamama y eso llevan mucha inversion, muchos gastos,
entonces nunca lo hizo, y tampoco lo sabia hacer y ahi se corto. Por esto digo que fui
aprendiendo a reconocerme indigena, o dentro de una cultura como gque también nosotros no

éramos indigenas, era como que no te dabas cuenta que éramos indigenas, como me dice
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siempre un amigo ‘““a nosotros no nos decian que éramos indigenas”. Entonces fue empezar a

reconocer “ha esto es la cultura de Jujuy” mas de que indigena.
¢ Qué es para vos la ancestralidad?

Lo vivo como un descubrimiento, un constante aprendizaje, y también de muchas emociones
encontradas, no con la parte de la cultura en cuanto a lo espiritual y ritual, sino en lo que ha
quedado, en cuanto a que clase te consideras, a que genero, en esto de que nosotras como
mujeres estamos muy oprimidas, encontes muchas de las cuestiones d ela cultura trae cosas de
abuso, con el alcohol, hombres que toquetean a las muejres, los babosos, los machados, que
nos seria parte de lo ancestarl de nuestros publo, mucho dolor, no se genera algo lindo y
positivo, igual puede ser que convivan esas dos realidades, que esa realidad no es algo
utopico, si no que es algo que se va reconociendo por la propia honestidad que uno tiene con
uno mismo. El proceso con lo que hago, en mi casa, es tranformar todo, cambio mi forma de
vida, porque mis abuelos vivian de determinada manera y yo estoy viviendo de otra, que son
hasta un atentado contra mi cosmovision, no que son todas estas formas de vivir con todos los
productos que genera el desmonte. Recuperar la ancestralidad tiene que ver con una
transformacion total, de la vida, es como vos vivis tu vida, aceptarte como comunidad, saber
que hay mucha gente que te bardea, tiene que ver con emociones, con sentimientos, que no es

solamente lo lindo, o lo espiritual .

Me reconozco mujer, mujer indigena, dentro de una comunidad que se llama Argentina, no?
Yo con i identidad y sin pelearme con el estado, tener mi espacio, el que me corresponde, y
los derechos que tengo, por ser humano, en ese lugar me considero mujer, mi vida fue
atravesada por el patriarcado y esta cuestion del hombre que nos e hace cargo de ser padre. Le
paso a mis hermanos, y después conmigo, de esta fortaleza de la mujer que parece una
autoinmolacion, “esto de que yo tengo que poder sola”, y no pedir nada. En ese sentido si me
considero dentro de una vivencia marcada pos estas cuestiones del desapoderamiento del
varon de esta cultura, y con la mujer como sostén unico de todo, y que se tiene que hacer
cargo de todo, y es asi, sino somos abandonados, a mi me toco vivir esto. Mi mama ayudaba
mucho a la gente, cuando trabajaba en el registro civil, a la gente del campo ayudaba, o a la
gente de Bolivia, porque esas personas no entendian ese lenguaje burocratico, y la gente del
pueblo la buscaba aca en la puerta de casa, un servico total en la comunidad, en ese servicio
habia una reciprocidda, de confianza en las persona,s en la abundancia que también es parte
de neustra cultura. A pesar de esta realidad de que ella era sostén de 7 hijos de lo cuales yo era

la mas chica. Cuestiones de violencia psicoldgica, que fisica, ausencia, de varon
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desempoderado, aca se da mucho acé en Jujuy. Esto de aca la cultura es el alcoholismo, eso
no, nuestra cultura no se una cultura borracha, o por lo menos de los rituales que hacian si lo
hacian para recetar pero no Vivian hacia eso, nosotros deveriamos aprender mucho sobre los
Omaguacas, pero no conocemos muchos, sobre los significados y parte simbdlicas, de
nuestros centros de ciudades, pueblos, sitios arqueoldgicos, por ahi me imagino, que porque
tuvo mucha influencia el pueblo Inca. Por lo que fue el tawantisuyo, que atraveso todo de
Peru hasta Jujuy y Mendoza. Hemos tomad mucho cosas y perdimos otras, una vez lei que en
esa cultura mataban a los borrachos, medio feo, como que no se toleraba una persona asi, aca
desde jovencito toman, sin cuidado, después la madre es la culpabe, es muy coplejo, de que
nosotros somos hoy como pueblo, que vive aca poco conectada con las ancestralidad, yo
siento que estoy me re-conectando, con esto digamos, con mucha cosas uq evengo haciendo,
con esto de comer, de pensar lo que consumo, como nos alimentamos con las cosas de aca, lo
que hoy se llama agroecologia, 0 permacultura o eso, pero que conecte al mundo indigena y
no indigena, que era lo mismo, hoy por hoy muchas veces nuestros conocimientos ancestarles
son usados para una pantalla, para un paisaje, tipico folclérico, ene la cual se dice “que lindo
la gente del norte” pero donde esta la posibilidad de nosotros como emprendedores, o
multiplicadores, pero no porque soy en indigena de turno sino porque estoy convencido de

que esto es lo que tengo que hacer, o deseo hacer para que la comunidad se recupere.

Por un lado me siento esperanzada y por el otro no, porque me encuentro con muchos amigos
y amigas que piensan lo mismo, eso es algo positiva, y los jovenes estamos atentos a estos

cambios.
¢ Coémo vivis el racismo?

Yo en particular, hablo de lo que yo entiendo por racismo que es que me discriminen por mi
color, por mi cultura o mi raza, mi idioma, lo cual yo al haber tenido otra, o sea mis abuelos
eran maestros, mi mama estudio en la secundaria yo no sufri esa discriminacién hacia mi, sino
como un desconocimiento de que era lo vivi. Yo me disfrazaba de coyita pero no me daba
cuenta de que yo era la coyita. Gracias a las danzas andinas yo empecé a reconocerme. Igual
siempre me gusto el campo, y eso, en mi casa siempre habia gente de Bolivia, mi mama no
discriminaba a nadie. Nunca senti que me discriminaban porque como hablo y eso, porque aca

en el campo a veces las personas arrastran algo de la lengua antigua y eso.

En mi caso nunca senti tanta discriminacién si vi hacia otras personas, lo vi en la ciudad de
Buenos Aires, fue fuerte, escribi una poesia, porque fue muy fuerte, que existiera eso, hacia

mi mas que discriminada como yo era, era cComo no verme, no te vemos, por ahi en la ciudad
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que las personas viven muy conectadas con las cosas del cuidado, no le dan importancia a lo
que vos sabes y eso, te ignoran. Entonces no era una discriminacion directa pero si de
distintas formas, de pequefias no, tambien yo misma, talvez por la confinza de aca d epesnar y
la culpa fuerte con la iglesia, desde chiquita, me acuerdo, que rezaba hasta como hasta lo 12
afios para estar en el paraiso, y que rezaba y tenia miedo de irme al infierno y ser pecadora, un
peso grande, la culpa, es fuerte, mi mma iba a la iglesia, nosotros hicimos comunidn,
confirmacion todo viste, asi con amor a jesus, pero con todo ese peso d ela culpa, que no se
viste, que creo que esa fue la herramienta que me hizo entrar en una mentalidad esclava. Una
vez sofié, el afios pasado en la pandemia, que estaba en una iglesia, y habia un palo en el
medio del camino d ela iglesia, y yo estaba atada de manos, y me desperté rezando asi, fue
muy fuerte, y eso me hizo caer la ficha de toda esa esclavitud intergeneracional al darme
uenta la puedo transformar y pudeo elegir otra cosa tambien para mi vida sin hacerme cargo
de todo ese dolor, que ya se pago tambien, fue mucho lo que paso en estos lugares, las
matanzas que hubieron en estos lugares, yo misma era esclava de esa manera de pensar,
aculturada, igual desconozco mucho también y ahora recuperare gran parte de nuestra
ancestarilidad, tambiene s recuperar que pensaban de stas cosas del genero, de la dualidad, de
la paridad, como era eso, no se sabe todas esas cosas, en esta vida moderna, todo ese proceso
ha sido un proceso largo el recuperar, algo que mi mama si sabia, lod e los yuyos, porque se
lo ha visto hacer a su madre o0 a una tia que le decia, como un compafiamiento cuando no
sabia que hacer y se corria a la tia y la ayudaba, esas cosas no lo tengo tan apegado, tan
aprendido, por todo esto del individualismo, y tambien esto d el avictima, todo a mi me pasa,
y esta cuestion de la autodiscrimanacion, los de afuera y los de adentro, cosas que ya no
deberian estar, me siento que muchas personas nos valoran mucho de diferentes partes de la
Argetina, que valoran lo que somos, y bueno tambien te piensan como un trabajador y esta
bueno tambien, no siento que sea todo el tiempo que uno tenga que ser, pero hay algo de la
reciprocidad que no la veo tan, 0 yo misma capaz tengo que autovalorarme, de pedir esto es lo
gue yo necesito, lo que yo quiero, ser comunicadora de la cultura de las cosas que hago a
veces, una vez hicimos con la secretaria de cultura e encuntro d ela mujer originaria de
Humahuaca, y compartimos me abri de corazon a compartir un momento de baile y estuvo re
bueno y después me comenzaron a buscar, pero solo me pagaban el pasaje, y bueno pero ahi
no se valora. Entonces a veces esas mismas cosas del mismo estado, eso es autoesclavitud, de
no poder ser bien reconocido, en la valoracion importa abrir puertas, a mi me ha pasado que

me han abriendo muchas puertas, mucha gente me valora, por ejemplo gracias a esas personas
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pude estar muy bien en Buenos Aires, por un lado el abrazo y la valorizacion como

Huamhuaquefia.
¢Como ves la cuestion de carnaval, turismo y patrimonio?

Esta charla me vienen biena para hacer una restrospectiva, me parece interesante, me estaba
acordando la otra vuelta, que a mi me habian llevado a la escuela cudno yo tenia 15 afios, nos
Ilevaban a los chicos de 1° o0 2° afio, nos sacaban a una charla en el hotel del tursimo, y era del
patrimonio, y ahi empece a conocer, habia un muchacho que hablaba que no se cumplian esas
cosas, ver todas esas realidade, yo era adolescente pero ya nos formaban sobre eso, y ahi
aprendi mucho, se que es una cuestién politica, que se vendieron muchas tierras, negocio
turistico, de las politicas kischneristas y eso, que la gente vende las tierras por nada, que no es
ni bueno ni alo, que era lo que se podia hacer con nuestros paisjes, entonces es algo que
muchos dicen hay que lindos soy patrimonio, por mi belleza natural y eso, y por otro lado la
otra parte que dspues solo se beneficarons los mismo de siempre, desalojo de tierra, la
cuestion de litio, comunidades utiizadas para 0 negocio, que no es positivo para el lugar, por
otro aldo hay una valoracion, recuperar las cosas, visbilizacion de festivale,s mover la parte
solo cultural, no la parte econdmica, todas las artistas de la vida de nosotros, solo la parte
cultural. Por ejemplo el tema d ela pachamama, un presiente hacer la pachamama, si
visibilizo, pero el uso d ela imgen, el carnaval es la “figurita repetida”, la figura del diablo, o
el carnaval de “los tekis” que no tiene nada que ver con el carnaval d ela cuadrilla y eso, por
la organziacion comunitaria que hay dentro de este espacio, incluso las comparsas, todo un
mercantilismo de la cultura.Bueno después los espacios de resistencia, inconsciente o
consciente, porque hay un deseo que la cultura no se acabe, en la cuadrilla que no se tiene que
acabar, esta para recuperar y aprender esa manera comunitaria de trabajo, que sera el Aymi, la
Minka, son espacios para reproducir esa forma. Esto es lo lindo, estoy aca en las ollitas,
muchas personas ya no trabajan la tierra, yo me considero igual que vos, en este caso, yo no
trabajo la tierra, yo recupero una vivencia que tuve con la tierra, estudie en una escuela
agrotecnica, que me gustava, la agroecologia, y mi mama se sorprendid, porque yo fui ahi,
siendo mujer. Yo no fui al normal, que iban toda la elite de Humahuaca, aunque es publica.
Despues me fui a los 21 afios, a vivir al campo, un amigo me invito, y me fui, y ahi descubri
mucha scosa slindas, aprendi a trabajar la tierra, a hacer queso, ahi tuve una compresion de lo
que significaba recueprar la identidad, desde ahi hoy por hoy no trabajo la tierra pero esa
expericia me ensefio muhco, de como se puede vivir en el campo y no en la ciudad, para vivir

suefios de espejitos de colores, fue lindo esa experiencia, porque yo estaba mal y eso me
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devolvié vida. Por eso pienso que si hay que volver a la tierra, hay que cultivar, ahora estoy
adquierondo nuevas herramientas de la agroecologia y la alimentacion del lugar y eso, esta
bueno, vemos que no somos pobres, todo lo que tenemos, la pimienta rosada, el aguaribay,
esto en otro aldo vale fortuna, siempre estamos diciendo que somos pobres, que nos pagan
mal, porque estamos decsonectados d ela abundancia que tenemos, estamos colonizados por
que el trabajo es todo, la gente del campo es la mas sabia, porque los saben, ellos no presumen
lo que saben, te dicen algo y te quedas pensando, te quedas admirada de una persona sabia por
la experiencia. Una vez estaba con dofia Lara, una viejita con la que vivia en el campo, creo
que era 2009, se hablaba del find el mundo y eso, yo le pregunto a ella que piensa del fin del
mundo y eso, ella me dice, a mi el fin del mundo me va agarrar trabajando la tierra, asi vs
decis, en dos palbras te dijo todo. Para que voy a pensar en eso, mejor sigo haciendo lo que
me gusta,e star presente. Esas son las cuestiones de los abue los, de estar presentes, recuperar
la sensibilidad hacia lo que no es visible, esta todo acd, y al mismo tiempo, tenemos que hacer
mucha limpieza interna par que es la mirada de nuestros abuelos la podamos reproducir en el
sentido de lo comunitario, el trabajo con la tierra en mi caso me logre conectar con la
Pachamama, la abundancia, de la vida, en ese momento, y veo que si podemos hacer eso de

conectarnos con la tierra, querer ir hacia eso, me parece re valioso.
¢ Como llevas estas cuestiones al arte? ; Te consideras una artista?

Bueno, yo fui dscubriendo, cuando fui a Buenos Aires, entre en el mundo d elas dnazas
ancestrales, queria recuperar las danzas antiguas, fui al IUNA, me fui dando cuenta, que el
mundo artista, o bailarina, no era mas una cuestion artistica era una cuestion vivencial, me
toca un rol de comunicar la cultura, lo que vivo en mi comunidad, en mi pueblo, pero si, yo
entendi un poco eso, entonces hace poco, tuve una compresion en esto cuestion de lo que seria
una transformacion en mi vida, que la danza siempre la trabaje desde lo ritual, como me
atravesaba en la vda, yo trato de transitor la copla o la danza, desde la viviencia desde la
mirada de nuestra identidad cultural, la obra que hicimos que esta en proecso con los
danzantes, el grupo que formo parte, es una reproduccion del carnaval, del momento de los
Suris, la celebracion, peor en otros momentos nos hemos avocados, al tema d ela verdad, la
memoria y la justic, siempre hemos hecho cosas con la coplas, o las danzas originarias de
Jujuy, como e Huayno, hemos hecho fusiones, sobre todo un grupo de jovenes de aca de
Jujuy, que ya nos conocemos y venimos haciendo una arte mas politicos si se quiere, nos
encontramos en Purmamarca, el 24 de marzo, no solo con la identidad del pasado, lo que

sufrieron nuestros ancestrales, sino con todo lo que sufrieron los argentinos, y Jujefios.
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Ya que entraste en ese tema, sobre la dictadura militar ¢sabes algo del carnaval en esa época?

Creo que fue prohibido y no se podia cantar coplas, entonces el encuentro de copleros, que se
hace en Purmamarca, que es gestado por la familia Vilte, comienza a hacerse después de esta
época, o sea reinaugura el proceso democratico del pais. Por eso en ese dia del 24 intentamos
resaltar la copla, hacemos intervenciones culturales, con la caja como una herramienta de
lucha, con el tinku que es guerrera de resistencia, de la colonizacidn, resignificamos, estamos
en un proceso de resignificacion desde nuestra realidad actual, reconecto la tierra de nuestra
historia presente, me di cuenta que no podiamos hacer oidos sordos, somos seres histérico
sociales, reconocer mi realidad, yo no sufri la colonizacién como la vivieron mis ancestros,
pero si también me impacta, con la dictadura también, aca la gente ha sido mucha la que ha
ayudado a la dictadura, hay muchos patrioticos que defendian la dictadura, les imponian ideas

militares en la cabeza, en nombre del nacionalismo.

Te queria preguntar, ya que entraste en ese punto del nacionalismo, por danzas folcléricas de

aca, el huayno y la cueca, ¢Que me podes decir de las dos, desde el cuerpo?

Bueno, el Huayno, en un momento cuando empece a trabajar con esta danzas, empecé a
buscar, queria encontrar el origen de todo, con el huayno si se considera pre-colonial y se
bailaba en la gente que cultivaba la tierra, gente de clase baja, esta ligado a los ciclos agrarios
de la naturaleza, y bueno. No sé si los Omaguacas bailaban Huayno, pero si se que en el
Tihuantysuyo se bailaba huayno, esta expresidon que era popular y que era relacionada con la
tierra fue bajando, porque bajo del peru,, son diferentes, porque alla es con arpa, en Bolivia
charango y aqui mas distinto, es diferente, de chica lo bailaba lo que escuchdbamos de la
mausica, cuando me todo dar talleres, tome algunos elementos del huayno boliviano o chileno,
con el tema de la tierra, desde ese lugar con el mundo indigena, y no tanto con el jujefio, tipo
carnavalito, es distinto, acd no tiene tanto sabor, los de Pert y Bolivia tienen mas sabor, te
incendian, te vas con el instrumento. O el Salay Boliviano, que ahora estd de moda. Los
huaynos que mas me llenan son lo altiplanos, de Potosi y los de Perd, traen otra informacién
al cuerpo. Una vez vi una mujer en Uquia, una mujer que baila hermoso, era un huayno como
ella lo sentia, ahi dije asi me gusta bailar el huayno, como ella saltaba bien alegre, bien &gil.

Me viene esto de la vivencia, observar.

La cueca, si desde muy chiquita siempre me gusto, en Uquia yo tenia una tia que siempre
bailaba, y siempre mi mama me contaba que bailaba muy linda, me acuerdo que cuando tenia
1 afios me moria por bailar, yo era vecina de Ricardo Vilca, y yo iba un ratito y me iba a

bailar, cueca, todo, ibamos a la fiesta, en el carnaval, a la pefas, iba a bailar la cueca, me
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encantaba, la cueca es aire, siempre me hagarra nervios en el cuerpo y después soltar. Tengo
recuerdo en lo popular de poder soltar, si lo hiciste bien o mal, lo disfruto mas hasta en el
escénico, cuando no tenes la presion de que te salga todo bien. Yo me acuerdo de chica que
me perdia, d ela emocion , empezaba con tanta energia que me caia, pobre mi compariero,
siempre yo estaba en el piso, me empezd un par de veces cuando empece a bailar con Mariela,
que era tanto la emocion de bailar que me olvida la coreografia, mucha energia asi siempre
me paso. Tenmos mucha exigencia producto de esta cultura, que nunca esta conforme con lo
que haces, esto también te lleva a tengo que y eso, por eso lo vivo libre, como algo interno
pero por otros lado con presiones, y también con cancha, tantos afios bailando, ahora no
estamos bailamos cueca y huayno, pero cuando hacemos otras cosas me siento un poco
presionando para que salga bien, y eso también, tenemos que disfrutar la escena. Cuando era
chica disfrutaba mas, la cueca parecia que volaba en el aire, una vez bailamos con Tomas
Lipan, fue increible, con el grupo Wipala, yo tenia 14 afios, bailaba con Rodrigo vega, parecia
que estaba en el aire. Pero mas de chica. También baildbamos mucho para el turismo, nuestras
danzas de batalla, en los bares y pasabamos sombreros, y era nuestro sustento, sacabamos a

bailar a la gente. Nos sacaban fotos y eso.
¢ Qué pensas de entender la cueca como negra?

Si, es negra, no hablamos porque pensamos que no existen, hasta el 25 de mayo llegamos y
después nunca mas hubo africanos aca. Si creo que coincido que nuestra muasica americana es
una fusion de indigena, negra y criolla de Espafia. Era una danza que no estaba bien vista, la
cueca, porque era insinuante, las mujeres muy atrevidas y eso, que dicen que a sarmiento le

gustaba.

Acd en Jujuy veo muchos sambos, hay un color que no es del andino, si hay, mi hermana
tiene su bisabuela negra. No somos hermanas del mismo padre, no se habla porque somos la
carne de cafion para levantar el estado nacional. Ahora hay movimientos identitarios fuertes,
conoci el candombe en Buenos Aires, en San Telmo, en Uruguay, las mugas y llamadas y eso,
me acerque el mundo afro, se hacian fogatas y todo una cuestion del fuego, San Juan, y eso.
No esta estudiado, no sé, capaz no conocemos. En realcion a todo lo que fue o representa el
mundo afro y toda su corporalidad que es exuberante, fuerte, otra fisonomia, hay con el tema
de la cadera, nosotros somos andinos mas duros, me cuesta a cadera, la pelvis el torso, que por
ahi en lo afro es natural, me viene a penar, esto del cuerpo, la danza que te remite librar partes
del cuerpo, la cueca tiene formas, pero se basa en la seduccion, el coqueteo, entonces en el

proceso de la danzas que nosotros bailamos instintivamente, estos relatos de que hacian
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fiestas y se emborrachaban en carnaval, y tal, claro, si, tiene que ver. Existe una forma que ha
sido encausada en un método y bailamos en base a esa forma, porque la danza folclérica ha
permeado la vida del argentino, es parte de nuetsra identidad, pero ahora son otros personas,
pero el folclore unifica un pensamiento, desde la liteartura la danza, elpensar la moral, la
iglesia, me parece que lo que institucionalizo fue para eso, para domesticacion del pueblos,
“Muerto el indio vive el indio”, reinventamos lo indigena para una idea linda, para decir quién
es el Argetino, el gaucho era vago, tomaba vino y pasaba ora tocando la guitarra, y después el
gaucho es el gran hombre, principalmente en salta, el poncho saltefio, nosotros que
perteneciamos a Potosi, Yo llegue a la Universidad e Buenos Aires y toque con muchas cosas
de estas, en las escuelas esta informacion no llega, que hablen los que han sido los
observados, que nunca hablaron, denunciar la aculturacién, hay que visibilizarlo, Argentina
no es pluriculatural, es Argentina de la pampa himeda. Por ejemplo los certdmenes de
folclore, que tiene que ser como dicen los folclorolos, nunca la real. Ahi si me enoje, y dije
prefiero la cultura. Yo me defino bailarina de la danza, no un estilo, no solo de mi cultura
andina, hice muchas cosas, me veo como bailarina porque bailo, o danzante, una palabra que
tiene que ver con andar, el camino y eso. Antes si me decia bailarina de folclore o andino,
pero ahora digo bailarina y coplera, me gusta investigar. Entender que la danza es parte de
dios, que lo hacemos es algo profundo, cuando le sacaos ese acartonamiento podemos llegar a
cosas muy interesantes sobre el cuerpo, la cultura. No la danza militar. Me siento mas
danzante de la vida, creo que la danza me ha transportado, en nuestra cultura, es importante
vivirla de este lugar. Despertar otras cosas, como todas las aristas de la vida, como medicina.
Ahora tengo conciencia de eso, desde un lugar que quiero que esto sea parte de mi vida, pero
para la foto, sino la parte mas interna y profunda. Vas abriendo sensibilidad, tocando una caja,
cantando una copla, hay un movimiento hacia eso, pero en el momento de la copla es
hermoso, soltar la voz y eso, que después vemos que es muy importante para el cuerpo. No es
lindo o feo, es sanador, me gusta verlo desde ahi, o sea asociandolo a la vida, dentro del
espacio que habito. Yo no me peleo con mi parte argentina, porque lo soy pero soy indigena,
si quiero yo posicionarme desde ahi, no puedo construir desde la iglesia y eso. La musica es
un adorno y eso, pero no esa asi, la criamos los humanos para expresarnos, no podemos
acartonarlo en formas. Yo le debo mucho a Hugo y Mariela Cazdn para esto, que me hizo ver
otras formas. Una forma mas libre de expresion, y fue en la escuela, con ellos. Me di cuenta

cuando fui a estudiar expresion corporal que yo y lo hacia desde siempre.



241

Soy del dialogo, no soy a favor del separatismo, del segregacionismo, creo que nos tenemos

que encontrar desde el dialogo.

Entrevista: Martin Esquivel. Presidente de la Nueva Cuadrilla de coplas de la Banda.

Febrero de 2021. Humahuaca.

Soy Martin Esquivel Viveros, me identifico como bailarin, coplero humahuaquefio,
soy varon Cis, disidente, no me gustan mucho las etiquetas si busco una no me podria
identificar, creo que en el amor sexual y roméantico soy muy libre y no tanto, a veces no tanto.
Soy mestizo porque mi papa es de Buenos Aires y mi mama Uquefia (Uquia). En Humahuaca
a veces me consideran gringo, por esta parte de mi papa que no conozco mucho, pero me
identifico como andino, porque mi vivencia siempre ha sido andino, mi lazo con todo lo

andino me identifica.

Si bajara al Valle, me cuesta, entonces creo que me identifico con esta zona mas
andina, con los pueblos de mi abuela que estan cerca de lruya, de Campo Carrera de donde es

mi abuelo.
Como fue la infancia de Martin?

Mi infancia fue muy linda en esta casa, mis papas, son comerciantes, mi abuela era
comerciante también de frutas y verduras y también campesina porque sembrabamos en ese
tiempo en Uquia, sembrabamos en Uquia para vender, y siempre me crie en el mercado,

vendiendo ahi en el puesto, por eso todos me conoces del mercado.
Siempre aca en Humahuaca?
Si, escuela primaria y secundaria.
¢Como llegas a la danza?

Con la danza siempre me gusto pero a mi papa no le gustaba mucho, que baile y de
los cuatro hijos todo bailamos, la danza siempre me gusto, porque mis primas bailaban,
bailaban con Hugo y Mariela Cazén en el taller “Leuque”, siempre iba a mirar, no sabia
bailar, nunca bailaba, en la escuela siempre habia cosas de baile, carnaval infantil, 0 mis

compafieros de la primaria habia creado un grupo de baile, pero yo nunca bailaba, no sabia
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bailar, no podia hacer eso que hacian ellos. Una vez porque me gustaba mucho, un video del

taller Leuque, y me quedaron las ganas.

Y fui a escondidas, mi mama me mandaba a escondidas, y fui con otra maestra de

acq, tenia 9 o 10 afios, pero no entendia nada, solo sabia que me gustaba.

Hasta que una vez mi papa me mandaba algunos dias a cobrar las cuentas de los
negocios que vendiamos, y una vez bajando de cobrar a uno, escuche los bombos en la casa
del Tantanakuy, y me anime y fui a ver qué onda que estaba pasando, y habian un monton de
amigos que estaban en el taller, ahi la vi a Mariela y le pregunte si me podia sumar al taller, el
taller no era abierto, era un grupo que ella ya tenia con chicos danzando, habia uno a la tarde
mas noche como iniciandose los que no sabiamos bailar, pero me dijo te podes quedar aca,

entonces entre a un grupo donde los chicos ya preparaban coreografias, ya salian a bailar.

Esto fue por el 2000 a la vuelta de Mariela de Cdrdoba, que ella vivié alla, cuando
viene a crear Wipala aca. Y ahi me sumo a Wipala, y empiezo a bailar y me doy cuenta que si
podia bailar y nunca mas deje de bailar.

¢Martin te consideras un artista de la danza?

Me costd mucho reconocerme como bailarin, porque yo no estudié académicamente
en una institucién, no estudie profesorado de danza para ser bailarin, entonces nunca me
reconocia como bailarin, pero era mi trabajo, porque mas alla de lo que hacia por gusto y
placer, también empezaba a dar una fuente de ingreso, que la fui construyendo, si bien no
elegi lo oficial fui pasando por varios lugares, con grandes maestros que significaron mucho
en este camino. Mariela Cazdn, el Hugo, ir a Cérdoba y sumarme a los de Oscar Arce, a lo de
Miguel Tapia, después ir a Buenos Aires, e ir buscando otra formacion, y los talleres que
gracias a Mariela, que me habilito para dar con el mismo Wipala, en el grupo de chicos,
porque eran mucho chicos, entontes, como una ayuda, estdbamos dando los talleres, y fui
aprendiendo a dar un taller, como podia diagramarlo etc. Fue todo muy espontaneo, fui
construyendo un monton de actividades en torno a la danza que hoy son mi sustento. Un dia
yo dije soy bailarin de Humahuaca y me gusto identificarme con eso. Y como coplero me
paso lo mismo, porque yo cantaba poco, hasta que llegue a la Cuadrilla de copleros “La nueva
Cuadrilla de la banda” donde aprendi un montén, de la gente, aprendi todo lo que habia
entorno a la copla, y como podia ser un fundamento, a esto que venia desarrollando, o
queriendo contar. Entonces me identifique como coplero, después de muchos afios. Creo que

lo que mas me impulso fue cuando me propusieron a ser presidente de la Cuadrilla, a la
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primera dije que no, porque no sentia que podia sostener esa responsabilidad habia cosas que
no entendia y no sabia, estaba aprendiendo, hasta que fallecio Teresa, otra vez me la volvieron

a ofrecer y ahi asumi como coplero de la cuadrilla, hace unos afios.
¢Como dentro de tu arte piensas esto de la cultura popular y la arte escénica?

Para mi el poder experimentar y vivenciar, el poder pasarlo por el cuerpo, estos
momentos de carnaval, el agosto de Pachamama, todo esos eventos, que suceden durante todo
el afo, de ritual y fiesta me dejaban con muchas imagenes muy poderosas, tengo un montén
que todavia me gustaria poder completarla, y siempre como que siempre estuvo, si bien antes
con Mariela trabajabamos desde lo coreogréfico, y siempre nos remontabamos a esto, a mi,
viendo otros grupos, viendo estas representaciones mas escenicas de lo que es el carnavalito o
cosas asi, no me terminaban de encantar y empezamos a darle otra poética, y pensamos a
pensar otras cosas a partir de lo que nos moviliza el carnaval, siempre hacemos con las chicas
esto de cuando estamos machados, y ya nos sostenemos en los comunitario, todos juntos,
bueno, lo veiamos como poético y no veiamos que eso este puesto en lo escénico. Por mucho
tiempo me cuestione esto de que representamos y que es lo queremos decir, si esto responde a
un tiempo y cuando sube al escenario estamos ahi quebrando lo que no es, todo lo que se da
aca, por ejemplo con el diablo, si sale fuera de tiempo, poder entender eso, claramente que en
el ritual tiene un tiempo, un espacio, un lugar, con los escénico es distinto, sabemos de donde
parte y para que lo estamos haciendo, mostrar hacia un afuera, en cambio la vivencia en el
carnaval o cuando vamos a cantar coplas es muy para nosotros, para adentro, ahi me gusto
esto de diferenciar cuando llevaba esto a una puesta escénica y cuando lo hacia tratando de ser
respetuoso, pero diferenciando que este no es ese momento del ritual en donde uno realmente

es diablo, o esta realmente cantando a la Pachamama.

¢Como es en el escenario la puesta, a nivel energético, siendo que estan trabajando

con un ritual?

Si la tenemos muy presente con el grupo de “movimiento andino danzante”, siempre
hemos trabajado pero con ella decantd el trabajo de mucho afios que veniamos trayendo,
como que venimos de una cultura viva, de lo que esta vivo, todo el tiempo estamos en estos
tiempos, encuentro de copleros, festivales en la cuadrilla, cuando cantamos en rueda porque
estamos alegres, o desenterrando el carnaval, o en rueda, es diferente, cuando estas en el
festival te subis al escenario, y tenemos que mostrarnos como cuadrilla, y ensayamos, y poder
armar ese grupo con los viejitos y viejitas a una forma mas escénicas, que en la misma

cuadrilla lo hemos discutido, porque hay algunos que se enojan con estos de las fotos, que nos
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les gusta el escenario, entonces cada uno tiene su decision, o sea, pero si salimos todos vamos
en la sintonia de festival. Y cuando sucede en nuestra fiesta en nuestra celebracion mas intima
suceden otras cosas, yo Si creo que se atraviesan esas energias del momento, si suceden y
aparecen, poderia ser una danza ritual. Por ejemplo el afio pasado, fuimos a Salta, a un
homenaje a los copleros de Iruya, eran todos copleros y subieron en el escenario, no en rueda.
Y llegamos nosotros, que traiamos el canto, la danza, y nos dio miedo lo que ibamos a
mostrar si ibamos a desencajar y nos iban a decir que eso no era, y cuando lo hicimos después
ellos nos dijeron que habian visto el carnaval realmente, hay un momento que entramos con
los cuerpos “pechandose” asi, en diagonal, como con mucho contacto, y eso estd pensado en
cuando entramos al encuentro de copleros en Purmamarca, porque cuando e abre el portén del
encuentro de copleros, entran los copleros que tienen caja, sombrero, poncho, para el
almuerzo y solo entran copleros y copleras, pero todos entran asi empujandose porque todos
estamos con hambre, jeje, bueno y aparecié alguien que dice esa era la entrada al encuentro de
copleros, y era lo que nosotros queriamos, y ponemos un relato que va contando lo que es el
encuentro y hay gente que lo vio y le encantd. Otra que vio otro momento, que para ellos los
llevaron a sus carnavales de pueblo y era lo que queriamos mostrar. Y a la gente de aca,
siempre sucede en los espacios donde nos movilizamos terminan siendo para el turista, para el
de afuera, nunca tenemos la posibilidad de que la gente de acé lo vea. Porque aca hay espacios
que no frecuenta el Humahuaquefio, aca hay una peita ahora que van todos los de aca, es otro
el evento que sucede ahi. O por ejemplo los festivales de Horneritas., que esta sucediendo el
festival adelante y atras esta pasando otra cosa. Todo lo que pasa dentro de un mismo carnaval
que hay varios carnavales. Uno no va a carnavalear donde no se siente identificado. Yo no
podria ir a los cholos, que fui en algdn momento para ver como era. Pero si hoy me preguntas

no voy.
¢ Qué es ancestralidad para vos?

Para mi la ancestralidad es la gente que encuentro en la cuadrilla, la que carga un
momento de vivencia, la gente que dice eso se hace asi y no asi, porque asi lo hemos
aprendido. Sin embargo nosotros también en la cuadrilla sabemos que queremos mantener esa
ancestralidad pero que somos muy contemporaneos. Soy consciente que yo no tengo la
vivencia del campo, yo no tengo la ligacion con la tierra, si bien hemos sembrado de chicos,
hoy no tenemos la tierra, hay un corte, no vivimos del trabajo de la tierra, vivimos de otros
trabajos, entonces yo creo que la ancestralidad viene cargada de ese trabajo con la tierra.
Gente que tiene muy clara esa vivencia. Por ejemplo en la cuadrilla yo he aprendido a
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descarnar cordero para hacer el asado. Que no es lo mismo que para hacer el asado que para el
estofado. O tener que hacer el pan y tener que hornearlo en horno de barro, yo nunca he
prendido un horno de barro, bueno tuve que aprender a calentar, a meter los bollos, y asi con
cada comida que preparamos, con las chicas que nos sucede, cada vez que tenemos que
desenterrar es un tema, todo una ancestralidad tiene la chica y no sabemos hacerla, y hemos
tenido la intencidn de aprender, pero la gente esta grande, ahi esta la ancestralidad, la vivencia

de las cosas que siguen sosteniendo el carnaval.
¢ Como ves los cambios del tiempo en la celebracién del carnaval?

Mi familia fue muy carnavalera, mi familia es de Uquia, y nosotros en mi casa
invitabamos a los alegres de Uquia, mi abuela hacia la chicha todo. Nosotros mirdbamos eso,
pero de un momento a otro eso desparecid, mi abuela se hizo evangelica, mi abuelo habia
muerto, y mis tios algunos sostenian pero ya no invitdbamos a la comparasa. Entonces yo de
adolescente no era de ir a carnavalear. Y tampoco me dejaban, hasta que una vez me anime a
disfrazarme con los “rompecorazones de Humahuaca”, si me disfrace para la juventud y
desenterré con ellos pero la intencién era para hacerlo con los rompe, y era el gusto de ser
diablo esos dias, y los rompe eramos todos amigos, éramos todos los hijos de los gringos, nos
van a decir, siendo todos Humahuaquefios, también la comparsa de los hippies, que no residen
tanto aca y vienen de tanto en tanto, pero eran mis amigos que nos veiamos siempre que se
podia, como no encontrdbamos en la juventud esa alegria porque era la cumbia y el bronce
porque queriamos bailar folclore, porque todos estabamos en ese palo también, entonces

decidimos armar una comparsa que se toquen instrumentos criollos, aparecio la copla,
Vos estas desde el inicio de los rompe?

Si, no tan del inicio pero si, ahi aparecié la coplas pero a mi me dejaba intriga porque
no sabiamos cantar coplas, cantdbamos pero de momento caiamos en el bastardeo de la copla,
éramos muy atrevidos, nos agarrdbamos de contrapunto de manera inmadura, y a mi €so me
empez04 a hacer mucho ruido, y una vez no quise cantar mas y me sali, y una vez dije quiero
cantar bien coplas y me fui a la cuadrilla. Pero en todo esto la declaracion del patrimonio tiene
mucho que ver con esto, porque el carnaval se fue desvirtuando, antes el carnaval pasaba por
la casa, pasaba por las calles y uno se enganchaba, no era tanto turismo, y no es contra eso,
porque Humahuaca vive del turismo también, pero es como que desde el mismo Jujuefio se
desconoce lo que simboliza todo este tiempo, en esto tiene mucho que ver el patrimonio, lo
gue se empez0 a vender que es la alergia del carnaval, carnaval todo el afio, de invierno, esa

idea de aca se toma, y todo el afio es todo, que todo estd permitido, viste como chupemos y
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hagamos de todo, y yo no creo que sea asi, el carnaval empez6 a ser espectacular cuando
empez0 lo del patrimonio, y empez06 a transformar el carnaval, entonces el centro estaba lleno
de autos con musica, y todos mean en la calle, yo nunca cruzaba por el centro, nunca iba a las
bajadas de la comparsas que se daban en el monumento, pero una noche pase y fue stper
triste ver todo lo que estaba pasando, y todo un descontrol, y nos sentia que eso sea el
carnaval, para mi es algo mas profundo el carnaval. Ese “boom” turistico de descontrol, pasa
el feriado, y el miércoles ya fue, y queda la gente del lugar, queda el carnaval chico, y
comienza a suceder otra cosa, antes funcionaba como el sistema, empiezo el carnaval el
sébado y el miércoles ya esta, hasta que aprendi que habia otro tiempo, y eso lo aprendi con la
gente, yo armo el carnaval para no trabajar esos 9 dias, y no tengo obligaciones con la familia
ni con el trabajo, se corta todo y yo estoy para trabajar para el carnaval, por ejemplo en la
cuadrilla hay que trabajar para el carnaval, vender la rifa, cocinar. EI domingo de desentierro
se me acaba, no es que arrastro después, como el “remache”, lo que si hacemos es el de flores,
gue una vez cai con cajas y no se canta con caja en el de flores, ahi empecé a entender los
tiempos. Y los del remache ya no se juntan. Ya no se canta porque el carnaval ya se enterré y
con él la musica de ese momento. O sea las coplas de ese momento. En el desentierro pasa lo
mismo, se enterrd, se apagan las cajas y ya bajamos todos con otra tonada. Esas cosas a mi me
traian a otro momento, esto es algo muy distinto a lo que esta sucediendo en el centro de
Humahuaca, donde se puebla todo, después las comparsas andan, y sigue sucediendo pero si
se desvirtud bastante pero hay cosas que siguen pasando, pero hay que poder verlas y

dimensionarlas.
¢ Como fue tu paso por Cordoba, en que te marcd, en que transformag?

Yo creo que era necesario, salir para poder ver lo que uno extrafia, con lo que uno se
va. En Cordoba, cuando llegue fue darme cuanta de la diversidad de formas que toma la
danza, que para mi en esta vida Humahuaquefia era esto, la danza era esto, o era lo tradicional,
0 estilizado que le deciamos. Y yo no me hallaba con ese estilizado y tampoco con el
tradicional, nosotros haciamos otras cosa, no podia ponerle un nombre, no sé si era
estéticamente o de movimiento, veia que coreograficamente y escénicamente nuestras danzas
se construian desde otros disparadores, en cambio aca eran desde lo técnico, de pasos, en
cambio aca entran otros juegos que nos disparaban, esto de las imagenes, como se hace en tal
momento, como por ejemplo queremos coreografiar algo y decimos “la luchita de vaderas”
€so queremos poner....que eso lo vivencias yendo a los lugares. Y eso me sucedia y también

me dio como una afianzarme en lo que yo venia cargando y construyendo que empecé a
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fortalecerlo, esto tiene que ser mi fortaleza, esto es muy interesante, la gente salia con otra
idea de la danza. Igual ahi no lo dimensionaba con lo de la antropologia, pero mi llegada al
ICA fue como algo muy importante, fue como lo de Mariela, yo fui a un ensayo con Miguel
Angel Tapia, yo me fui a estudiar otra cosa a Cordoba , me fui al ballet de Tapia, yo sabia
que algo algo asi como una sede el luna en Carlos Paz, pero para mi papa yo me habia ido a
estudiar otra cosa jejejeje, pero alguien me habia dicho que la audicion con Tapia era en tal
lugar y tal, y era lo de Oscar Arce y yo termine yendo a Tapia. Yo nunca habia hecho una
audicion, en mi vida habia bailado eso, chotis, chamarrita, me acuerdo que baile con una chica
y me decia vos seguime, y quede que era para una gira, pero no me cerraba, no estaba
comodo, recién llegaba de Jujuy, no tenia preparacion corporal, de competitividad, me cuesta
muchos eso. Siempre me consto mucho. Porque nosotros no haciamos lo que hacen los ballet.
No éramos tradicional y teniamos otra construccion de movimiento, ahi conoci una bailarina
del ballet nacional, y la otra con la que baile, y les pregunte ¢;ustedes que hacen aca? Y ellas
me respondieron que estudian el ICA, la tecnicatura en folclore, y era eso lo que yo andaba
buscando. Y ya era abril casi, y fui al ICA pregunte de que se trataba, yo pensé que era la
danza el folclore, aca era el folclore como una disciplina, que puede ser estudiado
tedricamente, me inscribi, pague la cuota, al otro dia habia un examen. Estudie para el parcial,
nunca habia ido a clase, y me quede ahi, e hice la tecnicatura, terminamos pocos. Eso fue una
marca importante, dimensionar otra cosa, que yo ya venia leyendo, que com la muerte del
Toko me acorde, cuando leo un libro de él, creo que el del indio manual, que hay una
presentacion de él como folclorologo, ya a mi me quedo sonando, yo quiero ser folclorologo,
pero era chico, no entendia de esto, me Ilamo la atencién. Yo emepce a ver que queria hacer

esto y termine haciendo esto.

Volviéndome del ICA, siempre quise estudiar antropologia, pero aca cargamos esto
de no sé si la gente del norte puede hacer esto de manera tan intelectual, porque somos hijos
de campesinos, porque Somos primera generacion de universitarios, porque nuestra
escolaridad no termina de ser tan buena como en otras personas de otros contextos, y aca no
es lo habitual, aca los méas pudientes estudian médicos o abogados o docentes, el clase media.
Yo no sabia lo que era ser antropdlogo, y me habia ido a bs as, de vacaciones después del
carnaval, y di unos talleres, e iniciaba un camino de tallerista independiente, de gestionarse,
habilitar esos espacios, fui, pude viajar todo pagado con los talleres, en Cordoba, en Rosario,
y me volvi a Huamahuaca y me volvi pensando en antropologia eme iba a inscribir a la UBA

pero no queria irme de vuelta. Y aca medio que te vas a Tucuman, o a Salta a estudiar, muy
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poca gente piensa en Jujuy, acd hay una universidad publica maravillosa y la carrera de
antropologia, para que me voy a ir a estudiar algo a Buenos Aires, y me anote aca y queria ser
antropologo, quise enlazar esto, que ya habia hecho con el folclore, no dimensionaba la
antropologia del cuerpo y la danza. Y me gusto, queria entrelazar la danza con la
antropologia. Pero nos habia si se podia hacer hasta que fui a un congreso y vi que se podia.

¢Ddnde te lleva el huayno y la cueca desde el cuerpo?

El huayno me remonta a los andinos, es pre-colonial, es una de nuestras danzas que
se termina haciendo carnavalito en Huamhuaca, pero a nosotros nos precede el huayno, desde

lo profundo la raiz

Y la cueca me liga a Bolivia, pero nos permite estilizar corporalmente el cuerpo vy el
movimiento, me revive, y veo bailarines de cueca re poderosos, que no es estilizado, es cueca

humahuaquefia, y el huayno un modo mas tradicional.

En elementos de la naturaleza el huayno es tierra, zapateo, alegria, polvareda. La

cueca aire y fuego, aji, picante.
¢Has leido algo sobre las corrientes de las cuecas mas hegemonicas?

En los talleres siempre cuento el desenvolver de la cueca desde lo afro-peruano,
primero desde un lugar méas racional ahora lo estoy reconstruyendo, empecé a tocar el
charango y lo estoy viendo desde la musica, y las tonalidades menor y mayor, que por ahi en
la quebrada en la cueca son en tonalidad mayor ligada a Tarija Bolivia, sur chicha, que
comparte un montén de elementos en la danza y la musica a nivel corporal. Uno ve las danzas
de Tarija y es Humahuaca, el carnaval de Tuiza es Humahuaca, con variantes con acelere en
el ritmo, otro color, pero es lo mismo, distinto de otra parte de la Paz, la otra cueca, mas a
tierra mas galante, que aqui no sucede la cueca galante, acd es chispeante, corporalmente
viene de esa raiz, viene bajando asi. Mas que de chile es por Bolivia. Para mi la cueca nuestra
de aca tiene mucho de negritud, en muchas cosas, yo creo que ya es muy fuerte decir lo indio,
para decir negro, pero si creo que tiene que ver con la raiz negra que baja. Se afinca en lo
indigena y en esos cuerpos se transforma, ya no es esa negritud corporal de hombros y caderas
sino algo mas tosco, no sé, de la tierra de aca, esta el juego de las palmas, y zapateo, y la
gente dice que no sabe bailar cueca, por ejemplo la mama de Bicho la Miguelina, baila
hermoso la cueca, mucho juego, eso pervive, tenemos que hacer una revision de las danzas en

nuestros territorios. Aca se acriolla mucho, el gauchaje saltefio, pero la cueca es muy alegre.

¢Sentiste alguna vez alguna situacion de racismo que te haya marcado?
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Si, igual mi corporalidad fue cambiando en la danza, me siento méas afianzado en
algo propio, antes tomaba lo de mi maestra, ahora me siento mas mia, con Mariela yo bailaba
con mucha cadencia y a veces habia rechazo, después fui encontrando, y me hace ruido la
postura macho, no me hayo, fui encontrando, me acuerdo una vez que fui a bailar chacarera, y
malambo, una vez fui a la fiesta de Santiago y no sabia, aca se bailan otras cosas con otras
corporalidad, y fui afianzandome en lo propio en lo que uno siente, yo fusiono muchos estilos,
movimiento pasar por Oscar, Miguel, para volver de nuevo desde uno. Es como pensar en el
tradicional que se sigue sosteniendo, el hegemonico, y estd el estilizado que es de Juan
Saavedra y eso, que también se estandariza, pero cuando hacemos algo es esto o aquello, y ahi
a mi no me gusta entrar, hay otras cosas, también empez06 a aparecer esto de que hacemos
danza-teatro, en el mismo grupo, en las convocatorias, no sabes que poner. O expresion
corporal, es la otra. Y si en algin momento trabajamos esto de expresién folclorica, otros que
hablan de la danza propia, encontrar la tuya. A veces me escribe gente para que le clase de
danza contemporanea para que le de clase y yo digo no, yo trabajo desde el folclore, ahi si que

puedo ponerle popular, ritual, porque el folclore es muy cuestionado.

Entrevista: Rodolfo Moises. Integrante da organizacdo Mesa Afro Cordoba.
Marco de 2021. Cérdoba.

En mi libro que todavia no estd listo, comienzo en 1826 cuando Argentina se

comienza a llamar argentina, con Rivadavia.

El folclore como disciplina estd saliendo en 1892, cuando aparasen las primeras
recopilaciones de danza y masica. Aca hay mucha gente que no tiene problemas en ver indios
y negros, hasta el 1930, legdman Nistche, iba a los tangos para ver mover “la cola”,
organizaba los bailes en su casa, para traer el objeto de estudio. No tenia problemas en ver
negros. El tema es después, con Carlos vega, desgloso en el libro la tematica negra a partir

historia de las danzas folcléricas. La pandemia me ayudo a escribir.

Tuve que incursionar muy brevemente en la cuestion de la genética en Cordoba, las
cofradias de Cdrdoba a Peru, los conceptos que se utilizaron. Pero tengo un hueco que es que
nadie se mete en lo profundo de Africa para saber desde alla. Nosotros aca genéticamente

tenemos un importante aporte de Zimbawe, a mi me interesa por una cuestion sencilla, cuando
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VOs comparas universos simbdlicos , por la razén que fuera, como estas haciendo con la
cueca, necesitas saber donde encaja cosmovisionalmente que elemento, pero si a vos te esta
faltando un lugar que sea vital, porque Zimbawe en Peru es una muy numerosa como nacion,
no es chica, y aca en Cordoba tenemos relevamientos genético que d aun alto porcentaje de
personas de ese linaje. Igual estos estudios no son tan reales, no? Porque es poca la muestra y
no son en Cordoba capital. En Coérdoba hay una cuestion que me interesa por el folclore, la
gente que se viene de la zona noreste de Cordoba, de rio primero, la Posta, LA Para, tienden a
quedarse en un callejon que es barrio.... No me acuerdo, pero la calle es Malargue, y salis a
Villa Retiro, tenés mucha gente que le preguntas de donde son, y los papas de los abuelos eran
de esas zonas. Y ella calle te saca a esos lugares, como conservar el lugar. Son zonas pocas

productivas, el imaginario del regreso esta cruzando la circunvalacion.

Con relacion a los musulmanes, arabes, llegaron a partir de andaluces, que ni siquiera
son espafioles. Pero esto no lo puedo constatar. Te tiro una cosa que me parece que es
interesante para vos por la cueca, porque inevitablemente vas a ir a parar a Peru, la zona
costera, pero Lima en Particular, para ellos hay una reconstruccién intencional del patrimonio
cultural negro, y que viene con maquillaje, y es consciente, la época d Nicomedies Santa Cruz
y Victoria Santa Cruz. Hay otros elementos que ellos no van a sacar a la luz, que ellos no
sacan a la luz, que son los estratos de difusion o los grupos de difusion, cuando los duefios de
los medio de difusion intervienen sobre la estética. Por un lado la radio y después el cine. Son
los dos elementos donde la gente que tiene el poder de la difusion opta por lo que se puede
difundir, Entonces el modelo de cantante es Gardel, porque Gardel vendia a todo el mundo,
Garamillo no existe si no hubiera existido Gardel y tenes a muchos musicos peruano del
tundente o sea del vals, que hablan con claridad, ya en los 90 decian que Gardel era el
modelo por el cual ellos empezaron a cantar de una forma particular. Escuchaban los discos

de Gardel y traiamos eso a la mdsica peruana.

Veronica: ¢Porque vos crees que no se difunde tanto la cueca como simbolo

nacional?

La zamba en realidad armoniza con el espiritu nacional, por eso la difunden mas.
Hasta la década del 60 el chamame no era folclore, la musica nortefia o danzas no es folclore,
como que hay una cuestion que nos e puede no tocar, pensa en este que hay que leer, Alfonso
Carrizo, son muy claros al plantear, ellos dicen hay que erradicar “la gauchiparra” del folclore
nacional, te lo esta diciendo alguien con influencia, y la mujer debe presentarse como un

objeto inalcanzable. Lo que quieren decir es que la realidade es opuesta porque sino no hay
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necesidade de generar una politica contaria, 0 sea la mujer no era un objeto inalcanzable sino
que cumple otro rol, no vamos a hablar de igualdad, pero tampoco es un objeto inalcanzable,
pero no son esos roles del gaucho que abre el pecho, y todo eso, ni hablar en el norte que se
arrastran cosas del collantysuyo que tiene que ver con otros roles, mas matriarcal. A mi me
pasa que yo soy negro y grandote y cuando paso un control de alcalemia me paran simpre y
yo soy abstemio, no tomo alcolhol, nada de alcohol, pero hay un imaginario que este negro de
pelo largo “chupa seguro”. Hay una cuestion asi aca en los varones la comunidad
comechingona, son todos curacas, que se lo debemos al cura Sarabia, Curaca era un
interventor del incario, el que recauda impuesto, en las casas la mujer es la Gnica que manda.
En la casa mandan las mujeres. Aca las comunidades comechingonas son grupos y familias,
se votan entre ellos, para ver quien dirije la comunidad. EI papel d ela mujer tiene que haber
sido otro,su danza debe de haber sido otra. Cuando aca nos soldaron las vertebras, “la cola no
se mueve”, y por otro lado las personas son muy agresivas para hablar en el folclore, eso es lo
que dice Carrizo cuando te dice esto hay que acarlo d elo nuestro, el tema es que Carrizo hace
las ediciones. Monica Guideos es la Unica ethomusicéloga de Cérdoba, ella da clase en UNC,
es la Unica con titulo, yo la doy pero no soy licenciado. Yo le pedi asesoramiento para una
materia, ella me dijo mira yo cuando estuve con las copleras en el norte, y empiezan a hablar
palabras sucias o hablan de poplitica yo apago el grabador, y yo le digo pero porque Monica,
si esa es la parte mas real, si pero no construye, no necesitamos esto con sociedad, ahi vos te
ones a penar que es lo que estos tipos que recopilaban escogian como lo que entraba o0 no para
la sociedad. Cuanto de eso hay en Vega cuando niega lo negro, cuando dice que lo indigena
son supervivencia lo que queda. Pero y la base social? Quien hace folclore? Porque los
nuemros de cauntos eran los espafioles estan, pero aca en Codoba, segun los propios
espafioles, por lo enos en los primeros afios d ela colonia son 140 personas, porque la mayoria
de los hombre de armas que trajeron eran yanaconas, o sea peruanos, hoy diriamos peruanos,
pero eran indigenas o gente de servicoes, 0 sea peninsulares eran contados con los dedos de
las manos, indiegans comechingones eran como 30.000. entonces cual es la base social de la
gente que genera folclore? La gente que genera folclore por definicion méas antigua, son las
clases subalternas que tienen conciencia que pertenecen a una zona mas urbana, aungue estén
en ambitos rurales, como en Brasil trabajo Carvalho Neto, cuantos de esos eran lo que
nosotros decimos criollos, o espafioles, lo nimeros no te dan, todavia no estamos hablando de
llegada de personas esclavizadas, que es toda la area rural, excepto los de servicio, que eran
menos. La gente que hacia el folclore era indigena y negra no podes estar hablando que era

una cultura criolla. En todo caso hay una apropiacion o por definicién de folclore hay una
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armonizacion con la cosmovision del grupo, o sea, tomo este elemento porque ya que no me
dejas tocar tambor hago esto. Donde entra lo Espafiol aca? Pero Espafia no es la Espafia que
conocemos, tenemos lo que ellos llaman el problema 7/11 o invasion mora, mal llamada
invasion mora. Una pregunta que hay que hacer es si los invadieron los moros después de los
romanos, porque hiciste la guerra para sacarlos tanto tiempo después? La relacion norafricana
y peninsular es muy anterior. El culto de Isis, se lo empieza relacionar con los cultos
femeninos al sur de Esparia, Se dice que os Romanos le pusieron Esparia porque es la tierra de
los conejos, Como la galia es la tierra de los gallos, pero que pasa con esta otra interpretacion
que dice la tierra de Isis-pafia, hice una investigacion sobre los vascos y llegue a esto. Fui tres
veces por tres meses consecutivos, “la ventaja de tocar la viola” jejejee, los vascos son
matriarcales, alla la figura de la mujer que pari6 es sumamente importante, por eso “la mar”,
la tierra, el sol es femenino, la luna es femenina. Entonces Espafia no es lo que creemos, lo
que se ha construido, especialmente después de Franco. Lo que viene a América es ese
espacio peninsular, arabe, castellanos, culturalmente que es lo que tren, que es lo que traen

aca, aunque sea por arriba, estas cosas tienen que estar en los trabajos.

Lo que vos haces de la deconstruccion de la cueca, si yo la tuviera que encarar, la
encararia siempre tomando en cuenta este tipo de gente, porque las fuetes con las que
trabajamos, no podemos verlas con cualquier tipo de nitidez sino descubrimos las cuestiones

politicas de los grupos que no han dejado las descripciones.

La gente negra, india, para estos pensadores, no tenia cuerpo, no tenia intelecto, no
tenia capacidad creativa, para ellos, estos grupos intermedios copian en mala calidad lo que
hacen estos sectores altos. Yo me acuerdo la sefiorita Juarez la que me ensefio a bailar, pone
los dedos, asi, en la altura de los ojos, ahora saca el pecho y la panza hacia arriba, y esa es la
postura para el baile, el orgullo argentino, fijate el malambo, si ves videos de la época del 40-
50 y ves después, el Edgar que fue el fundador del ballet municipal, el decia el zapateador
bueno zapatea en una baldosa y hacia sonidos, hoy en dia el sonido no aparece, es todo pose,
al musica no aparece, antes se hacia musica con el pie. Hoy se pasa de la percusion a la danza.

Quienes tienen que ver con esto los concursos de malambo.

Lo indigena esta filtrado por catolicismo. La Pachamama por ejemplo, de donde
viene la practica actual de culto, a grande rasgos, no tienen genero, no es hombre ni mujer, es
pacha: las cosas ordenadas como son y el ma: es movimiento del tiempo, descanso y
preparacion, siembra y cosecha. Pero Pachamama madre tierra, anda a hacerle vos creer a

alguien originarios que solo habla quechua que esto no es asi. Porque digo esto: en el cerro
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Potosi, es tomado como el paradigma DE la pachamama, los curas, hicieron iconografias,
donde el cerro es la virgen maria, arriba esta Jesucristo, el espiritu santo, el papa, el rey y el
Inca chiquito y las Ilamas, etc. Tantos siglos después la imagen d ela pachamama es esta de
madre tierra, cuando en realidad no es esta la connotacién que tenia. Ademas porque en
quecha no hay género. Ese es el problema que yo vemos con lo sexual en la danza, me
entendes, porque decimos los afro sabemos que tiene que ver con una relacion de la fertilidad,
relacionada con ciertas formas de danza en Africa y que aqui pueden haberse inhibido por los
espafioles, pero también hay que ver que el componente indigena, hay que hacer estos
estudios como un saca corcho, para ver hasta donde llego. Por ejemplo el huayno, no hay

parejas sexualmente hablando.

Mira por ejemplo eso: (Rodolfo sefiala a las personas bailando muy cerca de
nosotros), esto que hacen es lo que se reconstruyo para que lo reproduzcamos. Que esta bueno
que bailen, pero no se replantean nada de porque lo hacen.

Porque se abra ido el tambor en Cérdoba, tiene que ver con la antigliedad de los
negros traidos a este corredor, que no es la misma que en Uruguay, que de Buenos Aires que
tiene candombe propio. Esto porque el virreinato del Peru es anterior, nadie mira a Buenos
Aires, excepto cuando ya no hay mas nada para sacar arriba, en Potosi y Lima, donde habia
plata y oro. Nadie mira para aca, todo vive en funcion de aquello. Seguro que hubo
prohibicion de tambor, una prohibicion para ser efectiva tienen que estar en vigencia mucho
tiempo. Lo cual tiene una correlatividad con que los negros de esta zona son mas antiguos. Y
el hecho de que Cordoba “cria Negros para vender”. Cordoba vendria a ser el ultimo eslabdn
de la cadena productiva, hay que analizar con mucha demencia el papel o la figura de los
carreros. Una carreta que sale llena de negros de Buenos Aires llega a destino, vende por el
camino, pero no llega a Cordoba y se vuelve, la carreta hace un solo camino largo y de alla
viene otra carreta, cuando viene carga lo que tiene que cargar y vuelve al puerto, a que voy
que la misma carreta iba y venia, y la gente nuca viaja sin cultura. Nunca viaja sin novedades
de algun lugar, sin la forma musical. Ese contacto y como se trasladan, Esto que se dice que el
gjercito de San Martin habia Ilevado la Cueca, por ejemplo, esta bien, pero un hecho historico
de esta clase asociado a una creacion de un hecho cultural, me suena a mentira. Es como decir
que Cristo resucitd. Yo puedo decir que JesUs existio, pero que Cristo resucitd, es mas dificil.
Tenemos documentada la ida y venida de gente para la extraccion de metalicos, como posible

vehiculo de una danza o de una mausica. ¢Cual seria mas probable? Todo lo otro es mito, de la
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construccién nacional del estado. Entre otras cosas que estoy investigando, es la gente que
cree en la aparicion de los ovnis aqui en Argentina, te va a parecer una cosa que nada que ver,
pero he llagado a los lugares mas profundos del nazismo argentino, el migrante nazista que
tiene su eco aqui por ascendencia y pertenencia, son gente hasta subsidiado por el partido
nacional socialista de los obreros, que era el partido que pone a Hitler en el poder y que le
giraba plata cuando estaba en el poder, esto esta registrado por un historiador que se Ilama
Camaraza, son miles, y mas peligrosos son los que vienen aca apafiadosy se cambian el
nombre, hay uno en particular Jack marie de Maié, Francés colaboracionista, cuyo apellido
real es Giro, que se escapa porque tenia 310 italiano fusilados personalmente por él en un solo
dia y estaba condenado a morir en la orca, entonces migra a Austria, se cambia el nombre y se
va primero a Brasil y después acd, y es quien crea la federal en 1947, o sea estamos hablando
del gobierno de Peron, ensefia filosofia y dirige la Universidad de Cuyo, lidera el primer
congreso internacional de filosofia cuyo primer disertante es Juan Domingo Perdn, me seguis
a todo esto? A que voy con todo esto? Hay mucho consciencia del uso del simbolo, lo de los
ovnis, es porque los comechingones, son nordicos, vikingos, troyanos. Esta gente de
comienzo de siglo, que comienza a pensar la identidad, sabe que el simbolo es muy
importante. Algo por encima que crea el simbolo, y algo por abajo que es la funcién que el
simbolo tiene que cumplir. En ese sentido coincido con lo que dicen que el ejército de San
Martin trajo de regalo como algo liberador la danza desde el Pert: La zamba y la cueca, la
zamacueca, las trajo de regalo por haberlo liberado. Ese es el simbolo, lo que hoy se baila es
el simbolo crudo, el patrimonio popular no existe mas que en el imaginario en la gente que lo
hace. Son victimas del simbolo. Me interesa desenmascarar el que crea el simbolo. No es

gente inocente.

Veronica: Cuando yo le pregunto a una persona porque cree que la cueca es negra,
me dice porque lo siento en el cuerpo, no porque lei o escuche. Po ejemplo escche de alguiene
n la quebrada, decirme que la cueca toma otro cuerpo en época de lluvia, se hace mas fértil,
que como alla es muy seco y frio, y el cuerpo esta todo el and en una postura mas
introspectiva, la cueca es ese lugar fértil donde el cuerpo se libera. Se realciona a danza con la

lluvia, con el estado corporal, con la época del afio.

Rodolfo: La persona tiene como decodificarlo, fijate vos si se lo haces bailas a un

japonés.

A eso yo le sumaria, si tenemos las estructuras culturales africanas, y siempre digo,

miremos para zimbague, Mo¢ambique, si nosotros sabemos que tenemos genetica de alla,
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para eso sirve la genética, para saber que hubo, hay una estructura psiquica que se hereda a
partir de los grupos técnicos. Los indigenas no son todo lo mismo, y que Espafia no es
Espafia, estas cosmovisiones se encuentras cuando te estds bailando una cueca, de alguna
forma o de otra. Con una mistura de alguna clase, el que te decodifica desde una manera u
otra esta haciendo un analisis de esta estructura psiquica. Sumado a los golpes, a la
prohibiciones, a las carencias. Algunas cuestiones son sustentables, desde Bourdie en
adelante, como elementos interpretativos, que si alguien dice que esto le parece negro por esta
razon, me parece importante, pero creo que tenemos elementos. Kusch trabajo eso es los

andes.
Veronica: simpre me pregunte porque a Kusch se escapo lo negro.

Moises, creo que tiene que ver con la época, con simplificacion del problema, viste
que a €l se lo asociada a la guardia de hierro. Tambien porque como nuestros folclorologos
niegas lo negro de manera intencional, por ejemplo Carlos Vega desconoce y niega al
uruguayo este que escribe cosas de negros, en 1926, lo descalifica, sin argumentaciones, creo
que es porgue estos folcloristas estan ensalzando el lugar donde hacen investigacion que fue
en el norte, o sea con las excepciones, y publicados en Buenos Aires y porque nada del litotal
y nada de Cuyo, porque todo el NOA, hay una cuestion, de que toda la ciencia de la época
estad trabajando ahi, y el quiebra con eso, Kusch lo trabaja desde otro lado, donde hay para

contrastar. Toda la teoria de Kusch entre Indios vs portefios.

Busca el tema de la zamba, zamba en kikongo es oracion, es rezo, no zemba, zamba,
la palabra zamba significa rezo. Es elevar una plegaria. También hay que ver rezar quien lo
traduce al castellano, que es rezar para una persona de ese &mbito cultural. Porque a lo mejor
vos le preguntas, por ejemplo mi amiga el apellido real de ella es Butus, es comechingonas,
nuestro apellido es Butus pero ahora nos apellidamos Villarreal, busco un libro de Serrano
que se llamo los comechingones, viste que Serrano es el primer director de folclore
arqueologia y literatura, pode los términos comechingones que é sabe, uno es Butus, que
significa pueblo, para el esa era la traduccidn, entonces le pregunto a mi amiga quien es
Butus, y ella me dice éramos todos, me entendes, pero es nuestro apellido, nosotros somos
Butus, me dice ella, entonces anda saber lo que es el rezar de zamba, anda saber porque lo
espafnoles lo usan como categoria racial después. Tampoco sabemos mucho porque no
sabemos e donde viene ese término, existe una buena posibilidad que es termino haga alusion
a la danza o algin origen remoto de eso. Por eso debemos revisar estos datos, que son

importantes. Aca lo importante es saber que existi0 una intencion estatal de generar la
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apropiacion de identidad, esto es lo que me interesa y trabajo. Pasa en toda América del Sur
en la misma época. En Italia, Gramnsci, que era folclorologo, tendra limitaciones, por haber
escrito en la carcel, el hace un aporte de como se construye la italianidad usandolo al folclore.
Para esto sirve el folclore. ¢Porqué tenemos este auge de lo folclorico en 1900? No tiene otra
razén de ser, es utilitario. Lo identitario cerrado, es peligroso, el fascismo no se da de un solo
lado, lo argentino, me siento mal cuando brota la argentinidad, en Europa peor, la gente que
sale del pais, es la que tiene el acceso econdmico, pero la riqueza de Argentina, se concentra
en Buenos Aires, mas del 70% de las riquezas se concentran en la capital federal. Por eso vos
subir a un avion y es toda gente de Buenos Aires. Me vieras a mi en Francia, y encima

hablando, te miran con una cara.



