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La unidad y a la vez la diversidad de caracteristicas que se pueden encontrar en las
culturas afroamericanas han preocupado a muchos estudiosos del tema, desde
Herskovits (1945) y su escala de retencion de "africanismos”, hasta los mas recientes
esfuerzos de Thompson (1983) por identificar las influencias africanas en el arte y la
flosofia de los pueblos negros de las Américas. Para entender este fenébmeno, los
estudios mas recientes parecen coincidir en la necesidad de una perspectiva afrocéntrica
(Uya 1989,1990); a la cual, en este trabajo, entenderé como la importancia de reconocer
caracteristicas comunes de las culturas africanas para explicar las similitudes en
determinados aspectos de las manifestaciones culturales afroamericanas. Postulare, al

igual que Mintz y Price , que

"una herencia cultural de Africa Occidental, compartida por los africanos que
llegaron a America, tendra que ser definida en términos menos concretos,
enfatizando mas los valores -y menos las formas socio-culturales- y aun tratando
de identificar los principios de una "gramatica" inconciente, que puede subyacer a
(y moldar) comportamientos (...) Hace relativamente poco que los estudiosos han
intentado seriamente definir las similitudes observables en estilos de canciones,
artes gréficas, habitos motores, etc, presentes tanto entre los africanos
occidentales como entre los afroamericanos (...) Si estas similitudes son reales,
deben existir principios subyacentes -frecuentemente inconcientes- que pueden
ser identificados, descriptos y confirmados ." (Mintz y Price 1977: 5-6, mi

traduccion).

Por lo tanto, mas que el enunciado o la descripcion de rasgos culturales concretos, lo

importante seria la identificacion de estos principios, valores o reglas tacitas que



subyacerian a distintas manifestaciones culturales afroamericanas, en funcién de su
comun origen (oeste)africano.

La enorme variedad de grupos étnicos, idiomas, pautas culturales existentes en Africa
no puede ser menospreciada. Sin embargo, varios estudiosos han encontrado similitudes
generales en ciertos dominios de la cultura, por lo menos en aquellos grupos situados en
Africa Occidental y Central, de donde habrian provenido la mayor parte de los esclavos
traidos a America - para un panorama general de estas similitudes ver Uya (1989); con
respecto a la religion Parrinder (1970) y King (1986); a la musica Chernoff (1979); a la
danzay criterios estéticos y filoséficos Thompson (1974).

De la misma manera, varios estudiosos han percibido la continuidad que existe entre
estas caracteristicas africanas y las que se pueden identificar en ciertas manifestaciones
culturales afroamericanas . Abrahams (1970) encuentra una "estructura profunda" (deep
structure ) que asemeja la performance verbal de los negros americanos a la de los del
Caribe angloparlante; Kochman (1981) postula la existencia de un "estilo étnico" que se
evidencia en distintas areas de la cultura de los mismos grupos aludidos por Abrahams;
Lommax (1970) resalta la continuidad del estilo musical africano en toda Afroamérica;
Sobel (1988) manifiesta que para entender la religién de los negros norteamericanos es
necesario remitirse a los conceptos subyacentes que tienen su origen en Africa.

Lo que tienen en comun estos estudios es que resaltan no tanto rasgos concretos
(como hace Verger (1981) al comparar la religion de origen Yoruba en América y el
original en Africa) sino reglas, estructuras, principios o valores (frecuentemente
inconcientes) que estructuran la produccién de ciertas manifestaciones culturales
afroamericanas y que serian equivalentes a los que operan en Africa . Esta perspectiva
permite una mejor vision del cambio y la readaptacion cultural y resalta la africanidad de
manifestaciones que, de acuerdo con perspectivas anteriores que enfatizaban items
determinados (palabras, canciones, nombres de deidades, aspectos de los rituales,
rasgos materiales) no eran consideradas muy africanas. Asi, por ejemplo, las iglesias
protestantes negras muestran una forma o un estilo devocional nitidamente africano, por
mas que se dirijan en inglés a un Dios occidental (Sobel 1988); observacion que también
vale para la Umbanda brasilefia, frecuentemente menospreciada como una religiéon
"blanca" (Ortiz 1978).



En este trabajo propondré seis cualidades que caracterizan a la performance artistica
afroamericana, en base sobre todo a las reglas sociales que parecen regir su produccién
y el desempefio de los participantes en la misma '. Si bien los distintos (para nosotros)
géneros como el canto, la musica, el baile tienen sus propias técnicas o caracteristicas
qua género distintivo (que derivan, muchas veces, de su raiz africana ) " , su produccién
conjunta en eventos sociales parece tener caracteristicas similares en casi toda
Afroameérica. Estas caracteristicas parecen derivar de las culturas africanas que le dieron
origen.

La performance artistica afroamericana es, segun lo propondré aqui,
multidimensional, participativa, ubicue en la vida cotidiana, basicamente conversacional,
resalta el estilo individual de cada participante y cumple nitidas funciones sociales.

Mi caracterizacion de la performance afroamericana deriva, en gran medida, de la
comprension experiencial derivada de la practica durante nueve afios de un arte
caracteristicamente afroamericano, la capoeira Angola brasilefia " . También realicé
trabajo de campo sobre religiones afrobrasilefias en Salvador, Brasil (donde participé,
asimismo, de multiples manifestaciones de la cultura popular) y en Buenos Aires " . En
Estados Unidos, lugar donde vivi cuatro afios, tuve acceso a manifestaciones de la
cultura negra americana, caribefia y africana. Finalmente, efectué también, trabajo de
campo con candomberos uruguayos tanto en Montevideo como en Buenos Aires . La
constatacion experiencial de las similitudes entre estas manifestaciones culturales fue
confirmada por el relevamiento de la bibliografia que citaré a lo largo del trabajo. Al igual
gue Chernoff (1979: 3) y Salamone (1989: 135), considero que la participacion y el
conocimiento experiencial facilitan el posterior analisis del material etnografico. Como
Chernoff, que fue discipulo de maestros tamboreros en Africa, considero que "aunque no
puedo afirmar que logré un desempefio perfecto, pude acercarme lo suficiente para saber

gué es lo que se requiere" (1979: 20).
1) Multidimensionalidad de la Performance Afroamericana

Una de las caracteristicas principales, sino la principal de las artes negras es su

caracter multidimensional, su densidad de performance. Es una performance que ocurre



en varios niveles a la vez, mezclando géneros que para nosotros serian diferentes y
separados. Encontramos un claro ejemplo de ésto en la capoeira tradicional (capoeira
Angola ), que es a la vez una lucha, un juego, una danza, musica, canto, ritual, teatro y
mimica. Es la interpenetracion, la fusion, de todos estos elementos lo que la hace una
forma artistica Gnica ' . El todo que se logra a partir de la fusién de éstas (para nosotros)
distintas artes es mayor que la suma de sus partes constituyentes. Por tal razén, varias
manifestaciones artisticas afroamericanas son frecuentemente dificiles de ubicar en las
categorias algo mas rigidas a las cuales nos ha acostumbrado la cultura occidental.

Esta multidimensionalidad en la performance africana y afroamericana ha sido

sefalada por otros estudiosos. Dice Storm Roberts:

"La musica africana constituye solo una parte de un todo artistico mayor. Los
africanos piensan que no deberian hacer distinciones entre la musica y el baile,
gue se deberia evitar la costumbre europea de separar los dos y hablar como si
uno acompafara al otro. El sonido de la musica no es mas que un elemento de
una experiencia total que puede incluir disfraces, danza, etc. La musica es una
actividad con orientacion dramatica. Las actitudes, los movimientos del cuerpo,

los trajes, la respuesta del auditorio, etc. forman parte de ella" (1978: 14).
De una forma similar, Thompson expresa, en su clasico libro African Art in Motion :

"la afamada unidad de las artes en la performance africana sugiere una
concepcién en la cual ningun medio (artistico) es enfatizado por sobre los otros.
La escultura no es el arte central, pero tampoco lo es la danza, porque ambas

dependen de las palabras y la masica, y aun de los suefios y la adivinacion
(Thompson 1974: XII).

Sin embargo, el hecho de que la misma multidimensionalidad, o performance
simultanea en distintos niveles a la vez, también se pueda apreciar en la mayoria de las
manifestaciones culturales afroamericanas, no ha recibido una atencion similar por parte

de los estudiosos. El caso mas claro donde se puede apreciar esta multidimensionalidad



es el de las religiones de origen afro en América, donde la devocién se expresa a través
de la musica, del canto, de la danza, de la mimica que frecuentemente realizan los
bailarines, en la necesidad de ropas especiales. Todos estos aspectos no soélo son la
forma de rendir culto a uno o varios Orixas sino que también constituyen un todo
simbolico que a través de estos distintos medios permite a los asistentes aprehender la
idea de lo que significa cada orixa (Segato 1988). Sin embargo, esta multidimensionalidad
de la performance artistica también se puede apreciar en manifestaciones profanas,
como la rumba cubana (Argeliers 1984), en la danza carnavalesca bahiana, el candombe
uruguayo, el “electric boogie ” americano (Thompson 1985) o en el repertorio gestual que
acompanfa las interacciones verbales negras (Kochman 1981, Smitherman 1988). Otra
acabada expresibn de esta caracteristica lo constituyen las formas de
lucha/entretenimiento negras del Nuevo Mundo: el mani cubano (Ortiz, F. 1985); la
lagya de Martinica (Thompson 1987); el batuque o pernada brasilefio (Carneiro 1974) y
sobre todo en la forma méas popular de ese pais, la capoeira (Frigerio 1989b) ¥ .

Se puede apreciar mejor, quizas, el origen afro de esta densidad o
multidimensionalidad en la performance al observar que es una de las primeras
caracteristicas en desaparecer cuando estas manifestaciones son practicadas por grupos
gue no estan acostumbrados a esta multidimensionalidad en su repertorio cultural. En
otro trabajo he analizado en profundidad como la capoeira , en su expansion hacia las
distintas regiones geogréficas brasilefias y hacia diversos estratos sociales, va perdiendo
su densidad o complejidad como arte y se va practicando cada vez mas como un deporte
o arte marcial, donde sus aspectos de lucha son enfatizados, en detrimento de la
gestualidad, la ritualidad, mimica y ain de aspectos musicales (Frigerio 1989b) "' . De
hecho, la continua discusion en Brasil acerca de si la Capoeira es "arte marcial”,
"deporte”, "arte"” o "folklore" indica, no tanto las distintas concepciones acerca de su
naturaleza, sino la dificultad que tienen gran parte de los practicantes originarios de la
clase media en lidiar con una manifestacién cultural que no encaja exactamente en

ninguna de las categorias reconocidas por la cultura occidental.

2) Cualidad participativa de la performance afroamericana



De la misma forma que no hay una rigida separacion en las culturas afroamericanas
entre lo que para nosotros serian distintas formas artisticas, tampoco existe una distincién
tan rigida como en la cultura occidental entre los performers y el pablico. La audiencia
por lo general participa, ya sea alentando, batiendo palmas o cantando, aun en el caso de
las religiones, donde la iniciacion ritual constituye una linea demarcatoria mas rigida entre
guiénes pueden cumplir determinados roles y quiénes no. En el caso de manifestaciones
profanas la demarcaciéon sera menos rigida aun, y estard& mas relacionada con la
competencia en el desempefio. Esta caracteristica también se halla presente en Africa.

Segun Storm Roberts :

"la musica esta mezclada a todas las partes de la vida africana. Al crecer en
una sociedad donde la mdusica resulta tan fundamental, la mayoria de los
africanos poseen un considerable sentido ritmico. (...) Pero eso no significa que
todos o cualquiera puedan tocar el principal tambor en un baile (...) Por otra parte,
en la mayoria de los lugares el puablico no se limita a admirar a los profesionales
(...) Los profesionales tocan y dirigen el canto, mientras que el publico canta las

partes corales y agrega los efectos ritmicos batiendo palmas, bailando, etc .
(1978: 15).

La participacibn mas o menos intensa (segun sea el caso) del publico se corresponde
con el hecho de que la mayor parte de la performance artistica afroamericana (profana)
no esta ligada a, ni se desarrolla en, “situaciones de representacion” (Barba 1987), sino
que se produce mas 0 menos espontaneamente en contextos festivos o recreativos * .

Es tan soélo con el correr del tiempo, y la creciente "folklorizacion" de la cultura
afroamericana, que ha aparecido un marco mas formal y rigido para la performance ,
aumentando la cantidad de artistas "profesionales”, que viven de presentar su arte en
distintos escenarios (0 al menos lo intentan). Este proceso, que generalmente es
interpretado como fruto "inevitable" del progreso, o del destino de la tradicion folk cuando
llega a contextos urbanos (aunque gran parte de las manifestaciones afroamericanas
nacieron en un contexto urbano) enmascara en realidad, entre otros procesos sociales, el

pasaje de un tipo de performance participativo (con mayor raigambre afro) a otro mas a



tono con el occidental, donde existe separacion entre el publico y los performers .
Ejemplos de este proceso serian las humerosas escuelas de capoeira que actualmente
se expanden por todo Brasil, los numerosos grupos de danza afro de Salvador que, con
fines de satisfacer al turismo o realizar una labor "cultural" establecen una diferenciacion
entre performers y espectadores, o la realizacion, en forma periddica y fija de eventos
tales como "el sdbado de la rumba" en Cuba que probablemente conspiren contra la
realizacion espontanea y participativa de actividades artisticas populares. Un analisis en
profundidad de tales fenbmenos aln debe ser realizado.

3) Ubicuidad de la performance en la vida cotidiana

En culturas donde no existe una rigida separacion entre las formas artisticas, donde
todo canto implica musica, y ésta danza (que también incluye elementos de mimica),
donde tampoco existe una rigida separacion entre performers y el publico, y donde no
hay una separacién muy marcada entre situaciones de representacion y la vida cotidiana,
no habria de extraflarnos que cada individuo sea un performer en potencia, y cada
situacion de la vida cotidiana brinde la posibilidad de ofrecer una pequefa performance .
La ubicuidad de lo teatral en las artes afroamericanas ya ha sido sefialada -no en vano
Fernando Ortiz titula su famoso libro como "Los bailes y el teatro de los negros en el
folklore de Cuba" . La teatralidad en las interacciones de la vida cotidiana de esas
poblaciones también ha sido mencionada pero sélo en menor medida analizada * .

Una excepcion es el libro de Dan Rose, donde relata su experiencia de dos afios
realizando trabajo de campo "encubierto” (sin develar que era antropélogo) en un barrio
negro de Philadelphia. Sus observaciones denotan la ubicuidad de lo performativo en la

vida cotidiana de los negros americanos. Como recuerda en su libro:

"el mundo de la calle era un teatro de continua ficcién, donde el minimo
momento, el minimo gesto eran una obra teatral, cuidada e improvisada. La
esquina de la 14 y Carpenter era un espacio de performance durante las 24 horas
(...) No existia, sin embargo, una dicotomia entre los actores y el publico, éstos

eran roles que estaban continuamente intercambiandose (...) Podemos visualizar



la vida de los afroamericanos de la esquina de Carpenter con la 14 como un

continuo representar con los otros (performing with others )" (Rose 1987: 36-37)

Esta cualidad "performativa” de la vida cotidiana también se puede ver en la
descripcion que realiza Kochman del "estilo étnico” de los negros americanos; estilo que,
como afirma el autor, también se puede apreciar entre los afrocaribefios y por lo tanto
probablemente resultaria derivado de Africa (Kochman 1981: 14). Durante los
aproximadamente 18 meses que pasé en Salvador, Bahia, principal repositorio y nucleo
generativo de la cultura afrobrasilera, pude apreciar la misma textualidad "performativa”
en la vida cotidiana de esa ciudad (para una apreciacion similar ver Wafer 1991: 8).

La misma densidad de la performance que caracteriza la vida cotidiana se extiende a
-0 se correlaciona con- la de las artes. De la misma forma que Rose y otros americanos,
pese a hablar la misma lengua, no podian "jugar" verbalmente o mantener interacciones
jocosas con sus pares afroamericanos (Rose 1987:74, 135), también es necesario algo
mas que dominar una técnica corporal para tener un desempefio correcto en una roda de
capoeira , en un samba de roda o cuando se rompe una rumba . Hay que dominar las
reglas que rigen la interaccion de la situacion social donde se efectia la performance , y
estar preparado para saber desempefiarse en varios niveles de ésta a la vez.

Gran parte de las actividades de la vida cotidiana negra estan sujetas a performance .
Tanto la ropa cotidiana como el mero hecho de caminar se transforman en actividades
que trasuntan "fuertes enunciados visuales" ("strong visual statements ") respecto del
individuo (Kochman 1981). Refiriéndose al fuertemente ritmico modo de caminar del
joven negro, Johnson afirma que "hacia adonde se dirige el joven negro no es tan
importante como la manera en que lo hace..." (Johnson 1971: 19, su énfasis). De una
forma similar, en el inglés de los negros americanos (Black vernacular english ) "el
sonido de lo que se dice es tan importante como el significado (de lo que se quiere
decir)" (Smitherman 1977: 135) ¥ . En todos estos casos el estilo transmite un mensaje
por sobre lo que se esta diciendo (0 haciendo) -un mensaje sobre los valores de la
persona que esta brindando la performance . El caracter multidimensional de la misma

(aun en la vida cotidiana) permite que se transmitan mensajes en varios niveles a la vez.



4) Importancia de lo Conversacional durante la Performance Afroamericana

El caracter multidimensional y participativo de la performance afroamericana, junto
con su significacion grupal (que trataré mas abajo) hace especialmente apropiado que un
modo conversacional caracterice a varias artes africanas y de origen africana. La
conversacion entre los distintos performers puede estar presente de las siguientes
formas :

a) Interaccion entre solista y coro : La ubicuidad del estilo de llamada y respuesta

(call and response ) ha sido sefialada repetidas veces para Africa y Afroamérica. En éste,

"el cantor principal canta una linea o frase y el grupo le responde. Esto es
distinto de la forma europea comun de una estrofa o versiculo seguido (0 no ) por
un coro. El versiculo o la estrofa europeas se completan en si, mientras que el
africano no es mas que la mitad de la ecuacién, necesita una respuesta antes de
completarse" (Storm Roberts 1978: 17).

b) Entre tambores: Al caracterizar a la musica africana, Chernoff (1979) enfatiza la
importancia de la conversacion entre diferentes tambores. Debido a su ejecucion
polirritmica, los tambores mas que "tocar juntos”, deben responderse uno al otro, deben
conversar. Desde el candombe uruguayo, hasta la rumba cubana, la polirritmia es una
caracteristica principal de la musica afroamericana (Storm Roberts 1978, Ayestaran
1990, Argeliers 1984, Métraux 1972)

c) Entre solista y respuesta instrumental: En la performance musical afroamericana,
es frecuente que el solista cante o diga una frase, y una parte de la orquesta le responda.
Esto se puede apreciar en formas tradicionales como la Capoeira Angola, cuando al
finalizar el solista la ladainha (cancion introductoria) varios de los instrumentos de
percusion empiezan a tocar; y también en formas mas modernas como la musica funk
norteamericana y la salsa caribefia, cuando las trompetas contestan y enfatizan las frases
del solista.
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d) Entre bailarin y el tambor : Argeliers (1984:159), en su descripcion de la rumba
columbia cubana ofrece una bella descripcion de la conversacion entre el bailarin (solista,
en este caso) y el tamborero. Dicha descripcion ilustra también la naturaleza

multidimensional de la performance :

"el bailador establece un diadlogo con el tamborero que ejecuta en el quinto ,
quien le marca al bailador los gestos y pasos con los cuales debe responder
figurativamente. El bailador, al responder asi con sus movimientos a los toques
del quinto realiza otros a manera de consecuente, a los cuales debe contestar el
quinto , entablandose una especie de didlogo o controversia ritmica, en el cual las
propuestas de uno y las respuestas del otro se van haciendo mas precisas,
apremiantes, breves, hasta que uno u otro logren tomar desprevenido al
interlocutor. Mientras dura el baile no cesa de cantar el solista alternando con el
coro, increpandose, en el canto, al bailador. El bailador ha ido incorporando al
baile gestos y posturas miméticos, haciendo figuras varias en que imita un cojo,
un epiléptico, o acciones como torear, pescar, jugar pelota.... sin dejar de
responder con gestos precisos los toques del quinto . Ademas acostumbra
resolver otros pasos acrobaticos como ponerse un sombrero dando una vuelta
carnero, o agarrar un pafiuelo con la boca, bien al dar una vuelta sobre el suelo o
en un instante que se deje caer, momentos que aprovecha el quinteador para

ejecutar una figura ritmica que le obligue a responder

Storm Roberts ofrece un ejemplo muy similar para la bomba portorriquefia (1978:
35). Esta interaccién entre el musico solista y el o los bailarines no se restringe al
tamborero: tanto Duke Ellington como Charlie Parker establecian este sutil intercambio
con los danzarines. Recuerda el primero de estos prohombres del jazz : "eran los
bailarines quienes guiaban a la orquesta y al baterista. Al comenzar a tocar, las parejas
comenzaban a danzar y tenian un ritmo tan extraordinario que bastaba seguirlos! "
(Billard 1989: 129). EI mismo dialogo se produce en las modernas discotecas de Ghana,
entre los musicos de la musica local denominada highlife y los bailarines (Chernoff 1979:
147) .
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e) Entre un cantante y un tambor : Nuevamente es Argeliers quien nos provee de un
excelente ejemplo del didlogo que ese establece entre dos intérpretes. Refiriéndose a la
religion afrocubana, la Santeria, relata que con el iya (tambor mas grave) los avezados
tocadores de hace unos cuarenta afios, podian golpear los parches de diversas formas,
obteniendo de esta forma distintos sonidos que imitaban los tonos de la lengua yoruba.
Imitaban asi, con el toque, la inflexion de una breve frase en lengua yoruba que era
respondida por los cantantes solistas (akpwons ), quienes sabian hablar dicha lengua
(1984: 45).

f) Entre bailarines : Hablando del Africa, Chernoff sefiala que

"los bailarines se relacionan ritmicamente el uno con el otro, ademas de con
la musica (...) Para comunicarse con el compafiero, se debe bailar con él o ella.
Lo que importa es la interrelacion entre el movimiento de ambos , y el compariero
va a estar mas complacido cuando se es sutil, quizas apenas moviéndose, que

cuando se fanfarronea realizando pasos complicados " (1979: 147).

También existen ejemplos de este tipo de actitud en el Nuevo Mundo, en la rumba

cubana o en la salsa caribefia (Thompson 1966: 95). La capoeira tradicional fue definida

por el mestre Moraes como una conversacion entre cuerpos " (Ken Dossar,
comunicacion personal) y por un antropélogo como "una suerte de conversacion en
movimiento, un dialogo que puede ser calientemente agresivo o serenamente alejado "
(Lewis 1986: 124).

g) Entre el cantante y el principal bailarin, bailarines u otros performers: Argeliers, en
el ejemplo anteriormente mencionado de la rumba columbia cubana refiere como el
cantante increpa al bailador. Lo mismo sucede en la capoeira , donde el cantante puede
hacer referencia (generalmente irénica) a lo que sucede en el juego; o en el candomblé
de caboclos bahiano cuando alguno de los espiritus de indios (caboclos ) presentes (en el
médium en trance) canta una cancion que hace referencia a alguno de los participantes
(Ribeiro 1983, Wafer 1991). Las referencias por lo general son metaforicas, como cuando
se le canta al manisero cubano (participante de la danza/lucha denominada mani ) que

se encuentra cansado : "Lucero madruga, cambia colo......" (Thompson 1989).
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En una determinada performance se pueden dar varias de estas "conversaciones", a
veces simultdneamente, a veces alternandose. Esto es lo que le da a la performance
afro/afroamericana un caracter denso . Por esto quiero decir que es una performance
compleja de entender para el nedfito, ya que no sélo implica conocer las técnicas de cada
forma artistica por separado (musica, canto, baile, mimica), sino también y principalmente
su interrelacion -a la vez que es necesario conocer las reglas implicitas que rigen la
interaccion entre los distintos performers .

Como ejemplo de esto puedo brindar mi experiencia con aprendizajes de artes
afrobrasilefias fuera de ese pais, en Argentina o Estados Unidos. Una persona que puede
haber aprendido a bailar samba o0 a jogar capoeira fuera de Brasil (Que domine la
técnica y los movimientos corporales) no necesariamente sabra comportarse o brindar
una performance satisfactoria en una roda de samba o de capoeira .

Es muy dificil aprehender la multidimensionalidad de la performance si no se lo hace
en su contexto social. Su caracter conversacional (y, reitero, multidimensional) hace
necesario que estén todos los actores presentes para poder realizar una performance
completa (y compleja). También es necesario haber tenido una cierta experiencia en
varias de estas situaciones, para haber sido expuesto a diferentes “"conversaciones" con
diversos actores para estar mas familiarizado con la gama de respuestas posibles. Fuera
de ese contexto social, tan sélo se aprende a, por ejemplo, interactuar con la musica o
con algun otro bailarin.

Una performance exitosa y compleja precisaria de varios participantes
suficientemente avezados en las distintas posibilidades interpretativas, y que a su vez
hayan tenido una experiencia suficiente en performances para estar familiarizados con

las posibilidades de respuestas X" .
5) Importancia del Estilo Personal

La importancia de la conversacion resalta aun mas el caracter "emergente” (creativo,
unico) de toda performance (" the emergent quality of all performance” -Bauman 1977:
37). Ya sea tocando, bailando, cantando o interactuando verbalmente, el contrapunto con

un interlocutor avezado lleva a ambos performers a mayores y mejores desempefios. En
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este sentido, es ilustrativo el ejemplo de un maestro tamborero africano citado por
Chernoff (1979: 55), quien "ni siquiera podia pensar en el espectro total de variaciones
estilisticas que podia tocar si no tenia el acompafiamiento de un segundo tambor ". Un
sentimiento similar me expresaba Cobrinha Mansa , afamado mestre de capoeira, al
sefialarme que, realizando un jogo lento con un compafiero, analizando cada accion y
respuesta que producian, llegaban a situaciones y movimientos nuevos que luego podian
ser incorporados al aprendizaje.

Si un modo conversacional remite (como veremos luego) a un mejor desempefo
grupal, aun asi el estilo personal de cada intérprete es de suma importancia. En
Afroamérica (como asi también en Africa, ver Chernoff 1979 para una discusion en
profundidad de este aspecto), se espera que un performer no solo sea competente sino
gue también posea un estilo propio. Esto se puede apreciar en la cultura negra urbana
norteamericana contemporanea (por ejemplo, en todos los aspectos del Hip Hop (Hager
1984); para la mejor discusiéon sobre el tema ver Kochman 1981: 134-152), en la musica
afrocaribefia (Hebdigel1987: 12) o en la capoeira brasilefia, para brindar algunos
ejemplos.

Este énfasis en el estilo personal lleva a continuas modificaciones que abren el
camino para innovaciones, que pueden, con el tiempo, dar lugar a nuevas
manifestaciones artisticas (Chernoff 1979: 61, 65). Se comprende asi la cantidad de
distintas manifestaciones artisticas afroamericanas que se suceden sin parar (estilos y
subestilos de musicas, bailes, canciones que se van creando y re-creando) tanto en los
Estados Unidos (Storm Roberts 1978, Billard 1989, Hobsbawn 1989, Hager 1984); como
en el Caribe (Hebdige 1987, Bergman 1985, Argeliers 1984, Orovio 1981); Africa
(Graham 1988, Bergman 1985) o en Brasil . En una reveladora comparacion entre el jazz
americano y el inglés, Salamone (1989) enfatiza que es, justamente el énfasis en el estilo
personal, lo que permite la creatividad y por ende el desarrollo de nuevas formas
estilisticas en un pais, y el estancamiento del género en el otro.

Si la performance penetra todos los aspectos de la vida cotidiana afroamericana, es
de esperar que la importancia de un estilo personal también se manifieste en ésta.

Kochman afirma:
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"el estilo penetra todos los aspectos de la vida, desde como uno nace hasta
como uno es enterrado (...) Los negros se han ganado la admiracién de la
sociedad mayor en las artes (performing arts): en la musica, danza, teatro, y en
los campos deportivos, donde también "representan” ("perform ", entre comillas
en el original ). Su ropa cotidiana, su manera de caminar, pararse, hablar,
saludar, etc. Producen, sin embargo, reacciones mas ambivalentes " (Kochman
1981: 131).

Como afirmé con anterioridad, actividades cotidianas como cierta forma de caminar,
la ropa que se usa, y un sinnimero de elementos adicionales (anteojos, gorros, relojes,
pulseras) se transforman en fuertes enunciados visuales que transmiten significados
respecto del individuo. Esto se percibe claramente en la importancia de la ropa y
accesorios en los mundos del hip hop americano (Hager 1984), del black Rio (Vianna
1988) o en la importancia que le otorgan los jovenes bahianos a lo que denominan "o

visual ".

6) La Performance Afroamericana Cumple Funciones Sociales

Otro elemento clave (aunque aqui lo considere en Jdltimo lugar) para la
caracterizacion y la comprension de la performance  artistica afroamericana, y
estrechamente ligado a su multidimensionalidad, su cualidad participativa y su ubicuidad
en la vida cotidiana, es el caracter social de la misma, su funcionalidad social.
Parafraseando a Chernoff (1979: 3) -él se refiere al Africa- puedo afirmar que fue mi
participacion personal en situaciones sociales lo que me dio a entender la importancia de

la performance artistica en Afroamérica. Segun este autor,

"la integracion de diversos objetivos artisticos y sociales en un mismo evento
constituye la inspiracion de una performance musical africana (...) una
performance exitosa involucra a todos los presentes en varios niveles de
participacion y apreciacion, y su satisfaccién es el principal critero de evaluacion
" (1979: 87).
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Este caréacter -esta funcion social- de la performance se puede apreciar claramente
en las ceremonias religiosas afroamericanas, pero también en la mayor parte de las
manifestaciones culturales profanas.

Las performances artisticas afroamericanas son casi siempre realizadas por el grupo
o la comunidad para su beneficio. La cualidad participativa permite que los roles de
performer y de miembro de la audiencia sean practicamente intercambiables, y que cada
uno pueda "mostrar lo suyo" y gozar de las performances de los demas. A través de esta
performance grupal el grupo se reconoce como tal, muestra alianzas (y conflictos) con
otros y se expresan, a través de las canciones y lo gestual y pantomimico puntos de vista
del individuo y de la colectividad. La performance actla en Afroamérica como principal
elemento socializador y aglutinador (Smitherman 1988: 79-80).

No es casual que la performance artistica siempre haya sido fundamental (y continte
siéndolo) en la variada gama de asociaciones comunitarias negras que existieron y
existen en el continente americano; agrupaciones que, sin importar cual fuera su
propésito declarado, cumplieron a la vez funciones religiosas, de ayuda mutua y
recreativas (Storm Roberts 1978: 76). Ejemplos claros de ésto los encontramos en las
innumerables cofradias del siglo 18, las naciones o cabildos del siglo 19, en las
asociaciones de ayuda mutua del siglo pasado y de éste, en los templos religiosos
afroamericanos y en las numerosas agrupaciones negras de carnaval. Dondequiera
hayan subsistido estas agrupaciones, la cultura negra ha sobrevivido. Aunque los
estudiosos han resaltado mas el rol de las agrupaciones religiosas o étnicas (Bastide
1973, Reid Andrews 1980, Sobel 1988, Davis 1988) es tiempo de reconocer la
importancia de las agrupaciones "meramente" recreativas para el mantenimiento no solo
de un ethos negro, sino también como lugares donde los miembros de la comunidad
negra pueden agruparse y continuar creando cultura negra. Riserio (1981: 76-89) muestra
la importancia de estas agrupaciones en Bahia. Una situacién similar se da en Uruguay,
donde las comparsas logran aglutinar con mas éxito a la comunidad negra que las
agrupaciones con fines politicos o sociales (Frigerio 1990a). En Argentina las comparsas

de carnaval, y luego las asociaciones recreativas como el Shimmy Club permitieron la
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periddica reunion y el mantenimiento de rasgos culturales afroargentinos (mayormente
ignorados por los estudiosos) (Frigerio 1991).

La performance artistica afroamericana, debido a sus cualidades anteriormente
mencionadas, no solo tiene una funcién generadora de communitas (en el sentido de
Turner, 1969) sino que también permite que el grupo como un todo (o sus distintos
miembros) realicen comentarios sociales acerca de los temas que les atafien y que se
puedan expresar, llegado el caso, los conflictos internos de la comunidad. La funcién de
satira y critica social que cumple los distintos géneros de musica afroamericana ha sido
sefalada por varios autores (Storm Roberts 1978, Courlander 1985, Bergman 1985a, Mc
Lane 1987, Hebdige 1987). Sin embargo, a través de la performance grupal se pueden
expresar no solo los conflictos con otros grupos sociales, sino también (a veces
resolviéndose, a veces exacerbandose) los conflictos que atafien a subgrupos o
individuos dentro de la comunidad.

Los cantos de porfia o de desafio, mediante los cuales un individuo hace referencia
satirica a otro que baila, canta, toca o sencillamente se halla presente, se encuentran en
multiples expresiones culturales afroamericanas. En Brasil, por ejemplo, se encuentran en
el candomblé de caboclos (ver Wafer 1991 para una excelente descripcion), en la
capoeira (Lewis 1986, Rego 1968) , en el samba de roda y en la pernada que —en
ocasiones- aun se puede ver en el nordeste brasilero (Carneiro 1974). Argeliers (1984) y
Ortiz, F. (1985) brindan ejemplos en el mani y la rumba de Cuba. En Estados Unidos,
los concursos de breakdance entre distintos grupos substituyeron o atenuaron, al menos
por un tiempo, las peleas callejeras entre pandillas (Hager 1984).

La multidimensionalidad de la performance permite que las tensiones creadas por
conflictos entre individuos sean manejados por el grupo a través de la misma
performance . Un ejemplo de ésto lo tenemos cuando se intenta calmar a dos jogadores
de capoeira que estan incrementando la violencia de su juego tocando musica mas lenta,
apelando a ciertas canciones o a artificios ritualisticos como interponer el berimbau
(instrumento musical) entre ambos contendientes, dando por terminado el juego. En el
caso del carnaval de Bahia, y en los bailes funk de Rio de Janeiro (Vianna 1988), hay
una directa conexion entre lo agitado de la musica que se escucha y el baile y la violencia

gue pueda generarse. En ambos ejemplos, en la mayoria de los casos la interrupcion de
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la muasica o el pase a una musica lenta frena casi inmediatamente la violencia. La
compleja interrelacion entre los individuos que se da en una performance (y los distintos
niveles de ésta) se puede ver en el hecho de que si el grupo no puede manejar la
violencia a través de elementos de la performance (cambio de musica, ciertos cantos o

gestos) ésta se interrumpe y no se reanuda hasta que la violencia haya terminado.

Conclusiones

En este trabajo he intentado, basado en trabajo de campo realizado sobre distintas
manifestaciones afroamericanas, el conocimiento experiencial y el relevamiento
bibliografico, postular seis cualidades que caracterizan a la performance artistica
afroamericana, en base sobre todo a las reglas sociales que parecen regir su produccion
y el desempefio de los participantes en la misma. De acuerdo con lo postulado
anteriormente, la performance artistica afroamericana se caracteriza por ser
multidimensional, participativa, ubicue en la vida cotidiana, basicamente conversacional,
por re™saltar el estilo individual de cada participante y por cumplir siempre nitidas
funciones sociales.

Aunque algunas o varias de estas caracteristicas se hallan presentes en
manifestaciones culturales de otras sociedades, en su conjunto configuran y le dan un
caracter unico a la performance artistica propia de las culturas afroamericanas. Estas
reglas tacitas que parecen estructurar la interaccion en la performance derivarian de las
raices culturales africanas, especificamente de aquellos pueblos del Oeste y del Centro
(occidental) de Africa.

El énfasis en reglas o principios generales que estructuran la interaccion, antes que
en determinados rasgos puntuales, brinda una perspectiva mas adecuada para tratar la
cuestion de los "africanismos”, ya que permite entender mejor el cambio y la readaptacion
cultural, y resalta la africanidad de manifestaciones que, de acuerdo con perspectivas

tedricas anteriores, no la poseian.

I Agradezco ala Dra. Maria Julia Carozzi por lalectura criticay sugerencias aportadas a versiones anteriores de este
trabajo. EI mismo fue escrito durante € periodo en que me vi beneficiado por un subsidio para investigacion post-
doctoral otorgado por la Fundacién Antorchas.
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T Ver Storm Roberts 1978 (38, 43-44) para una ennumeracion de las caracteristicas técnicas africanas en € canto y la
mUsi ca afroamericanas.

" Fui alumno del afamado mestre (maestro de capoeira) Jodo Pequefio en su Centro Esportivo de Capoeira Angola
por un periodo de 10 meses en 1983, 1985, 1986, 1987 y 1991. En menor medida, tomé también clases con Barba
Branca (alumno del mestre anterior) y con € mestre Curié. Observé muy frecuentemente las clases de los mestres
Moraes y Cobrinha Mansa, cuando ambos dirigian € Grupo de Capoeira Angola Pelourinho . Todas estas
observaciones las realicé en la ciudad de Salvador, en el estado de Bahia, Brasil. También me vi involucrado en la
précticay ensefianza de Capoeira en Los Angelesy Buenos Aires desde 1982 hasta 1992.

V' En Salvador realicé trabajo de campo sobre religiones afrobrasilefias durante 13 meses entre 1982 y 1991, y
participé de diversas manifestaciones de la cultura popular durante 18 meses (en febrero de 1979 y 1980; enero y
febrero de 1981; junio, julio y agosto de 1982, julio y agosto de 1983; diciembre de 1984; enero y febrero de 1985,
1986, 1987 y 1991). En Buenos Aires realicé tres afios de trabajo de campo (1985-1987) en templos que practicaban
religiones afrobrasilefias (ver Frigerio 1989a) y luego en tres templ os desde 1989 hasta 1991.

V' En Buenos Aires, también, me vi involucrado durante 1989, con individuos y grupos que tocaban Candombe
uruguayo, experiencia que me llevd a asistir a las "Llamadas’ del carnaval de 1990 en Montevideo y a las
presentaciones de las comparsas negras en el Teatro de Verano de esa ciudad, durante el mes de febrero. En afios
posteriores tuve dos ocasiones més de observar las [lamadas en Montevideo, y de asistir a salidas de tambores  tanto
en dicha ciudad como en Buenos Aires. Me acerqué a candombe uruguayo gracias a la buena voluntad y a afecto que
me mostraron los miembros del Grupo Cultural Afro (Angel Acosta Martinez, Jorge Peralta, Diego Bonga , José
Acosta Martinez y Charo Delgado).

Vi Ver también Lewis (1986) para una excelente discusion sobre la complejidad de la capoeira tradicional como arte, y
de lasutil integracion de sus distintos aspectos.

Vi1 Paraunabreve pero ilustrativa resefia sobre las "artes marciales negras' ver Thompson 1987 .

VI | 3 cultura occidental separa las actividades humanas en distintas categorias. Ciertas actividades son catal ogadas
como artes, otras como deportes. Las formas artisticas, como se lamenta Barba (1987: 209-210) estan divididas en
diversas categorias, de la misma forma que hay diferentes tipos y subtipos de deportes. Esto no siempre fue asi. Barba
afirma que hasta e siglo 16 la division entre las diferentes artes le hubiera parecido ridicula a un artista de esa época
(1987: 210).

X En ésto también se distinguen de formas artisticas de culturas orientales, por gjemplo, donde la situacion de
representacion adquiere caracteristicas mas formales, y existe una demarcacion notoria entre performers 'y el publico
(Barba 1987, Schechner 1985).

X Con excepcion de la performance verbal de los negros americanos, que ha dado lugar a una bibliografia copiosa (ver
Kochman 1972, Smitherman 1988).

T Una concepcion estética similar aplicadaalo visual se encuentra en los graffitis callejeros de los negros americanos,
donde el estilo con que se escriben es tanto 0 méas importante que lo que dicen . De hecho, varios estilos barriales son
tan complejos que se tornan casi indescifrables; pero el impacto visual transmite un significado (sobre € artista) tan
importante como € textual (ver los gemplos en Hager 1984: 28-29) . El trasfondo cultural diferente resalta
inmediatamente s realizamos una comparacion con los tradicionales graffitis callgjeros que se encuentran en Buenos
Aires. En esta ciudad, lo mas importante es lo que se dice, el chiste o frase ingeniosay la forma en que selo pintaes
secundaria (aunque en los Ultimos afios de la década del 90 han comenzado a aparecer varios graffitis que remedan la
cultura hip-hop americana).

*I En grupos de Capoeira que se formaron en EEUU, por gjemplo, fue de gran importancia € hecho de que varios de
los primeros alumnos visitaran €l Brasil y practicaran ali; que brasilefios visitaran el pais del norte para ayudar a crear
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una performance adecuada, y también que se formara un grupo lo suficientemente numeroso que permitiera crear
(recrear) el ambiente adecuado para la performance exitosa (y compleja). Los testimonios que recogi de practicantes
americanos indican que la segunda generacién de alumnos que aprendié con un grupo ya establecido lo hacian mucho
mas rapido. El mismo proceso (y los mismos problemas) se pudieron notar en los primeros afios de desarrollo de la
capoeira en Argentina (ver Frigerio 1990Db).
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