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Resumen

El presente articulo hace foco en las trayectorias artisticas de dos mujeres afroar-
gentinas que lideraron dos conjuntos musicales afroargentinos. Tina Lamadrid era la
voz de “Los Diamantes Negros”, cuyos shows se realizaban en Buenos Aires durante
las décadas de 1950 y 1960. Carmen Yannone, sobrina de Tina, fue fundadora de
“Las Mulatas de Ebano~, que actuaron con distintas formaciones desde fines de la
década de 1960 hasta inicios de la década de 1990. Gracias a la memoria oral, pro-
ponemos no solo reponer la vida y las elecciones de dos mujeres representantes de
distintas generaciones de afroargentinas segin los constrefiimientos de raza, clase
y género con los que debian lidiar, sino también revisar cémo, a pesar del extremo
racismo, sexismo, estereotipacién y extranjerizacién que debian soportar en aquel
periodo, estos espectaculos musicales abrieron espacios que permitieron reinstalar
y conversar la negritud ptablicamente y que las artistas afro se reencontraran con
ella, organizaran redes de intercambio afrodiaspérico, trazaran trayectorias profe-
sionales, forjaran un lugar representacional en la esfera ptiblica reclamando autoridad y
sentaran las bases del activismo afro que surgid en el pais a partir de la década de 1990.

* Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosoffa y Letras, Instituto de Historia Argentina y Ameri-
cana “Dr. Emilio Ravignani” - GEALA/ Conicet.
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Lamborghini, quien nos cedié las transcripciones de las extensas entrevistas que realizé con Marfa
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y PUE 22920170100057CO.
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From the black Diamonds to the Ebonny Mulattas. Afro-Argentine
women, art and the constructions of public spaces of blackness in
Buenos Aires

Abstract

This article focuses on the artistic trajectories of two Afro-Argentine women who
led two Afro-Argentine musical groups based in Buenos Aires. Tina Lamadrid was
the voice of “Los Diamantes Negros”, who performed during the 1950s and 1960s.
Carmen Yannone, Tina’s niece, was the founder of “Las Mulatas de Ebano», who
performed with different formations from the late 1960s to the early 1990s. Following
the trajectories of two generations of Afro-Argentine women thanks to oral memory,
we propose not only to recount their lives and choices according to the constraints
of race, class and gender they had to deal with, but also to review how, despite the
extreme racism, sexism, stereotyping and foreignization they had to endure in that
period, these musical shows opened up spaces that allowed blackness to be publicly
reinstalled and discussed, and for Afro artists to reencounter it, organize Afrodiasporic
exchange networks, chart professional trajectories, forge a representational place in
the public sphere claiming authority and lay the foundations for the Afro activism
that emerged in the country from the 1990s onwards.

I Key Words: Afro-Argentine Women, Art, Spaces of Blackness
Dedicado a Pocha Lamadrid

Introduccién

Alo largo del tumultuoso periodo que va de 1950 a 1980, entre gobiernos democraticos
y de facto, politicas estatales genocidas, ciclos de industrializacién-desindustrializacién
y repetidas crisis econdmicas que se fueron haciendo cada vez més profundas, la repre-
sentacién de la Argentina como un pais de poblacién homogénea, blanca y europea
nunca estuvo en cuestién.? Entre otras, la idea de la “desaparicién~ afroargentina, basada
en argumentos falaces que circulaban especialmente, pero no tinicamente, a través del
curriculo escolar, modificaba las (auto)percepciones racializadas de la poblacién y cons-
trefiia las posibilidades de identificacién publica y privada de los sujetos racialmente
marcados como no-blancos o no-europeos. A pesar de todo esto, los descendientes de
esclavizados de origen africano continuaban con sus vidas e intentaban lidiar con la
discriminacion y el racismo que sufrian. Lo hacian de diferentes maneras, segin su
clase social, el lugar donde vivian y su género (Geler, Yannone & Egido, en prensa),
muchas veces a través de propuestas artisticas. Aun con grandes limitaciones debido
al contexto de imposicién de blanquitud nacional, el arte servia como un canal privile-
giado para expresar conflictos imposibles o dificiles de articular piblicamente (De la
Fuente, 2018), como eran en aquel momento la negritud y lo racial en Argentina. En un
pais con enorme tradicién en artes escénicas, el teatro constituy6 uno de los pivotes en
que el cuestionamiento a la blanquitud se hizo presente (Geler, 2012a). Sin embargo, el
musical fue el &mbito mas importante que los afroargentinos utilizaron para construir

2 Momentos como los gobiernos peronistas habilitaron una cierta desestabilizacién del paradigma
de blanquitud (Adamovsky, 2016) pero esto no llegé a impactar en la representacion de la poblacién
como nacién “racialmente” homogénea (Lamborghini & Geler, 2016).
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redes de intercambio, que habilitaban reimaginar y repensar la africanidad y ponerla
en discusion, no en palabras sino a través de performatividades sonoras y corporales,
asi como también habilitaban reclamar autoridad (Sommer, 2018).

Como sucedi6 en casi toda Afrolatinoamérica, los afroportefios construyeron “espacios
de negritud~ (en un sentido similar al que De la Fuente retoma de King-Hammond,
2018: 418), seguros y sagrados, en los que miisica y baile eran elementos fundamen-
tales. En este texto proponemos que, en la segunda mitad del siglo XX y en Buenos
Aires, estos espacios pueden entenderse en dos vertientes. La primera, como espacios
propios, dentro de esferas domésticas o en momentos de sociabilidad acotada, como
los bailes de carnaval del Shimmy Club que los afroportefios organizaron en la Casa
Suiza durante las décadas de 1930 a 1970 aproximadamente (Frigerio, e/p; Cirio, 2019).
La segunda, como espacios de negritud ptiblicos, en forma de espectaculos musicales
y bailables para espectadores autorreconocidos como blancos que los veia en tanto
artes “exdticas”, “extranjeras” y “sensuales”. No por tener caracter publico y profe-
sional fueron menos importantes. Al contrario, a pesar del extremo racismo que los
afroargentinos debian soportar, estos espacios permitieron reinstalar y conversar la
negritud piblicamente y que los artistas se reencontraran con ella, organizaran redes
de intercambio afrodiaspédrico, trazaran trayectorias profesionales, forjaran un lugar
representacional en la esfera ptiblica reclamando autoridad y sentaran las bases del
activismo afro que surgid en el pais a partir de la década de 1990.

Aqui nos centraremos en esos espacios de negritud publicos, focalizando en dos
conjuntos musicales afroargentinos: “Los Diamantes Negros~, que hicieron sus shows
en Buenos Aires durante las décadas de 1950 y 1960, y “Las Mulatas de Ebano~, que
también trabajaron en Buenos Aires desde fines de los 1960 hasta los 1990 (aqui
tomaremos hasta los 1980). Los nombres de estos conjuntos sefialan explicitamente
la preciosidad (diamantes, ébano) de la negritud, usada como identificadora de la
racialidad de quienes tocaban y bailaban en ellos. Y si bien habia més formaciones
musicales afroargentinas en la época, estas dos tienen como particularidad el rol
fundamental de las mujeres en su desarrollo. Tina Lamadrid lideraba con su voz al
conjunto de miisica y canto Los Diamantes Negros. Las Mulatas de Ebano era una
agrupaciéon femenina de canto y baile, fundada por Alicia Petit, Maria Magdalena
Lamadrid y Carmen Yannone, estas tltimas sobrinas de Tina.

Para acercarnos a los dos grupos, seguiremos las trayectorias de Tina Lamadrid y
de Carmen Yannone, coautora del texto, a través de los testimonios, fotografias y
recuerdos que fuimos recolectando de distintos miembros de la familia Lamadrid y,
especialmente, de la propia Yannone. Las trayectorias “revelan y hacen accesibles
perspectivas alternativas, conocimiento y construcciones de sentido”, y ponen en
circulacién lecciones preservadas y pasadas de generacidn a generacidn, en las que
el propio medio puede ser un elemento comunalizador (Chabitnoy, 2021). En este
caso, entendemos el canto y el baile como elementos comunalizadores, en tanto
son performativos, es decir, en cada ejecucién permiten reconocerse, reencontrar el
pasado, reimaginar el futuro y modificar el presente.?

Realizar este texto represent6 un doble desafio. En primer lugar, para el siglo XX
no existen en los archivos o en las publicaciones oficiales datos especificos sobre los
afroargentinos y, menos ain, sobre las mujeres afroargentinas. La memoria oral se
vuelve entonces un recurso fundamental, la base de una investigacion que, a la postre,
se realiz durante el confinamiento por la pandemia de COVID-19, lo que obligé a
apelar a la “creatividad metodoldgica” (Evaristo, De Marinis & Berrio, 2021). Si bien
las familias no guardaron recortes de diarios ni revistas u otro material para poder

3 La literatura académica sobre la performance es abundante. Sobre lo musical como performance
ver Madrid (2010).
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indagar y fue imposible concurrir a archivos y hemerotecas para ampliar la infor-
macién conseguida, pudimos recolectar testimonios de manera virtual.+ Ademads, las
familias si conservaron algunas fotografias, cuyo analisis nos permite no solo ilustrar
sino también profundizar interpretaciones posibles y seguir caminos de indagacién.
En todo momento, la colaboracién de distintas personas, especialmente de los fami-
liares de Carmen Yannone, nos permitié avanzar en la investigacién.

En segundo lugar, el articulo es un esfuerzo de sintesis sobre un intenso diadlogo —que
incluy6é medios digitales y encuentros presenciales— entre una de las protagonistas
del texto no académica y una investigadora académica blanca, a quienes une el trabajo
compartido desde hace mas de diez afios.’ Asi, las imagenes conservadas por las familias,
analizadas en conjunto con los testimonios familiares, los conocimientos acumulados
por Yannone en su trayectoria profesional, activista y personal, y por Geler desde el
saber académico tedricamente informado en historia y en antropologia, nos permiten
acercarnos a Los Diamantes Negros y a Las Mulatas de Ebano, reimaginar y repensar a
estos grupos en clave de las relaciones racializadas, de género y de clase en un periodo
particular, las décadas de 1950 a 1980, marcadas por la blanquitud nacional.

Este articulo también tiene la intencién de poner de relieve cémo los afrodescen-
dientes produjeron discursos, practicas y sentidos desde distintos lugares y segtin
las diferentes posibilidades que tenian, para contribuir a un didlogo afrodiaspé-
rico que habilit6, en palabras de Alberto & Hoffnung-Garskof, el cambio de “su
politica y comprensién de si mismos en relacién mutua» (2018: 351), aunque en la
Argentina de mediados del siglo XX esto no se pudiera verbalizar. De hecho, no se
debe perder de vista que durante la mayor parte de ese siglo, los afroargentinos y
afrodescendientes debian lidiar con las representaciones racistas de la negritud que
circulaban profusamente.® Asi, teniendo en cuenta las diferentes maneras en que las
formas de opresién de sexo/género, raza, clase y nacidn se entretejen y se viven segiin
distintos contextos, buscamos reponer dos trayectorias de mujeres negras, pobres
y argentinas que lucharon y lograron abrirse camino en el mundo del espectaculo
local y también discutir algunos de los multiples sentidos que ellas entramaron a
través de su arte, tejiendo redes afrodiaspédricas en la Buenos Aires de la blanquitud
inexpugnable previa a la explosion ptiblica del movimiento de revisibilizacién afro.

Tina y Los Diamantes Negros

Albertina “Tina» Elsa Lamadrid naci6 en Buenos Aires, el 6 de agosto de 1922, junto a
su hermana melliza Carmen Clara, madre de Carmen Yannone. Para 1950, vivia en una
casa del “Barrio de emergencia Lacarra~, ubicado en Villa Soldati, en el sudoeste de
la Ciudad de Buenos Aires. Como explicamos en otro trabajo (Geler ezal., en prensa),
en el Barrio Lacarra, conocido como Villa Cartén, habitaban cientos de familias en
condiciones de extrema pobreza y precariedad, muchas de ellas afroargentinas. Ahi
vivié hasta 1972. Ese afo, junto a la mayoria de los afroargentinos que residian en Villa
Carton, fue trasladada a Ciudad Evita (La Matanza, Gran Buenos Aires), donde falleci6
el 26 de diciembre de 2015, a los 93 afios.”

4 Con los datos aportados reconstruimos un relato general. Solo indicamos la fuente cuando inclui-
mos una cita extensa.

5 Carmen Yannone y Lea Geler forman parte de Teatro en Sepia (TES), cooperativa teatral afrodescen-
diente dirigida por Alejandra Egido y de la Asociacién Civil de Mujeres Afrodescendientes en Argenti-
na, también presidida por Alejandra Egido, de la que Yannone es vicepresidenta.

6 Por ejemplo, la obra teatral de Enzo Aloisi, Negro Bufdn, estrenada en la década de 1970 (Geler,
2012a); las representaciones televisivas, la mayor de las veces con negros tiznados (De Lucia, 2015)
y las representaciones visuales en distintos medios graficos (Ghidoli, 2016; Frigerio, 2013). Sobre el
tema ver Lamborghini & Geler (2016).

7 A'lo largo del siglo XX, muchas familias afroargentinas vivieron, junto a otros sectores pauperizados
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A Tina siempre le gusté cantar. En las reuniones familiares solia entonar los cantos
aprendidos de sus mayores, milongas y rumbas. Su sobrina, Maria Magdalena “Pocha~»
Lamadrid, recuerda que Tina bailaba y cantaba por la Avenida Corrientes hasta entrar
al Shimmy Club, las reuniones de carnaval que los afroportefios realizaron en la Casa
Suiza aproximadamente entre 1930y fines de 1970 y que reunian a buena parte de los
afrodescendientes de y en Buenos Aires.® Durante esas fiestas, se bailaban diferentes
variedades de ritmos en la parte alta del salén. En el subsuelo, por el contrario, el
candombe y la miisica afro eran protagonistas.

Sin haber tenido educacién musical formal, la escuela y musa de Tina fue el Shimmy,
de donde “una salia o bailarina o cantante».” Efectivamente, la Casa Suiza se cons-
tituia como un espacio de comunalizacién afro en Buenos Aires, un lugar “privi-
legiado para la transmisién y aprendizaje de saberes corporizados» (Frigerio &
Lamborghini, 2011: 112), en el que nadie ensefiaba pero donde, en palabras de
Carmen Yannone, “mirar, escuchar, ver»° a los mayores se convertia en el modo
fundamental de conocer.

El canto marcd su vida hasta el final. Tina siguié cantando en las reuniones familiares:
cumpleafios, navidades y en el dia de la madre, fechas en que se juntaba la familia.
En esos encuentros, Tina seguia “ensefiando a los chicos, que tienen que tocar asi,
que tienen que parar aci, que yo canto esto y ustedes tienen que parar acd, arrancan
para alld...»."* El papel pedagdgico de Tina esta a tono con lo que planteamos en otra
investigacion (Geler et al., en prensa) sobre el rol fundamental de las mujeres en la
transmisién del candombe afroportefio, especialmente en la primera mitad del siglo
XX, cuando —por lo menos en Villa Cartén— este se hallaba limitado al &mbito fami-
liar y los hogares sobrevivian mayormente sostenidos por las jefas de hogar y la red
doméstica (Stack, 2012) que creaban.

Segin su sobrina Pocha, Tina era una tia distinta porque “tenia una profesién, era
cantante~.’* Tina era admirada porque habia hecho realidad su suefio de cantar, y su
éxito repercutia directamente en su familia. Por un lado, a diferencia de sus hermanas
que vivian en Villa Cartén, Tina no trabajé nunca en el servicio doméstico, escapando
del destino laboral que parecia cernirse sobre las afroportefias pobres desde la época
de la esclavitud (Geler ezal., en prensa; Guzman, 2018). Por el otro, porque Tina pro-
veia ayuda material y econdmica a su familia. Gracias a su carrera, Tina asistia a sus
hermanas y sobrinos, alcanzandoles comida si la necesitaban o llevando por turnos
a sus sobrinos a comer a algtin restaurante del centro. Recuerda Pocha: “ya sabia ella
que no habia plata, era muy dada. O agarraba y decia ‘un domingo cada uno’, [...]
agarraba a los hijos de mi mama con los otros y nos traia a un restaurante acé en el
centro [...] te llenabas de comida, y otro dia agarraba a la otra melliza con seis, y los
traia a otro restaurante~.’* En la red doméstica que formaban los distintos hogares
de la familia Lamadrid, figuras como las de Tina o la de su hermana Lucia —que no
vivia en Cartdn, trabajaba de modelo vivo para “La Carcova~* y también ayudaba a
sus hermanas de la villa— servian como referentes de las posibilidades de mejora y
constituian una ayuda cotidiana palpable.

de la ciudad, un proceso de suburbanizacién, que las llevé desde el centro de Buenos Aires hasta el
Gran Buenos Aires. La familia Lamadrid fue parte de este proceso. Ver Geler, Yannone & Egido, 2020.
8 Entrevista Maria Magdalena Lamadrid y Lea Geler, 25 de noviembre de 2004. En relacién con la Casa
Suiza, ver especialmente Frigerio (e/p) y Cirio (2019). Marta Maffia también menciona la presencia allf
de caboverdeanos (Maffia, e/p).

9 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 9 de febrero de 2021.

10 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 9 de febrero de 2021.

11 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

12 Entrevista Maria Magdalena Lamadrid y Eva Lamborghini, abril de 2009.

13 Entrevista Maria Magdalena Lamadrid y Eva Lamborghini, abril de 2009.

14 Asi se conoce a la Escuela Superior de Bellas Artes de la Nacion Ernesto de la Carcova.
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Tina tuvo tres maridos y un hijo con cada uno. Con su segunda pareja, Oscar Alfredo
“Cacho” Nogueira, un guitarrista afroargentino también conocido como Fred o Freddy
Nogueira, formé Los Diamantes Negros en la década de 1950.

Siempre liderados por la voz de Tina, que también tocaba las maracas, y con la direc-
cién musical de Nogueira, que tocaba la guitarra acistica, la guitarra eléctrica y el
piano, los demés musicos de la banda fueron variando (Figuras 1 y 2). Entre otros,
se cuentan a Enrique Posadas en el contrabajo, José “Pocho” Michelena con las con-
gas, Enrique “Quique” Moyano con el bongd, “Beto” Marifio con la guitarra, Pedro
Peyran y Cacho “Rumbero” con las congas. En algunas ocasiones, Tina invitaba al
escenario a su sobrino Jorge “Pano” Oturbey para que cantara tangos. El objetivo
era que lo escucharan y asi publicitarlo para que lo contrataran como solista en los
distintos espacios donde tocaban, lo que muestra una vez mas el accionar solidario
de Tina en su red doméstica.

Figura 1. Los Diamantes Negros, década de 1950 o inicios de 1960. De izquierda a derecha: Jorge
Oturbey, Tina Lamadrid, Oscar Nogueira y Enrique Posadas. Fuente: Coleccién Carmen Yannone.

Los Diamantes Negros actuaban mayormente en restaurantes y locales bailables de
Buenos Aires aunque hicieron algunas giras por ciudades del interior de Argentina.
Los contrataban para entretener e invitar a bailar a los comensales. Se los podia
escuchar, por ejemplo, en las cantinas del barrio de La Boca, especialmente en época
estival, cuando iban de una a otra hasta el amanecer. Tocaban también en los cines
de la ciudad, donde hacian “la cortina~, es decir, subian al escenario en el espacio de
tiempo entre pelicula y pelicula para distraer a la audiencia. Ejecutaban dos o tres
canciones y luego esperaban el siguiente recambio.

En general, el trabajo era intenso. El hijo menor de Tina, Héctor Orlando Soto, con-
serva el contrato firmado entre Los Diamantes Negros y Soirée, un establecimiento
ubicado en el barrio de Recoleta (Ayacucho 1256). Alli, se aclaraban los términos de
pago y aportes jubilatorios (que correspondian al propio grupo al trabajar auténo-
mamente). También se consignaba que durante la duracién del contrato —del 1 de
diciembre de 1959 al 31de enero de 1960—, los artistas debian actuar “dentro del horario
de 23.30 a 4 horas con intervalos de 30 minutos~ y que el dia domingo era de descanso.

Figura 2. Los Diamantes Negros, década de 1950 o inicios de 1960. Beto Marifio (izq.),
Tina (ctr.) y Oscar Nogueira (der.) Fuente: Coleccién Héctor Orlando Soto.

[251-274] LEA GELER Y CARMEN YANNONE



doi: 10.34096/mora.n28.12400
ISSN 0328-8773 (impresa) / ISSN 1853-001x (en linea)

mom /28 (2022)

De Los Diamantes Negros a las Mulatas de Ebano[251-274]

Gracias a Carmen, que concurrid en repetidas ocasiones siendo nifa a ver el show,
sabemos que el ptblico quedaba encantado. Cuando el especticulo se realizaba en

cantinas o restaurantes, los comensales solian invitar a Tina (prescindiendo del resto
de la banda) a sentarse a sus mesa, algo que Tina usualmente aceptaba, y a compartir
un plato o una bebida en las mesas, que ella siempre rechazaba.

Los Diamantes Negros interpretaban una variedad de estilos musicales, algunos locales
—tango, milonga— y otros de origen caribefio de raices afro —guarachas, chachacha,
rumba y bolero—, que conformaban un género musical bailable conocido como mdsica
“tropical». La musica tropical, junto al jazz y blues estadounidenses, eran estilos en
boga en el pais, resultado de distintos procesos de transnacionalizacién de productos
culturales de raiz africana que habian comenzado a principios de siglo XX. En aquel
momento, las vanguardias modernizadoras locales seguian la fascinacién europea por
el arte negro, una corriente de “negrofilia” que no prescindi6 (por el contrario, acentud)
la representacion lo negro-africano como exético, primitivo, salvaje y sensual (De la
Fuente, 2018). A partir de 1930, el eje de la mirada vanguardista cambié de Europa hacia
EE. UU., un pais cuyas productoras de contenido cultural en proceso de transnacio-
nalizacién resultaron de fundamental importancia para la formacién e instalacién de
gustos de masa locales (Corti, 2015; Karush, 2012). En ese marco, se desarrolld en el pais
un “boom internacional de los géneros musicales con raices africanas de Brasil, Cubay
los EE. UU.” (Karush, 2012: 238), como la samba brasilera, el son y rumba cubanos, el
jazz y el swing estadounidenses, y se configuraron como un elemento fundamental en
la musica popular de masas, que incluyé también otros ritmos, como tango y folklore.
Especificamente, segiin Corti & Balcazar (2016), el hito fundacional del movimiento
local de mtsica tropical se dio en 1936, de la mano del cine.s

Tal como sucedid en otras regiones y paises (EE. UU., Brasil, Cuba, Colombia, etcé-
tera), la misica promovié un didlogo transnacional que permitié revisitar las raices
negras locales y propulsé, por ejemplo, el éxito del tango candombe de la década de
1940. Asi, en una nacién que se consideraba “blanca” y en la que ya estaba instalada
completamente la idea de desaparicion afro, el “reencuentro de las culturas de masas
de la Argentina con la negritud [...] se realiz6 en diilogo transnacional” (Karush, 2012:
242). Esto incentivo, y a su vez fue reforzado por, la llegada constante a Buenos Aires
de miisicos de otros paises, especialmente colombianos y cubanos, y permiti6 también
que se fortaleciera una red de contactos afrodiaspdricos que, aunque no visible, no

15 Fue gracias a la pelicula Radio Bar, dirigida por Manuel Romero. En ella aparece la orquesta del
colombiano Efrain Orozco (Corti & Balcazar, 2016).
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era nuevo en Buenos Aires.’ Para mediados del siglo XX, quien permite vislumbrar la
permanencia de esa ruta con mayor claridad es la figura de Rita Montero (1928-2013),
cantante y actriz afroportefia proveniente de una familia de posicién socioeconémica
mas acomodada que la familia de Tina.”?

Como ha notado Judith Anderson, posiblemente debido a su visibilidad en el mundo
del espectaculo como artista negra local, Montero detentaba un puesto no oficial como
anfitriona de artistas internacionales negros, especialmente provenientes de EE. UU.
entre 1950 y 1970, lo que la ubicé en el papel de mediadora cultural. Esto le habria per-
mitido ejercer una suerte de activismo afro durante gran parte del siglo XX (Anderson,
e/p), para finalmente posicionarse piiblicamente y participar de los procesos de revi-
sibilizacién afrodescendiente que se dieron en el pais desde las tltimas décadas de
aquel siglo (Frigerio & Lamborghini, 2011). A lo largo de los afios, Montero recibid a
Josephine Baker, Sammy Davis Jr., Katherine Dunham, Nat King Cole, Duke Ellington,
Dizzy Gillespie o The Nicholas Brothers, en sus distintas visitas al pais (Anderson, e/p;
Montero & Cirio, 2012). La cuestion aqui es que todos estos artistas llegaban con bandas
donde tocaban misicos afrodescendientes, asi como utilizaban miisicos locales para sus
shows, muchos de ellos afroargentinos. Estos miisicos que entraban en contacto entre
si formaban redes artisticas que los conectaban y que se ampliaban continuamente. Es
decir, el mundo del espectaculo se configuraba como un plafén de intercambio donde la
afrodescendencia y la misica se constituian como cdigos de contacto y reconocimiento
que repercutian directamente en los espacios privados de negritud.

En este sentido, Carmen Yannone cuenta que en la Casa Suiza (el Shimmy Club) siempre
habia percusionistas cubanos, que trabajaban en las distintas boites y locales noctur-
nos de la ciudad® y Pocha Lamadrid recuerda que su tio Oscar Nogueira solia llegar a
Villa Cartdn “con algtn cubano, alguien con tambores y bueno, se tocaba siempre».
Nogueira, por ejemplo, trabajaba como miisico para la famosa cantante y actriz Lely
Morel, que habia virado su repertorio de tango hacia la musica tropical.*® Ya fuera
gracias a su trabajo con Morel o con distintos cantantes y musicos, Nogueira y otros
musicos afrodescendientes que se movian en el circuito artistico probablemente eran
importantes mediadores culturales, que permitian el flujo de comunicacién afrodiaspd-
rico a nivel comunitario, aunque mas silenciosamente que el que se daba en las esferas
del estrellato donde participaba Montero.* Estos musicos fueron fundamentales para
una comunidad afroportefia que vivia bajo el aplastante peso de la blanquitud nacional
y del racismo extranjerizante. De hecho, las miisicas y los musicos que llegaban desde
EE. UU,, Brasil, Colombia o el Caribe, especialmente desde Cuba, fueron la piedra
angular para el desarrollo de una variacion local de la rumba cubana que constituye el
baile mas popular entre los afroportefios ademas del candombe, denominada rumba
abierta. Segtn Cirio, la creacion de la rumba abierta se asenté en la identificacion afro-
portefia con la negritud de los miisicos afrocubanos, asi como por la empatia de forma
y contenido entre ambas mdsicas, y por las letras que hablaban de lo negro (2016: 12).

16 En el Cono Sur, la existencia de conexiones afrodiaspdricas se pueden rastrear desde el siglo XVII
e inicios del siglo XIX, especialmente debido a las traslados transatlanticos de contingentes de per-
sonas esclavizadas que conformaban redes de amistad, y también por la participacion afro en las
milicias y ejércitos, que llevaban a contingentes de soldados a mucha distancia y juntaba companeros
de origenes diversos (Borucki, 2017). Para fines del XIX, la comunidad afroportefia servia de anfitriona
para distintos viajeros afrodescendientes que pasaban por Buenos Aires desde varios paises, como
Brasil, EE. UU., Paraguay y, especialmente, Uruguay (Geler, 2010). A partir de entonces, al posicionarse
como una ciudad blanca y ocultar de toda representacion la presencia de la poblacién afroargentina,
se hace mas dificil tener informacién sobre esa conversacién desde Buenos Aires.

17 Oscar Aleman podria ser visto como otro agente cultural de intercambio. Sin embargo, Aleman
nunca se reconocié publicamente como afrodescendiente, lo que dificulta posicionar su figura en
este sentido.

18 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

19 Entrevista Maria Magdalena Lamadrid y Eva Lamborghini, 25 de marzo de 2009.

20 Entrevista Héctor Orlando Soto y Carmen Yannone, 11 de abril de 2021.

21 También Oscar Aleman, que ejercia el mismo papel.

[251-274] LEA GELER Y CARMEN YANNONE
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De este modo, en el contexto del éxito de las miisicas tropicales —entendidas como de
raiz africana— llegaban de manera constante musicos y musicas negras del mundo a
la Argentina, que eran consumidas principalmente por un piblico “blanco”, pero que
para los afroportefios portaban codificaciones raciales que no encontraban cabida ni
posibilidad y cuya importancia se revela al saber que ese didlogo permitid la creaciéon
de una musica afroportefia que se baila hasta el dia de hoy, la rumba abierta. Es inte-
resante pensar este proceso con la nocién de “sonar dialéctico” de Alejandro Madrid,
un modo de entender la musica como complejos de performances, inherentemente
“transhistéricas” ya que sus sentidos se rearticulan en cada interpretacion: “es pre-
sente tanto en el pasado como en el presente y en el futuro», por lo que reactualiza
memoria colectiva, permite reconocer pasados olvidados o invisibilizados y ofrece
caminos de nuevos discursos de reconocimiento futuros (Madrid, 2010: 27). Creemos
que ese sonar dialéctico se ponia en accién cada vez que Tina interpretaba una cancién
y sus maracas acompaiiaban a los tambores. Al decir de Carmen, “era arte [...] Ella
lo sentia. Aparte escucharla, como iba de una cancién a otra, y con qué swing tocaba
esas maracas, que se hacian sentir [...] el repiqueteo [...] ahi te dabas cuenta...”.?> Tanto
asi que era en estos momentos, en los que las palabras se hacian cortas para expresar
los sentimientos, cuando Carmen aprendia de su tia y la tomaba como referente:
“[cuando cantaba] yo la miraba a mi tia [...] la miraba porque realmente [...] era una
cosa [...] era como que con mi tia Tina éramos las dos...».»

Si, por un lado, el sonar dialéctico de Los Diamantes Negros permitia recrear, tal como
sucedia en los espacios privados de negritud, lazos con la Didspora y con Africa—“eran
personales, intensas e intimas, parte de una cultura viva y contemporanea que funcio-
naba como reservorio contra el racismo y el prejuicio” (De la Fuente, 2018: 454)— y
habilitaba la transmisién de conocimientos y saberes de generacién en generacién; por
el otro, abria espacios de negritud piiblicos, un punto fuerte para atraer espectadores.
Segun Frigerio & Lamborghini, este tipo de actuacién se puede enmarcar dentro del
“activismo cultural». Esto es, mostrar “cultura negra~, “no como activista cultural cons-
ciente —algo imposible en la Argentina de entonces— sino en el anclaje de su propia
experiencia vital (2011: 113). Pero ademas, Tina Lamadrid y Oscar Nogueira jugaban
con la polisemia de lo “negro~ en Argentina (Lamborghini & Geler, 2016) para llamar la
atencién a partir de su supuesto exotismo como figuras aparentemente extranjeras en
una ciudad blanca. Este juego queda claro en la tarjeta publicitaria del grupo utilizada
para tocar en La Enramada, un local bailable del barrio de Palermo (Figura 3).

No sabemos si esta tarjeta corresponde al debut de los Diamantes Negros (asi lo
sugiere el texto), pero hay grandes diferencias entre esta imagen y las otras que repro-
dujimos con anterioridad (Figuras 1y 2). Si en aquellas Tina y los misicos estaban
impecablemente vestidos y peinados segtin la moda, en la tarjeta de La Enramada se
los puede ver con atuendo “tropical» y a Tina en particular con un tocado en la cabe-
za, reminiscente de aquel utilizado por Carmen Miranda en sus espectaculos. Para
esa época, Miranda ya se habia convertido en una superestrella internacional, que
desde EE. UU. condensaba las ideas de exotismo y sensualidad, imagen glamorosa
que se emanaba de y hacia Latinoamérica (Balieiro, 2014). Segin Quintero Rivera,
las “vestimentas exuberantes (encajes guaracheros en las mangas de los maraqueros
y en los bordes de unas faldas pegadas al cuerpo abiertas hasta mas arriba de mitad
de muslo)~” caracterizaban a las primeras bandas de mdusica tropical, que solia eje-
cutarse en orquestas con formato jazz band (2009: 132). La referencia directa de la
vestimenta tropical de Los Diamantes Negros al Caribe, la negritud y lo extranjero
estaban, entonces, también codificadas en la vestimenta y se veia reforzada por la
leyenda “Por primera vez... una jazz de color», apuntando en direccién a lo extranjero,
exdtico y, por supuesto, “de color” negro. En ese sentido, la utilizacion del término

22 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 3 de agosto de 2021.
23 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 3 de agosto de 2021.
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‘jazz’ para referirse a la musica tropical —como dijimos, las orquestas tenian formato
de jazz band— resaltaba que lo que estaba en juego no era el tipo de mdsica en si
misma sino el sentido de africanidad, alteridad y negritud que portaban.

Figura 3. Tarjeta de Los Diamantes Negros (ca. 1950). Fuente: Coleccién Héctor Orlando Soto.
El estilo de vestimenta de la tarjeta de La Enramada también estaba acompafiado de la

idea de una “exacerbacién del erotismo danzante para una “liberacién ilicita” [...] de
quienes debian reprimirse en casa” (Quintero Rivera, 2009: 132). Efectivamente, algunos
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de los estilos de baile que traen consigo las miisicas tropicales conllevan movimientos
y cadencias que solian estar sancionados como inmorales por la cultura occidental y la
moralidad cristiana en la década de 1950. También se enraiza en la visién cultivada desde
inicios de la modernidad, que servia como uno de los sustentos ideoldgicos de la escla-
vitud, sobre el salvajismo e hipersexualidad de hombres y mujeres de origen africano.>

En la Argentina, si bien la musica tropical tuvo oposicién debido a la sensualidad de su
cadencia y baile, nunca fue prohibida, algo que si sucedié con el rock en 1957 (Manzano,
2010: 26), y ademds se mantuvo relativamente al margen de la pelea politica entre pero-
nistas y antiperonistas, una de cuyas batallas se dio en el terreno musical (Karush, 2019).
Sin embargo, segiin muestran las otras fotografias (Figuras 1, 2, 4 y 5), los Diamantes
Negros no adoptaron la imagen tropical. Por un lado, el vestuario parece haber sido
un punto importante para la contratacién en los salones. El contrato citado de Soirée
requeria a los miisicos utilizar “vestimenta y presentarse de acuerdo a la categoria de la
Casa, y respetar el reglamento interno en lo que respecta a disciplina y horario estable-
cido”. Por otro lado, no hay que pasar por alto que las mujeres negras, especialmente
amediados del siglo pasado en Argentina, se ven constrefiidas a vigilar y configurar de
manera constante su persona publica, ya que siempre estan en riesgo de ser evaluadas,
ya sea como “imitadoras” de lo que supuestamente no son (recatadas, civilizadas), o por

24 A esto se sumaban “el bullicio y el disloque”, remitiendo directamente a la fiesta carnavalesca
brasilera. Los apodos de los musicos, “Feyoa” (;feijoada?, es decir, Brasil) y Los Merengues (musica
tropical, que ademas juega con la oposicién negro/blanco), eran también indicadores en este sentido.
Karush (2016) sugiere que Oscar Aleman utilizé una estrategia similar para distintos momentos de
su carrera.

25 La prohibicidn a la ejecucion de candombes publicos en Buenos Aires en la colonia tiene su expli-
cacidn en este topico (Rosal, 2010).
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doi: 10.34096/mora.n28.12400
ISSN 0328-8773 (impresa) / ISSN 1853-001x (en linea)

mom /28 (2022)

De Los Diamantes Negros a las Mulatas de Ebano[251-274]

“ser» lo que supuestamente son (hipersexuales, salvajes).? Y esto también puede haber
influido en la seleccién del repertorio. La musica romantica, en general, y los boleros, en
particular, quedaron ligados a “representaciones no sexuales, empalagosas e idealizadas
de las relaciones de amor heterosexuales” que ayudaban a fortalecer los discursos de
debilidad y domesticidad de las mujeres, sefialamientos imposibles de seguir para las
mujeres de sectores populares debido a sus necesidades de supervivencia (Davis, 2012:
136), como eran los casos de Tina, sus hermanas y el resto de mujeres de Villa Cartén.
En esta linea, una tarjeta personal de Tina (Figura 4) la muestra en una de sus caras
muy elegante, sobria y ataviada con recato, mientras en la otra cara se lee un extracto
del bolero “Que te vaya bien” (del mexicano Federico Baena Solis), cuya letra se centra
en el amor y despecho romadntico, sin pasiones ni exaltaciones de ningtn tipo.

Figura 4. Tarjeta presentacion de Tina Lamadrid (ca. 1950). Fuente: Coleccién Héctor Orlando Soto.

La eleccion que hizo Tina de una imagen publica ligada a la modernidad y la sobriedad
no le impidi6 tener que lidiar con el estereotipo que, bajo la mirada masculina-blanca,
entiende a las mujeres negras como sexualmente disponibles. Esto se entrevé en la
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Figura 5, en las miradas y la postura de los dos hombres blancos hacia ella, que pasan
por alto a su marido alli presente (que mira a la camara, tal vez buscando apoyo o
escape), insinuandose e, incluso uno de ellos, recostindose sobre el hombro de Tina,
lo que le impediria tocar el piano apropiadamente

A pesar de todo, segiin recuerda Carmen, Tina nunca dejé de lado la sonrisa y la
amabilidad, y el piblico la adoraba. Por eso, trabajé incansablemente hasta que, en
algiin momento de la década de 1960, Los Diamantes Negros se disolvieron. La estela
de Tina fue seguida por su sobrina Carmen Yannone, quien forjaria un camino propio
y diferente en los afios que siguieron: la década de 1960, que abriria un periodo de
grandes cambios y traeria consigo nuevas expectativas de futuro.

26 Segun Geler, siguiendo a Bhabha y Hall, “...Ias construcciones estereotipicas refieren tanto a lo
percibido como a lo imaginado o deseado que conllevan, produciendo imagenes que hablan por lo
que dicen pero también por lo que permiten fantasear, lo que queda implicito. Asi, por mds que en
una mujer socialmente negra no se perciban los rasgos preasignados a su “raza”, la imagen que se
leerd de ella no prescindira de estos, haciéndosele inevitable. Por eso, aun hoy en una Argentina que
no se considera racista, las mujeres socialmente negras no pueden evitar que recaiga sobre ellas una
mirada “cargada” que, ademas de extranjerizarlas y negarles su historia, las lleva a sentirse (como su-
cede en gran parte del mundo) siempre interpeladas y en general “obligadas” a tener que demostrar
su recato, educacion, buenos modales, etcétera” (Geler, 2012b: 357).
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Figura 5. Los Diamantes Negros (1957). Tina, Nogueira y dos miembros de otra banda musical que
tocaba en el lugar. Fuente: Coleccién: Héctor Orlando Soto.

Carmen Yannone y La(s) Mulata(s) de Ebano

Carmen “Pelusa” Yannone, nacié en Buenos Aires el 18 de mayo de 1948. Llegd de bebé
a Villa Cartén, donde vivi6 hasta los 19 afios. Se casd, décadas mas tarde se divorcio,
y tiene cuatro hijos. Hoy vive en el Barrio de Lugano, en la ciudad de Buenos Aires,
y es una de las artistas y activistas afroargentinas més importantes del pais.

La carrera de Carmen como bailarina de misicas de raiz afro, cantante y actriz se
extiende por varias décadas, desde fines de la década de 1960 hasta la actualidad. A
diferencia de la década de 1950 en que Tina habia desarrollado su carrera, cuando
las tradiciones, los valores y la autoridad del pasado organizaban la vida cotidiana,
la década de 1960 fueron afos de transformacién y de propuestas de ruptura con el
orden establecido, que se vivenciaron en todos los &mbitos de la cultura, la sexualidad
y la politica (Cosse, Felitti & Manzano, 2010). Esta diferencia contextual enmarca las
distintas trayectorias artisticas y elecciones realizadas entre Tina y Carmen.

En lineas generales, en la carrera de Carmen se pueden delinear dos grandes etapas
gue acompaiian los periodos de invisibilidad y revisibilizacién afro en el pais. Al
igual que su tia Tina, en una primera etapa —que va entre fines de la década de 1960
y comienzos de la década de 1990—, Carmen hacia activismo cultural en su caracter
de “performer~ (Frigerio & Lamborghini, 2011: 113). A fines de la década de 1990,
en Buenos Aires comienza a tomar impulso el activismo politico afro, que Carmen
incorporé a su carrera. En esa nueva etapa se valdra de las actuaciones artisticas
como plataforma explicita para reclamar derechos, tanto como integrante del grupo
musical La Familia, como de la cooperativa teatral Teatro en Sepia (TES).” Esto iba
en consonancia con lo que sucedia a nivel regional en relacién al movimiento afrodes-
cendiente y la utilizacion del arte como arma de lucha para contrarrestar el racismo
(De la Fuente, 2018). Aqui nos centraremos en su etapa de “activismo cultural” como
bailarina y performer, desde finales de la década de 1960 hasta la década de 1980.

Aligual que el resto de los nifos que vivian en el Barrio Lacarra, la pobreza y la nece-
sidad de trabajar marcaron su infancia y la de sus hermanos. Como mencionamos
antes, las mujeres afroportefias de Villa Carton tenian, en general, el destino marcado
27 Sobre La Familia ver Frigerio & Lamborghini (2011) y sobre Teatro en Sepia ver Geler (2012b).
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en el servicio doméstico. Pero la figura de su tia Tina, la “tia que cantaba~,® sefialaba
la posibilidad de otro camino, el arte, que conllevaba algo fundamental: el placer de
hacer lo que le gustaba.

Carmen concurrié desde pequefia al Shimmy Club. Y donde antes su tia Tina habia
aprendido a cantar, Carmen aprendio a bailar, “de mirar, de escuchar, de ver, de tan-
tos afios ir». Y como probablemente le habia sucedido a su tia, la misica y cantos
que sentia alli la conectaban con sentimientos y trayectorias distintas, intimas y no
verbalizables: “Cuando bajaba las escaleras de la Casa Suiza y sentia el ruido de los
tambores, interiormente me provocaba una cosa tan especial, que no lo puedo decir
con palabras [...]. Entonces por eso yo elegi bailar».*

El bautismo de Carmen ante el pablico fue alrededor de los 15 afios en un espec-
taculo de José Cubas (José Eduardo Delasan), un bailarin blanco que habia crecido
junto a familias afroportefas y era experto en candombe argentino y danzas de raiz
africana. Con el correr de los afios, Cubas seguiria siendo su partenaire en distintos
espectaculos. Del mismo modo, a lo largo de su carrera Yannone también compartié
escenario con otros artistas afrodescendientes y no afrodescendientes, algunos de
enorme fama como el cubano Rolando Laserie, con quien hizo recitales en vivo, o
como Palito Ortega u Osvaldo Pacheco, con quienes hizo shows televisivos.

El camino profesional de Carmen se inicid a sus 18 afios, en 1966, cuando comenzd
a trabajar junto a su prima Pocha en el teatro Little, ubicado en un sétano del micro-
centro. Alli realizaban espectaculos erdticos para ptiblico masculino. Ahondando en
los sentidos de exotismo e hipersexualidad de las mujeres afro, las contrataron para
hacer playback de distintas artistas extranjeras afro, como la sudafricana Miriam
Makeba (el Pata Pata) y la brasilera Yuyd Da Silva, mientras ejecutaba un striptease
hasta quedar con pequefias bikinis sobre el escenario. Estos shows se realizaban de
manera continuada desde las primeras horas de la tarde hasta aproximadamente las
20.00 h. En el Little se foguearon y ganaron presencia escénica.

En 1969, José Cubas convocd a quienes formarian Las Mulatas de Ebano, Carmen
Yannone, Pocha Lamadrid y Alicia Petit, junto a Gloria Garay (otra prima de Carmen
y Pocha), a participar de “Luces de Buenos Aires”, un exitoso espectaculo que se
realizaba en el Teatro Alvear, dirigido por Hugo del Carril (que también cantaba) y
musicalizado por Mariano Mores, en “una suerte de revista tanguera con situaciones
que daban lugar a canciones~.?* Alli, “las cuatro negras” formaban un subgrupo que
se destacaba dentro del ballet —vestian igual y siempre estaban juntas en escena—y
participaban de distintos cuadros. Particularmente, en varias estampas ambientadas a
inicios de siglo XX, aparecian vestidas de “criadas”, es decir, como personal doméstico
(Figura 6). Acompanadas por el canto de Silvia Mores o Jorge Sobral, se quitaban los
delantales y bailaban milonga-candombe con José Cubas vestidas al estilo colonial.

De este modo, los dos primeros trabajos de Carmen Yannone como bailarina pro-
fesional estuvieron signados por el tinico lugar que habia disponible para actrices y
actores afrodescendientes en el teatro, el cine y la television: el papel “de negras/negros”
(Geler, 2012b). Ese papel se restringia a tres posibilidades (que podian aunarse en un
mismo papel, segiin las circunstancias): hacer de extranjeros, hacer de servicio domés-
tico o del pasado colonial y, en el caso de las mujeres, personajes donde se resaltaba
su sensualidad.?® Con la formacién de Las Mulatas de Ebano, Carmen retomara estos

28 Entrevista Carmen Yannone, Lea Geler y Alejandra Egido, 13 de mayo de 2011.

29 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

30 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

31 http://www.alternativateatral.com/obrag928s-luces-de-buenos-aires

32 Porque ambas situaciones estan estrechamente relacionadas con la esclavitud ya que el servicio
doméstico fue la pauta general de la esclavitud en Buenos Aires, asi como el entendimiento de que
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topicos para jugar con ellos, al igual que lo habian hecho Los Diamantes Negros. Y
también como en el caso de Tina, a partir de ese momento, las coreografias, temas y
vestimentas utilizadas serian una eleccién del grupo y no una imposicién por contrato.*

Figura 6. Espectaculo Luces de Buenos Aires en el Teatro Alvear (1969). ilvia Mores (ctro.),
Carmen Yannone (izq.) y Alicia Petit (der.), las dos ultimas con atuendo de criadas.

Fuente: Coleccion Carmen Yannone.

El nombre Las Mulatas de Ebano habia surgido a partir del espectaculo Luces de

Senge Nan "Luces de Buenos-Aires. THunicin Fi*Alve o, Bs-As. 1968,

Buenos Aires, una eleccion hecha por Del Carril y Mores para designar al ballet “de las
negras~, que Carmen y compaiiia adoptaron. Provenia del grupo femenino afrocubano
Las Mulatas de Fuego, quienes hacian furor en Buenos Aires con su miisica y bailes de
estilo tropical, especialmente el mambo, ataviadas con vistosas bikinis, batas de cola y
brillantes ornamentos. De acuerdo con Alison Fraunhar, este grupo generd y reforzo la
asociacién entre sensualidad, “miisica tropical exdtica y feminidad para las multitudes
de turistas que visitaron Cuba en la década de 1950, mayormente desde EE. UU.” (2018:
104) v, gracias a sus giras, toda Latinoamérica. En Buenos Aires, llamarse Las Mulatas
de Ebano conllevaba una marca racializada, sexualizada y extranjerizante. Por un lado,
porque “mulata” era una categoria localmente en desuso, que ya hacia tiempo habia sido
reemplazada por “parda~, de uso mas ambiguo y acorde con el sistema clasificatorio
portefio de ocultamiento de negritud (Geler, 2016). Por el otro, porque las canciones y
las danzas que ejecutaban estaban centradas en la musica tropical y en bailes de raiz
africanos. Por tiltimo, porque la palabra “mulata” comporta la carga de deseo masculino
blanco, sexualizacién y avallasamiento desde la época de la esclavitud sobre las mujeres
negras. Carmen, Pocha y Alicia retomaron estos estereotipos y los recrearon sobre el
escenario, abriéndose un camino que les permitia generar una carrera profesional y
hacer lo que les daba placer: bailar. Pero ademas, conservar un espacio de negritud
publica que grupos como el de Tina habian defendido, y que repercutian directamente
en los espacios de negritud privados al dar visibilidad a lo negro, permitir el reencuentro
individual con la negritud y generar redes de intercambios afrodiaspéricos.

Las Mulatas de Fuego no solo inspiraron el nombre sino que también influyeron en
Las Mulatas de Ebano, especialmente en la eleccién del vestuario. Carmen, Pocha
y Alicia utilizaban vestidos, bikinis y elementos con brillos, confeccionados por

las mujeres esclavizadas y sus descendientes estaban sexualmente disponibles.
33 Con la excepcion de cuando trabajaban con José Cubas o como parte de otros espectaculos.
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ellas mismas. En este sentido, el camino que siguieron se acercaba al que habian
mostrado Los Diamantes Negros en la tarjeta de La Enramada (Figura 3), con
su énfasis en la sensualidad, el brillo, la alegria carnavalesca y el exotismo que
sumaba lo extranjero y la negritud. También influyeron en el repertorio (cantaban
algunos temas de Celia Cruz) y en el foco en la misica tropical (Blanquita Amaro
también era una poderosa imagen para Carmen), a la que sumaron ritmos afro.

En los primeros tiempos, Las Mulatas de Ebano realizaban un show exclusivamen-
te bailable, pero fueron incorporando canto para extender su duracién. Para elegir el
repertorio de canciones, utilizaban material que llegaba via la television o radio, como
las canciones de Celia Cruz, o en el caso de Carmen, componia los temas para que luego
musicos amigos los escribieran y asi interpretarlos en los distintos shows. También
recurrian a repertorio pasado por percusionistas cubanos, aquellos que, como en los
aflos anteriores, continuaban con sus shows en Buenos Aires, asistian a los bailes de la
Casa Suiza y establecian lazos estrechos con la comunidad afrodescendiente local. Esto
también sucedia con algunos de los bongoseros que acompafaron a Carmen a lo largo de
su carrera, de origen afrouruguayo, una migracion que —al igual que la de los afrobrasi-
lefios— comenzd a ser muy importante a partir de la década de 1970 (Lamborghini, e/p).

A inicios de aquella convulsionada década, Las Mulatas de Ebano se lanzaron a con-
quistar la noche portefia. Para ese momento, la vida nocturna de la ciudad se movia
mayormente a través de cabarets, boites o “boliches”, en general distinguidos por la clase
social de los asistentes.* Habia establecimientos muy famosos, como Mau Mau, Afrika,
Rugantino, Hippopotamus, King, Besito, Karim, Karina, entre decenas de otros,* algunos
bautizados y decorados con inspiracién africana, lo que sumaba exotismo y salvajismo
a la propuesta. El piblico concurria para bailar, tomar algo y ver los diversos especta-
culos de gran calidad que se proponian en continuado, que intercalaban o acoplaban el
espectaculo erdtico, el musical y el bailable ejecutados por artistas de renombre nacional
e internacional asi como por estrellas en ascenso que tocaban, cantaban y bailaban
misicas de todos los estilos. Estos espectaculos no fueron particularmente persegui-
dos por los gobiernos militares, ya que no los veian como una amenaza ideoldgica, lo
que les permitié permanecer como lugares de diversién popular (Santiago-Ramirez,
2011). En aquel momento, una ya afianzada cultura de masas servia de plafén para
la multiplicacién local de conjuntos de mtsica tropical (Los Wawancd, Palito Ortega,
Chico Novarro, etcétera), con elementos de tango y folklore, para el ptiblico popular
pero también las clases mis acomodadas. De alli emergeria unos afios més tarde, en la
década de 1990, la cumbia como ritmo popular por excelencia (Alabarces & Silba, 2014).

Las Mulatas de Ebano comenzaron a actuar incansablemente en el circuito de boli-
ches afamados, como Karim (donde se iniciaron), Rugantino, Karina y Besito. Al
poco tiempo, Alicia Petit abandond el grupo y quedaron Carmen y Pocha. Luego de
unos afios, ambas se separaron, lo que llev) a Carmen a trabajar por su cuenta bajo
el nombre de “Sepia, La Mulata de Ebano~. En todas sus formaciones, Las Mulatas de
Ebano fueron muy requeridas por los distintos empresarios de locales, ya que eran las
Unicas mujeres afro en el circuito local que podian interpretar bailes afro con altisima
calidad. Por esta razdn, nunca les falt6 trabajo. El alto nivel de su espectaculo también
se demuestra porque, a pesar de no tener un representante, algo que ellas rechazaban
enfaticamente, cada vez que ofrecieron su show fueron contratadas.

A los boliches concurrian dos tipos de ptblico. Por un lado, parejas y grupos que
iban a ver los especticulos. Este piblico estaba en general sentado en mesas cerca
de los escenarios (en algunos boliches, como Rugantino, habia varios escenarios).

34 Otro lugar importante de encuentro eran los clubes sociales.
35 “Guia para pasar una noche fuera de casa (1970)”. Recuperado de: http://www.magicasruinas.
com.ar/revistero/nacion/boliches-1970.html
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Por otro lado, hombres solos que concurrian para conocer mujeres, que solian
quedarse parados cerca del bar o deambulaban por los salones (Figuras 7 y 8).

Figuras 7y 8. Las Mulatas de Ebano en King, década de 1970. En el piso de arriba se
encontraba el publico masculino y junto al escenario las mesas para parejas.

Los establecimientos no tenian ni promovian servicios de prostitucién, pero si reque-
rian a las artistas mujeres (no a los varones) que en el tiempo entre show y show “alter-
naran~ con la clientela, esto es, salieran a charlar con las personas que se encontraban

en el bar o en las mesas para generar mayor consumo de tragos, su principal ganancia.®
Por lo dicho, Carmen alternaba con los hombres que la llamaban para conversar y, casi
invariablemente, surgia la pregunta sobre su origen. Las respuestas fueron variando
con el tiempo. Al principio, “éramos de Brasil, éramos de Montevideo, lo que menos
éramos era de acd [...] éramos tres negras [...] Nosotras no nos haciamos pasar por
nada, directamente saliamos y actudbamos y cuando uno decia algo nosotras deciamos
‘somos argentinas». Sin embargo, decir que eran argentinas provocaba que no les cre-
yeran: “Veiamos que decir argentina era como una mentira, era como que estibamos
mintiendo [...] [con los afios fui aprendiendo] qué valia decir y qué no [...] Cuando me
quedo sola me doy cuenta que al decir que era cubana [...] era mas prestigio”.?” Como
antes Tina y Los Diamantes Negros, el recurso de la extranjeria —que les permitia
continuar con sus carreras y la posibilidad de sonar y bailar como “negras»— era una
reutilizacién activa del racismo cotidiano que debian enfrentar —materializado en el

36 El alterne solo se requeria si las artistas tenfan mas de un show por noche en el mismo lugar. En
el caso de Carmen, si bien en algunos momentos hacia el alterne ya que tenfa mas de un show en el
mismo lugar, en otros momentos llegd a tener hasta cinco shows por noche en distintos lugares, por lo
que no se quedaba a alternar. Cada artista era libre de decidir si queria irse con el cliente.

37 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.
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descrédito de la argentinidad— y que se relaciona con la interdiccién que encontraban
los afroargentinos de autorreconocerse piblicamente y de generar autorrepresenta-
ciones que no condijeran con las estereotipicamente aceptadas.

Si bien hubo variaciones, los shows de Las Mulatas de Ebano mantuvieron en general
una estructura similar. Ya mencionamos que en un principio eran solamente bailados,
e incluian como introduccién un candombe argentino. Sin embargo, con el objetivo
de atraer mas la atencién del ptblico y de alargar el show, quitaron el candombe del
repertorio —ya que no era reconocido por los espectadores—, dejaron solo los bailes
que generaban mayor atencién y agregaron canciones. Asi, con una introduccién
cantada (escrita por Carmen) se sucedian luego distintos momentos de baile y canto
que incluian boleros, guarachas y rumbas. Al comenzar el show ellas estaban vestidas,
e iban quitdndose los vestidos y los zapatos al compas de la miisica, en una suerte de
striptease hasta quedar descalzas y en bikinis (Figuras 9 y 10). Entonces comenzaban
a sonar los tambores y con estos el baile, que iba subiendo en intensidad, pasando
por un “afro~ hasta terminar con la rumba, de movimientos mas fuertes y rapidos.
Los movimientos de Carmen eran tan vertiginosos que provocaban no solo que los
musicos le pidieran que bailara mas despacio (terminaban con los dedos lastimados
después de hacer cinco shows por noche) sino que también generé suspicacias luego
de un show de televisidn, ya que le preguntaban si su baile tenia truco de camaras.

Como sefialamos, el show incluia baile “afro”. Fue José Cubas quien ensefi6 a Carmen,
Pocha y Alicia el afro para sus especticulos, que Carmen continuaria ejecutando a
lo largo de las décadas. De acuerdo con Yannone, el afro “es un baile que identifica
mucho a lo africano, a los movimientos de las religiones, porque son movimientos
muy especificos”. En general, empieza lento y sube de intensidad cuando llega “el
6 x 8, que empiezan a sonar los tambores de distinta manera». En esas situaciones,
“podés llegar a incorporar una entidad~.® El baile afro también se realizaba en la Casa
Suiza, donde no se permitia “incorporar santos” y cuando esto sucedia, a la persona
“la sacaban y la sentaban una silla en un rincén [...y] le sacaba el santo”.* Relatos
similares se recogen en el libro de Montero & Cirio (2012) y en el analisis de Frigerio
sobre el Shimmy Club (e/p). Las Mulatas de Ebano, sin embargo, se detenian antes
de llegar a ese momento: “a mi no me interesaba [...] estaba vendiendo un espectaculo
de baile, no de incorporar una identidad~.#* Por eso, el afro se controlaba para no
llegar a ese punto y finalizaban el show con la rumba, cuyos movimientos rapidisi-
mos de caderas, cintura y hombros proveian de un gran final que dejaba al publico
boquiabierto. Las imagenes de los cuadros afro (Figura 11) de los espectaculos con
José Cubas, con formas y posados para ser disfrutados espectacularmente, también
muestran que lo que se hacia ptiblicamente era un show, ligado con la modernidad
y la moda del “arte negro” que habia florecido unas décadas antes.

La limitacién (auto)impuesta al baile afro nos pone en perspectiva sobre la relevan-
cia de los espacios privados de negritud, espacios sagrados, liidicos, de reencuentro
y liberacién, que quedaban a resguardo de la sociedad blanca, como desde hacia
siglos.+Pero en los espacios publicos de negritud se hacian movimientos y se vivian
sonares dialécticos de manera que también permitian establecer didlogos a través

38 Al decir de Dorlin (2009), estas creaciones tienen el potencial de subvertir o promover la produc-
cion de fisuras en el sistema de dominacidn, ya que pueden poner en duda los supuestos en que se
basan los estereotipos y construcciones reificadas sobre los “otros” y, por lo tanto, sobre el “noso-
tros” hegeménico.

39 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

40 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

41 Entrevista Carmen Yannone y Lea Geler, 14 de junio de 2021.

42 Segun De la Fuente, desde tiempos de esclavitud, “sostener su musica, sus rituales y la
transmision de conocimientos implicaba [...] mantener la creatividad artistica, casi siem-
pre en secreto” (2018: 418).
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del arte, se jugaba con la negritud y se reutilizaba el racismo, que repercutian no
solo en los espacios privados sino que también transformaban las representacio-
nes y autorrepresentaciones ptblicas de negritud. La existencia continua de estos
procesos sembro el camino para que en la década de 1990 comenzara a tomar
impulso el movimiento de revisibilizacién afroargentino, en un nuevo contexto
nacional e internacional.

—

Figuras 9 y 10. Las Mulatas de Ebano en dos momentos de su actuacién, década de 1970. Fuente:
Coleccién Carmen Yannone.
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Figura 11. Posado de cuadro afro para el espectaculo de José Cubas en Taraca, década de 1970.
Carmen Yannone, Maria Magdalena Lamadrid, Alicia Petit y José Cubas realizando un cuadro afro.
Fuente: Coleccion Carmen Yannone.

Epilogo

El arte fue un puente de conexi6én entre Carmen y Tina. Tina sentia a Carmen su
heredera y ella era, a su vez, un modelo para Carmen. Tina invitaba a la pequeia
Carmen a escuchar y bailar con los shows de Los Diamantes Negros, asi como
asistia a los salones para ver actuar a su sobrina. En esos momentos no hablaban
de sus espectaculos. Simplemente se gustaban, se acompafiaban y se respetaban.
En las reuniones familiares, Tina invitaba a Carmen a hacerle los coros cuando
cantaba. Y hasta el dia de hoy, en esas mismas reuniones, sus familiares le piden
a Carmen que baile, continuando con la labor de transmisién de conocimientos
en la que se destacaba su tia, marcando y corrigiendo los toques o los movimien-
tos. También ejerciendo activismo politico afro, a través de diversas asociaciones
artistico-politicas. No es casualidad que, ante la ausencia casi absoluta de repre-
sentaciones de afroargentinos en el pais, sus descendientes se emocionen hasta
las lagrimas al verla en algiin show, como narramos en otro lugar (Geler, Egido,
Recalt & Yannone, 2018).

En las memorias de Carmen destaca el esfuerzo de Tina por sacar adelante su carrera,
y se torna paralelo al propio: “lo que ha trabajado esa mujer, lo mismo que yo caminé
cuando empecé a trabajar».# Tanto Carmen como su tia labraron, con sacrificio y
trabajo, trayectorias exitosas. Superaron situaciones de pobreza extrema y pudieron
llevar adelante carreras profesionales a partir de la construccién de espacios ptblicos
43 Entrevista Carmen Yannone, Lea Geler y Alejandra Egido, 4 de septiembre de 2018.
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de negritud. En ellos y a través de la performance dancistica y del sonar dialéctico,
aunaron el placer, el reencuentro con sus tradiciones e historias, la transmisién de
conocimientos y memorias y la construccién redes afrodiaspéricas, que habilitaban
reimaginar y repensar la africanidad y ponerla en discusién, aunque no en palabras.
Los espacios publicos de negritud que sostuvieron les permitian desarrollar activismo
cultural y, simultineamente, atraer espectadores. Para ello, jugaban con la polisemia
de lo negro en Argentina, llamando la atencién a partir de su supuesto exotismo como
figuras aparentemente extranjeras en una ciudad blanca.

Posicionarse ptiblicamente puso a Carmen y a Tina en situacion de tener que negociar
en una radical desigualdad de condiciones con un racismo y un sexismo tan impla-
cables como corrosivos. Sobre ellas recaian los estereotipos delineados desde hace
siglos sobre la supuesta hipersexualidad, disponibilidad y sensualidad de las mujeres
negras; sobre el exotismo de lo africano; sobre la imposibilidad de negritud argentina
y su consecuente extranjerizacién. Pero seguir sus trayectorias nos muestra cémo ellas
reclamaron la posibilidad de eleccién y su autoridad. Sus elecciones profesionales
estuvieron enmarcadas en los contextos en que desarrollaron sus carreras. En la déca-
da de 1950, cuando Tina cantaba con Los Diamantes Negros, los valores familiares,
la tradicién y la autoridad (blanca, masculina, patriarcal, occidental, heterosexual,
catdlica, etcétera) se imponian como normas inquebrantables. Salirse de ellas podia
acarrear graves consecuencias, que Tina y los suyos evitaron. la década de 1960 en la
que surgid Carmen, trajo consigo nuevas miradas y quiebres de estructuras, y las con-
frontaciones con quienes pugnaban por mantenerlas. Carmen y Las Mulatas hicieron
uso de las posibilidades que este nuevo contexto brindaba. Pero aun asi, el margen de
accién para estas mujeres afroargentinas era escaso. Ellas lo utilizaron y desarrollaron
espacios publicos de negritud que tomaron formas distintas en cada caso. Tina y Los
Diamantes Negros tocaban especificamente miisica tropical, asociada inextricable-
mente con lo afrocaribefio, ademas de tangos y milongas. Por su parte, Carmen y
Las Mulatas de Ebano también bailaban y cantaban misica tropical, pero afiadieron
“bailes afro». Estas diferencias se continuaban en la eleccién del vestuario. Frente a
la disyuntiva de utilizar uno que enfatizara el tropo del exotismo y la sensualidad,
Tina y los suyos eligieron la “elegancia” y “sobriedad” occidental, algo que sumado
a la incorporacién de miisica local indica un juego de alejamiento/acercamiento de
la representacién de extranjeria y negritud sexualizada. En cambio, Carmen y Las
Mulatas eligieron usar un vestuario que resaltaba la sensualidad y sus cuerpos en
movimiento, asi como la tropicalidad/africanidad que derivaba en extranjerizacién,
a su vez reutilizada. Ambas tuvieron éxito, y ambas lo hicieron a través del disfrute.

Los espacios publicos de negritud que abrieron Carmen y Tina permitieron reins-
talar, visibilizar y conversar la negritud publicamente, que los artistas se reencon-
traran con ella, individual y colectivamente, que transmitieran memorias y saberes,
organizaran redes de intercambio afrodiaspdrico, trazaran trayectorias profesiona-
les, forjaran un lugar representacional en la esfera pablica y reclamaran autoridad.
Todo esto, sin dudas, repercutia directamente en los espacios de negritud privados,
en un ida y vuelta constante. Asi, desde distintos lugares y segtn las diferentes posi-
bilidades que tenian, estas mujeres afroargentinas produjeron discursos, practicas
y sentidos que, en tultima instancia, sent6 algunas de las bases del activismo afro
que surgi6 en el pais a partir de la década de 1990, y que hoy continda.

[251-274] LEA GELER Y CARMEN YANNONE
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