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Resumen:

A pesar de la cerrada invisibilidad de la poblacién afrodescendiente en Argentina, existen
desde hace varias décadas diversas formas de lucha llevadas adelante de manera individual
o colectiva por afrodescendientes que trabajan para lograr el reconocimiento. En este
articulo se analizara la obra teatral Calunga Andumba (de Carmen y Susana Platero) que
trata sobre la esclavitud y la afrodescendencia en Argentina, en sus puestas de 1976, 1987
y 2011. El objetivo sera trazar una trayectoria histérica que recorra de manera comparada
los cambios y permanencias en las puestas y apuestas estético-politicas de la obra, tanto
para reconocer experiencias distintas de lucha como para iluminar la emergencia de
nuevas formas de activismo y de nuevas formas criticas. Para hacerlo, se trabaja con
entrevistas y fuentes periodisticas y con el material obtenido a través de mi trabajo de
campo con la compafifa teatral TES, que la puso en escena en 2011.

Palabras clave: afroargentinos; invisibilidad; teatro; Buenos Aires; formas de lucha.

Abstract:

In spite of the sharp invisibility of Afro-descendant population in Argentina, several
forms of struggle have been advanced along vatrious decades individually or collectively by
Afro-descendants who strive for gaining recognition. This paper will examine play Calunga
Andnmba (by Carmen and Susana Platero), dealing with slavery and Afrodescendancy in
Argentina, on its goings to stage in 1976, 1987 and 2011. The aim will be to trace a timeline

! Conicet PIP0003. Este articulo se inscribe en el proyecto de investigacion del Ministerio de Ciencia e
Innovacién de Espafa, actualmente Ministerio de Economia y Competitividad, HAR2009-07094, que se
desarrolla en el TEIAA (2009SGR1400).
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to move comparatively along changes and stays on the play’s vatious puttings into stage and
aesthetic-political stakes, both to recognize different experiences of struggle and to put
some light on the emergence of new forms of activism and new ways of criticism. In order
to do that, interviews and news resources as well as material gotten from my fieldwork with
theater company TES, who brought it to the stage in 2011.

Keywords: Afro-argentinian; invisibility; theater; Buenos Aires; forms of struggle.

Resumo:

Apesar da invisibilidade da populacio afrodescendente na Argentina existem, ha
varias décadas, diversas formas de luta levadas adiante individual e coletivamente
por afrodescendentes que trabalham pelo reconhecimento. Neste artigo, analisa-se
a peca Calunga Andumba (de Carmen e Susana Platero) que trata da escravidao e da
afrodescendéncia na Argentina, nas postas em cena de 1976, 1987 e 2011. O objetivo é
desenhar uma trajetéria histérica que percorra, de uma forma comparada, as mudangas
e continuidades das postas em cena e das apostas estético-politicas da pega para, assim,
reconhecer diferentes experiéncias de luta e lancar luzes sobre a emergéncia de novas
formas de ativismo e formas ctiticas. Trata-se de cumprir este proposito a partir de
entrevistas, fontes jornalisticas e do material obtido no trabalho de campo realizado na
companhia de teatro TES, que fez a montagem da pe¢a em 2011.

Palavras-chave: afroargentinos, invisibilidade, teatro, Buenos Aires, formas de luta.

Introduccion

La Argentina es un pais que, en lineas generales, se define como «blanco europeo»
y cuya capital, Buenos Aires, se suele dar a conocer como la «Paris de América».
Sin embargo, en las ultimas décadas se ha intensificado notablemente la visibilidad
publica de colectivos y activistas que reivindican la afrodescendencia como forma
posible de ser argentino /a o de «habitar la Argentina. En este sentido, se pueden
rastrear algunas propuestas hasta la fecha inexploradas que abrieron y abren la
puerta a la discusion piblica en una sociedad con un pasado esclavista «olvidado» y
con un Estado hasta hace poco desinteresado en todo aquello que pudiera poner en
duda su homogeneidad nacional. Dentro de estas propuestas esta la que efectuaron
en la década de 1970 las hermanas Susana y Carmen Platero, afroargentinas
descendientes de esclavizados/as. Estas dos artistas (Susana era contralto y Carmen
es actriz y directora teatral) concibieron Calunga Andumba, una obra teatral de
corte histérico, cuyo objetivo era quebrar la indiferencia y el olvido de la presencia
afrodescendiente en la Argentina. La obra fue estrenada en 1976 en los teatros de
San Telmo y continuada en el teatro del ICRS;” unos meses mas tarde del golpe de
estado dado por la Junta Militar.* Aquellas funciones estuvieron protagonizadas

por las hermanas Platero, con
3 Instituto de Cultura Religiosa Superior.

*El 24 de marzo de 1976, la junta militar argentina ) )
dio un golpe de Estado que la mantuvo en el poder | percusion. En 1987, ya en democracia,

hasta 1983. ambas artistas fundaron la Comedia

acompaflamiento en vivo de piano y
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Negra de Buenos Aires, que se constituy6 en la primera asociacion civil argentina
en trabajar en pos del reconocimiento de los afrodescendientes en el ambito de
las artes escénicas. Ese afio se reestrend Calunga Andumba, como corolario de los
talleres teatrales que la Comedia Negra habfa organizado e impartido en la Sociedad
de Socorros Mutuos Unién Caboverdeana de Dock Sud, dirigidos a la poblacién
afrodescendiente, en la que participaron diez intérpretes’. En ninguno de los casos
hubo apoyo financiero del Estado.

En 2010, m4s de veinte afios después de la funcién en la Sociedad Caboverdeana,
se produjo otro reestreno de Calunga Andumba, representandose dos veces en
el Teatro Empire de Buenos Aires con notable éxito entre el publico y se la
declar6 de «Interés Culturaly por la
Secretaria de Cultura de la Presidencia
de la Nacién. En 2011, ya con el apoyo econémico de Proteatro (dependiente
del gobierno de la ciudad de Buenos Aires), la obra fue nuevamente puesta
en escena en el centro cultural Raices de la ciudad, donde quedd en cartel
durante dos meses. Tanto en 2010 como en 2011, la direccién corrié a cargo
de la directora y actriz afrocubana Alejandra Egido y, para el estreno de 2011,
se habia fundado la compafifa teatral TES (Teatro en Sepia), también dirigida
pot Egido y conformada por algunos de los(as) intérpretes y técnicos/as de la
puesta de 2010.

> Comunicacion personal con Carmen Platero, 2010.

La distancia temporal entre las puestas en escena de la obra de las hermanas Platero
y de TES permite observar los cambios en la representacion y las diversas apuestas
estético-politicas que se pusieron en practica, ayudando a trazar una suerte de
trayectoria que puede iluminar la emergencia de nuevos tipos de activistas y de nuevas
formas criticas. En este sentido, la puesta en escena de una obra de corte histérico
como Calunga Andumba permite la apropiacion y la (re)interpretacion corporizada y
colectiva de una narracién histérica. Asimismo, traslada —como indica Rappaport
(2005)— el pasado al presente, reactualizando un reclamo de continuidad y abriendo
la instancia de generar nueva memoria sobre los mismos eventos, trayendo consigo
nuevas subjetividades y propuestas de futuro. Por ello, en este trabajo exploraré el
proceso de gestacion y puesta en escena de la obra original para analizar luego, de

manera comparada, algunos elementos
¢ Aunque aqui no p{gble??%grgé) especificamente | que considero destacables de la puesta
este tema, retomo a Top! en sus posturas

de Calunga Andumba hecha por TES,

sobre «investigacién activista/militanter. En este
sentido, estaria implicada en la organizacion «de segﬁn material recogido en mi trabajo de
proyectos de intervencion politica en conjunto con
otros activistas que no necesariamente pertenecen al
&mbito académico. Complementariamente, se trata | desde 2010 acompaﬁo el proceso de
de producir conocimiento académico en funciéon

de fortalecer esos proyectos» (Kropff, 2008: 32-33). ensayo y puesta en escena de la obra,
Estas intervenciones politicas se realizan, en este formando parte de TES en caricter

caso, a partir de las practicas artistico-escénicas, lo de antropéloga—historiadora y de
que dibuja una concepcion amplia de lo politico. ..
colaboradora general/activista.

campo y en el archivo. En este sentido,

Tabula Rasa. Bogotd - Colombia, No.16: 13-33, enerojunio 2012 ISSN 1794-2489

16



TABULA RASA

No.16, enero-junio de 2012

Una irrupcion revolucionaria: Calunga Andumba en 1976 y 1987

De manera resumida, puede describirse Calunga Andumba como una puesta en
escena de los «hitos» —marcas historicas de visibilidad afro en Argentina—'

) ) ] relativos a la esclavitud y a la historia
"Por ejemplo, las ventas de esclavizados(as) en la

plaza publica, los/las vendedores/as ambulantes,
la declaracion de libertad de vientres de 1813,
las lavanderas del Rio de la Plata, el candombe
de Rosas, etc.

8En otra oportunidad, denominé a esta forma de
inscribir historicamente a los afrodescendientes
argentinos —parafraseando a Segato (1998)— como
«lteridad pre-historicar (Geler, 2007), porque se ubica
de manera tan lejana que no parece incidir en la

afrodescendiente en el pafs. Estos

«hitos» —Iligados a un pasado

considerado tan lejano y distante
que no influirian de ningin modo

en nuestro presente—°  fueron
delineados por la historia oficial y son

compartidos colectivamente hoy dia

historia moderna de la Argentina como Estado-nacion.

por la sociedad escolarizada del pais.

En Calunga Andumba cada una de estas marcas historicas se convertia en una
estampa o escena independiente de las otras, en una estructura que le permitia
quedar abierta a cambios, agregados o recortes, y permanecer por ello mismo
continuamente inacabada.

Laidea de escribir una obra teatral sobre la tematica de la esclavitud les surgi6 alas
hermanas Platero a comienzos de los afios setenta, después de presenciar Negro
bufon, de Enzo Aloisi. Segin cuenta Carmen, ambas se sintieron interpeladas ya
que la obra mostraba una imagen degradante y caricaturizada de los llamados
«negros de Rosasy’, volviendo propia una historia en la que nunca habian
recalado ni habfan discutido en el seno familiar o en instituciones educativas.
En sus palabras: «después ahi si empezamos a leer, a informarnos. Con gran
dolor empezamos a enterarnos de todo lo que habia pasado con los esclavos
africanos, y ahi ya influyé miés la indignacion y la bronca...»"". De este modo,
el desconocimiento propio y ajeno, el mutismo generalizado en relacién a la
tematica afro (que caracteriza la «invisibilidad» afro local) y el haber presenciado
una obra teatral donde el papel del «<negro» quedaba totalmente denigrado, habian
dado pie al reposicionamiento de las hermanas Platero, comenzando la bisqueda
de la propia historia y las vias para hacerla conocer. Carmen y Susana decidieron,
entonces, usar su entrenamiento artistico para investigar y producir una obra
teatral cuya intencién primordial serfa la de revisibilizar a los afroargentinos,

evitando la exotizacién con que se los
> Comunicacién personal con Carmen Platero,
2010. Los «negros de Rosas» serian los/las africanos/
as y afrodescendientes leales a Juan Manuel de
Rosas, gobernador de Buenos Aires entre 1829
y 1852. Los hombres son usualmente retratados
como la fuerza politica-militar del gobernador, y las
mujeres COMO sus espias.

10 Entrevista con Carmen Platero, febrero de 2010.
I Comunicacion personal, 2010.

suele retratar: «la idea [era] desmitificar
el pintoresquismo negro, la forma en
que son tratados los negros, como una
cuestion folklérica, sin tener en cuenta
el acervo cultural (...) de los afros»,
recuerda Carmen Platero."
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La propuesta de las hermanas Platero con Calunga Andumba, entonces, se
basaba en el giro que suponia la representaciéon de los hombres y mujeres
«socialmente negros/as» (Ferreira, 2008)' en el teatro sin la carga concomitante
de estereotipacién, butla y parodia que suele acompafarla. Este no es un tema
menot. Por unlado, existe una sistematica negacién de espacio a los/las intérpretes
socialmente negros/as en los escenatios portefios (y del mundo). Por el otro,
el unico espacio que alli se les habilita es para actuar de «negro/a», es decit,
para llevar adelante un personaje estereotipado que, en general, estd asociado
a la servidumbre, a la esclavitud, y estas con la torpeza, la lealtad, la sumisién,
la hipersexualidad y la gracia. Lo cierto es que en Buenos Aires durante el siglo
XX, los/las intérpretes socialmente negros/as que buscaban salir a escena solo
podian hacetlo en las contadas ocasiones en que, ademds, no fuera un actor/actriz

socialmente blanco/a quien tomara el
12 Retomo la categorizacion de las personas como ‘e« / 1
«ocialmente negros/as» de Ferreira (2008), personaje «de negro/a» con el rostro
para hacer hincapi¢ en los modos socialmente riznado/a, una tradicion que pervive
construidos, historicos y cambiantes en que se : :

perciben los colores de Ia piel. hasta la actuahdad.. En este sentldp, no
B Algo que no seria triste sino alegre y festivo, lo solamente es tradicional en la ciudad
que se condice con la construccion de memoria de que los estudiantes se pinten la cara de

la esclavitud «bondadosa» que se da en la ciudad, .
como veremos enseguida, negro/a en los actos escolares patrios

4 En el afio 2011, por ejemplo, se estrend la para que los/las niﬁos/as representena

obra «Secretos de dos casas con historia», de ] /l lavizad / 13
Marisé Monteiro, donde la actriz Carolina Ayub 0s/las esclavizados/as, ” SI1O que esta

(socialmente blanca) personificaba a la mulata | tradicidén puede verse hoy dia todavia
Manuela con la cara tiznada. 14
en el teatro.

Las dificultades de acceder a cualquier tipo de representacion que no sean las
establecidas por los lineamientos de estereotipaciones raciales a quienes portan
las marcas diacriticas de la negritud se pueden rastrear con toda su crudeza en la
tristeza que expresaba Rita Montero —actriz afroargentina socialmente negra—
en la década de 1940 frente a la infalible respuesta que solia recibir en los castings
de teatros portefios: «negros no».”” Del mismo modo, el suicidio de la también
actriz afroargentina socialmente negra
I L e | Viinia Murature, a comienos de I

década de 1990, habria encontrado
parte de su razon en el cansancio de esperar poder representar un papel que no
fuera de «negra» (Corréa, 2000).

15

La interdiccién que encuentran las personas o grupos alterizados/racializados
de presentar auto representaciones publicas se explica porque estas creaciones
tienen el potencial de subvertir o promover la produccion de fisuras en el sistema
de dominacién (Dortlin, 2009), siendo que las auto representaciones o contra
representaciones pueden poner en duda los supuestos en que se basan los
estereotipos y construcciones reificadas sobre los «otros» y, por lo tanto, sobre el
«nosotros» hegemodnico.
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En este contexto, podemos resignificar el esfuerzo de las hermanas Platero y
entenderlo como un hecho revolucionario, en tanto (re)inauguraba el espacio
teatral como ambito posible no solo de auto representacion, sino también de
desarrollo laboral, y en tanto imponia en el escenario cuerpos socialmente
negros, quebrando la invisibilidad y la idea de «desaparicién» y tensionando y
horadando una estructura del sentir (Williams, 1980) que darfa cuenta de estos
movimientos unas décadas mds tarde. Para ellas, este proceso implicé, sin lugar
a dudas, un movimiento de empoderamiento y reterritorializacion (Grossberg,
1992), 1a ocupacién de un nuevo lugar desde el que accionar, pero también de
un nuevo lugar de reclamo: las tablas, situandose a partir de entonces como
adjudicatarias de una responsabilidad de transmitir y movilizar nuevos sentidos:

C: cuando empezamos a estudiar descubrimos este mundo de espanto y
ahi dijimos: —no, esto hay que transmitirlo, esto hay que contarlo. [...]

Ahi no es que tomamos conciencia, pero ahi fue como asumir una
responsabilidad. Es haber asumido la responsabilidad de reivindicar la
cultura. Porque vefamos que no habfa nada que identificara, que no habian
referentes y ahi empezamos.'

En este proceso de construccién referencial, ademas del juego original de
estampas, Calunga Andumba intercalaba una serie de documentos extraidos del
Archivo General de la Nacién, que se lefan/recitaban a lo largo de la obra.

El uso de los documentos archivisticos le daba un gran peso de objetividad
historicista a Calunga Andumba, logrando dotarla de credibilidad y legitimidad
como narracion historica cierta, basada en una concepcion, tipica de la época, de
la historia como «fuente de verdad». En este sentido, una de las criticas de la obra
publicada en 1976 advertia que «<ambas hermanas (...) historiaron el movimiento
negro en el Rio de la Plata, con documentos de época».'” En la misma linea,
otra critica de aquel afio sefialaba: «Una retrospectiva llena de magia y encanto,
ademads de auténticamente histéricar.'®

La idea de haber visto una representacion veraz de una historia olvidada —
legitimada con sus concomitantes
Entrevista con Carmen Platero, febrero de 2010. fuentes objetivas (dOCU.I’IlCﬂtOS de

17 Patricio Estévez, en: Revista Claudia, «Calunga- | , L. .,
Andumba o Montserrat en Nigeria», afio XIX, n° 221, CPOC"‘)_ era parte de la reivindicacion

16

noviembre 1976. politica que acompafiaba la puesta. Esa
18 Rewista de miisica y comentarios de Arte, Notas», 20 ivindi ., b . .
de noviembre de 1976. reivinaicacion apuﬂta a COMo Instancia

principal a devolvetle a los negros y las
negras argentinos/as un lugar en la historia (asumida siempre y silenciosamente
como blanca), demanda que en la actualidad sigue siendo de las mas importantes.
De hecho, el borramiento del protagonismo afro en la construccién histérico-
narrativa de la nacién-como-gesta (Alonso, 1994) es la base en la que se asienta
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la idea de la desaparicién, y por ello es de fundamental importancia «revelar» una
verdad que habilita, en segunda instancia, reivindicaciones de otro corte: primero
que todo, existir historicamente.

El asentamiento de Calunga Andumba en el relato histérico y en sus fuentes
«objetivas» se reponia también en el vestuario elegido, que era naturalista de la
época, y en algunas escenas en que la forma elegida de didlogo entre los/las
esclavizados/as era la famosa «habla parda»'® que, se supone, los caractetizaba.

Todos estos elementos llevaban a la paradéjica pero no sorprendente situaciéon

de que las estampas de la obra no
Y Suplantar la «» final de las palabras por la «», g p

«sufril» por sufrir o <amol» por amor, era una de las fueran temporalmente mas alla

caracteristicas de la llamada «habla parda», una forma que la época de Rosas (1 829-1 852)
de hablar particular de la poblacion mas humilde ’

entre los afroportefios; «una media lengua», segun momento en que se menciona por
la describe Rodriguez Molas (1962) que era exaltada | (1ltima vez a los «negrosy» en la historia

en los afios de gobierno de Rosas. El «habla parda» fcial. E b C
incluia ademds palabras, usos o modalidades mas oficial. Esto preocupaba a Carmen

amplias que estas formas especificas (Geler, 2010). Platero, quien eXpreSé en mas de una
= Comu'nicac’i()n personal, 2010. Aun asi, en la oportunidad su frustracion de no
obra se incluian milongas y tangos como muestra

de su desarrollo a partir del candombe y para pOdCI‘ «traer la obra mas adelante en
mostrar su «pervivencia» en el presente.

el tiempo hasta el presente».”

Es que, aunque la obra estaba construida con base en la mirada de estas mujeres
afroargentinas, e imponfa cuerpos socialmente negros y tematicas ocultadas sobre
un escenario, haciéndola una propuesta revolucionatia, al seguir a pies juntillas el
relato histérico oficial se topaba de bruces con el propio discurso de la desaparicion,
en una situacién paradojal que ya conocian los afroportefios en las ultimas décadas
del siglo XIX, momento en que se entronizaba ese relato oficial (Geler, 2010).

Esta tensién también quedaba en evidencia ante la intencién de las hermanas
Platero de hacer la obra aprehensible para el pablico. En este sentido, hay que
recordar que en Argentina la esclavitud —por lo menos hasta hace pocos afios—
era entendida no solo como alejada de todo presente social, sino también como
«excepcional», ya que se la consideraba «bondadosa».”' Por ello, las estampas,
si bien no ocultaban escenas fuertes, hacfan hincapié en la imagen alegre de
los negros y negras y en aquellos hitos caracteristicos que esa misma narraciéon
de excepcionalidad ensalzaba (pregones, venta ambulante, etc.): «la platea sera
invitada a participar, evocadoramente, de pastelitos, mazamorra y, en general,
intervenir en una antolégica sesién
2Esa «bondad» imp}ica el supuesto buen trato hf"tcia rememorativa. En ella el pregén se
las personas esclavizadas, poca carga de trabajo y
buen cuidado, ademds de una post esclavitud de mezcla con el azabache, la morenada
integracion total, sin discriminaciones ni rechazos. | con el candombe. En alternancia
22 Emilio A. Stevanovitch. Siete Dias. «Teatro. | . 1

Calungan Andunga [sic]». Buenos Aires, 26 de Interrumpen  alegres  comparsas O

diciembre de 1976. El nombre de la obra estd | inolvidables rituales».”? .a remembranza
escrito erréneamente en la nota original.

a la que se referfa el critico no era de
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la época de la esclavitud en si misma —evidentemente imposible— sino de
cémo el publico (y las autoras) habfan incorporado la narracién histérica oficial.
Pero no era solo que el publico comprendiera la esclavitud en su propio marco
interpretativo, era también que pudiera aceptarla como hecho de su historia
nacional. Como expresaba Carmen Platero en referencia a un acta de libertad
incluida en la obra, en la que el «amo» alababa a la mujer esclavizada a la que iba
a liberar: «Todo lo que habra pasado esta mujer para que su esclavista diga todas
estas cosas buenas de ella... Hay un discurso oculto tras las palabras, pero la idea
es dar las cosas para que se puedan digerit».*

De todas maneras, aun alivianando el maltrato y el horror, la obra impactaba
profundamente en los espectadores: «Felizmente su liberacion y la integracion a la
familia argentina, nos libera de esa pesadilla», decia uno de los ctiticos en 1976.%

La estrategia de las hermanas Platero de mostrar la esclavitud y la presencia

afroargentina de forma«comprensibley,

* Comunicacion personal, 2010. y la tensiéon de tener que detener la
2 Revista de miisica y comentarios de Arte, «Notas», 20 hi . | siolo XTIX h )
de noviembre de 1976. 1storia en € Slg (@] para acerla

verosimil, respondian tanto a la
necesidad de lograr que el publico pudiera encajar lo que vefa en sus marcos de

comprensiéon como a que, tal vez, para ellas mismas eran situaciones novedosas
para las que el contexto social argentino y sus propias trayectorias personales no
proveian elementos de anclaje.

Por un lado, segun Frigerio y Lamborghini (2010), el movimiento afro en Buenos
Aires comenzd a conformarse como tal recién en la segunda mitad de la década de
1990, en gran medida gracias a la llegada al pais de las corrientes multiculturalistas
que permitieron el resquebrajamiento paulatino y lento del cerrado discurso
de homogeneidad nacional sostenido por el Estado. Si bien se puede sefialar la
existencia de organizaciones afro (afrodescendientes y africanas) de tipo mutualista,
cultural o politico todo a lo largo del siglo XX (Gomes, 2001), estas no lograron
llamar la atencién del Estado (Frigetio y Lamborghini, 2010).% Setfa solo «[d]urante
la segunda mitad de la década de 1980, [que] la llegada de inmigrantes negros de
distintos paises (principalmente, de Uruguay y Brasil, pero también de Cuba,
Ecuador y Pert) dedicados a ensefiar danza y percusion «afro» les devolvié algo
de visibilidad, si no a los afroargentinos,
» Fuera de Buenos Aires, hay( que destacar que en al menos a los «@ffors e Arcentinas
1988, se fundaba en la provincia de Santa Fe la g
Casa IndoAfroAmericana, de la mano de Lucia (Frjgerio y Lamborghjni’ 201127)

Moli Mario Lépez, que aunaba d ner: -

oA y varo ope dque aunasd g€ mint? | Hste «campo de actividades culturales
novedosa intereses de los afroargentinos y de los

pueblos originarios en una organizacién todavia afro», sustentado en la ensefianza y
muy activa en la actualidad. Por supuesto, estas

asociaciones estuvieron también muy presentes a K K
lo largo del siglo XIX (Andrews, 1989; Rosal, 2009; | afroamericanas relacionadas con la

Chamosa, 1995; Geler, 2010). musica y el baile, abria el juego a la

puesta en circulacién de ciertas artes
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transformacion de estas en «capital cultural» y a sus ejecutores en «trabajadores
culturales afro» que, en ciertos casos asumian, caracteristicas de «activistas
culturales» (Frigerio y Lamborghini, 2010). En este proceso, y debido a la forma
que tomo la narrativa multicultural en la ciudad, la «cultura afro» se transformaria
en un punto central desde el que construir la militancia, un recurso simbdlico a
través del cual «los diferentes grupos étnicos deben mostrar/desplegar/ofrecer
su cultura para el disfrute/consumo de los vecinos y de los turistas» (Frigetio y
Lamborghini, 2010: 163).

De esta manera, los discursos de identificaciones raciales/étnicas o culturales
«otras» aun no habian sedimentado cuando las hermanas Platero concebfan su
obra, y no podian ser reapropiados por los damnificados de discriminacién o
marginacion por racismo o xenofobia ni capitalizados por un puiblico no sensible
a la temadtica, atomizando cualquier posibilidad de lucha compartida. Quienes
intentaban generar un discurso alternativo no posefan mas herramientas que el
contundente deslizamiento entre sus vivencias personales y los discursos oficiales
y de sentido comun, que también les pertenecian, provocando la exposicion e
incomprension publica y solitaria de lo que se entendia como dramas personales/
individuales. Como vimos, incluso al reestrenarse la obra en 1987, estaba recién
comenzando a desarrollarse el activismo afro en la ciudad. En este, sin embargo,
el teatro no tenia (y no tendria) lugar, precisamente porque este tipo de actividad
cultural no representaba un «arte afroamericano» en si mismo, aunque en la obra
habia contenido musical y baile «afro».*

Por el otro lado, hay que sumar las dramaticas circunstancias que vivia la
Argentina al momento de la primera presentacion de Calunga Andumba, con la
dictadura militar comenzando, hecho que desplazé la urgencia de los reclamos
posibles, porque afecté de manera determinante a gran parte de la poblacién civil,
incluyendo a Carmen Platero, quien tuvo que salir exiliada del pais en el momento
en que la obra estaba en cartel.” La posibilidad de estrenar Calunga Andumba en
ese perfodo pareciera deberse, justamente, a que el Estado no reparara en una
tematica del «pasadow, alejada de la conflictividad de esa coyuntura.

Las consecuencias de la dictadura militar aun se dejaban sentir para la segunda
presentacion de Calunga Andumba, en 1987, cuando las victimas del genocidio de
estado y de las politicas de impunidad se organizaban para demandar justicia. Lo
interesante es que algunas de estas organizaciones tomarian al teatro como punto
desde el que accionar.®

26 Aun asi, las hermanas Platero no estaban en desconexién de lo que sucedia en el ambito del activismo.

Por el contrario, en 1987 tanto la obra como los talleres impartidos por La Comedia Negra de Buenos
Aires se hicieron en el marco de la Sociedad de Socorros Mutuos Unién Caboverdeana de Dock Sud,
gracias al apoyo de Miriam Gomes, quien en los afios siguientes se convertiria en una destacada militante
de la causa afrodescendiente.

27 Entrevista con Carmen Platero, febrero de 2010.

% En 1981, aun en dictadura, surgia Teatro Abierto. El Teatro x la Identidad naci6 en el afio 2000.
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Estas circunstancias, sumadas a la nula receptividad estatal a la tematica
afro, restaron posibilidades de recibir soporte econémico para el montaje
de la obra. Sin embargo, para 1987 las hermanas Platero buscaron ayuda en
distintas sedes africanas en el pafs, cuyo apoyo fue fundamental para llevar
adelante la puesta.”’

De este modo, antes que un incipiente movimiento afro pudiera organizar
discursos publicos disponibles para ser reapropiados y en circunstancias
netamente desfavorables, las hermanas Platero habian logrado estrenar una
obra teatral que, aun sin enfrentar directamente los discursos oficiales, abria
camino, con mucho esfuerzo personal, a la expresién de formas de sensibilidad
«otras» y demandas «otras» mediante la puesta en escena de arte considerado
tanto «afro» como «universaly.*’

Como era de esperarse, en una Argentina ain no preparada para la irrupcién de
lo «afrow, la respuesta de los medios de
*La embajada de Nigeria, por ejemplo, proveyé el | comunicacion fue muy escasa, aunque
vestuario para esa puesta. Entrevista con Carmen ula. Si 1976 qui di
Platero, febrero de 2010. no nula. sien quienes dieron cuenta
0 Segun Beeman (1993), que sigue las discusiones | de Cd/ﬂﬂgﬂ Andumba fueron bisicamente

de T}lrncr y Schechner, no podria diferenciarse los criticos teatrales, ya para 1987 las
taxativamente el proceso ritual del performance

teatral, haciéndolo universal. hermanas Platero consiguieron la nota
de tapa de la revista dominical del
diario E/ Dia de la ciudad de La Plata (ciudad natal de las hermanas Platero)
y, ademads de participaciones en programas de radio, una nota en la seccién de
espectaculos del diario Clarin (el de mayor tirada nacional), donde pudieron
realizar la convocatoria a los talleres que se realizarfan, la cual, segin Carmen,
fue muy exitosa.”

Sus esfuerzos serfan retomados veintitrés aflos mas tarde, en un contexto muy
distinto. Cambios estructurales locales y globales de esos afios permitieron la
creacién de «militantesy, quienes junto a trabajadores/activistas culturales utilizaron
las herramientas a las que podian acceder y ganaron espacio y reconocimiento. Como
explican Frigerio y Lamborghini (2010), a partir de la segunda mitad de los noventa
se intensifico la actividad organizacional de numerosas asociaciones y activistas, se
realiz6 —con mucho trabajo y superando graves conflictos— la inclusién de una
pregunta sobre afrodescendencia en el Censo Nacional de Poblacion realizado en
2010 (que tuvo una prueba preliminar en 2005), se organizaron bailes, festivales
y congresos afroargentinos y afrodescendientes y, sobre todo, se logté —en

4 Comunicacién personal, 2010. determinada§ circunsFancias— Ql?tener

32 Este término fue adoptado en la Conferencia fondos publicos y cierta atencién de

Mundial contra el Racismo, la Discriminacion Racial, | funcionarios del FEstado. Fste fue
la Xenofobia y las Formas Conexas de Intolerancia ’

de Durban, Sudafrica, en 2001, en la que participo ademas, el PeﬂOdO €n que s¢ acuno y
una comision de militantes afroargentinos. retomo el término «afrodescendientey.>?
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Y aunque hoy dia buena parte de los militantes y organizaciones afro malviven
con graves problemas econémicos, ya que el apoyo estatal se recibe a cuentagotas,
debilitando la posibilidad de coordinar nuevas formas de lucha, y que sus objetivos
distan ain de conseguirse, lograron con su trabajo y compromiso posicionar «lo
afro» (afrodescendiente, afroargentino, o afro a secas) en el horizonte de sentido
de la ciudad en el que Calunga Andumba habia abierto camino.

TES - Teatro en Sepia

Quisiera aclarar que si bien para el estreno de la obra en el teatro Empire de la
ciudad en noviembre de 2010 el grupo se present6 bajo el nombre de Comedia
Negra de Buenos Aires (en honor a aquella compafifa-escuela fundada por las
hermanas Platero), unos meses mas tarde parte de ese grupo se convirtié en TES
- Teatro en Sepia, que puso en escena la obra en el afio 2011 con algunos cambios
con respecto a la puesta del 2010. Aqui me referiré exclusivamente a esta tltima
puesta y a la compafifa TES.

¢Qué es TES? TES es una compafifa de teatro profesional cuyos objetivos son
hacer visible la problematica afro en la Argentina —pero no necesariamente
poniendo en escena obras sobre lo afro— y permitir a actores y actrices
afrodescendientes (pero no exclusivamente) sumar alternativas artisticas y
estéticas de expresion e insercion laboral.

En primer lugar, debemos situar a TES en el contexto que, mas alld de la
militancia especificamente afro, es el enorme y activo mundo del teatro en
Buenos Aires. En este sentido, y con relacion a otros proyectos teatrales locales,
TES concuerda con algunas de las pautas del Teatro Comunitario (TC) y del
Teatro por la Identidad (TxI), aunque su proyecto es particular. Por un lado,
comparte con el TC la idea fundamental de que el arte genera transformacién
social. Sin embargo, la profesionalizacion de artistas, que es una parte intrinseca
al proyecto teatral de TES, la distancia del teatro comunitario, que no la
contempla entre sus objetivos (Bidegain, 2011). Por el otro, TES comparte de
manera global el objetivo del TxI: «actuar para no olvidar, actuar para encontrar
la verdad»,” y se propone generar un discurso ctitico en el publico —e incluso
la «duda» sobre su ascendencia—, si bien no se plantea como un movimiento ni

estd asociada a ninguna institucién de
3 http://www.teatroxlaidentidad.net/vision.asp

(julio de 2011). lucha politica especifica. Igualmente,

TES se aleja de proyectos teatrales
de otros grupos que han sido alterizados y subalternizados a lo largo de la
historia nacional, como el Proyecto de Teatro Mapuche (PTM), en tanto que
este apunta a la creacién de un «teatro mapuche» que indague «en el repertorio
performatico especifico del pueblo Mapuche (que incluye sus propios géneros)
y hacer una propuesta nueva» (Kropff, 2008: 189). Por el contrario, TES
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apunta a abrir el camino a que una persona socialmente negra pueda ejecutar
cualquier tipo de personaje teatral («una Julieta negra o un Teobaldo negro», en
palabras de Egido™), mas alld de la percepcién social de su color y quebrando

el estereotipo con que se lo asocia
3 Comunicacién personal, 2010.

comunmente. Del mismo modo,
se aleja de proyectos teatrales como el analizado por Canevaro (2007), en el
que un grupo de jévenes peruanos migrantes en Argentina llevé adelante

un taller de improvisacién teatral con el objetivo de generar un espacio de
expresion y resolucion de conflictos en el marco de la estigmatizacion sufrida
cotidianamente por este colectivo social en el pafs. A diferencia de ellos, TES
no apunta a resolver por la via del taller teatral algin conflicto intracomunitario
de los participantes, sino que apela a generar cambios de sentido comin desde
el teatro, como productor de experiencia y subjetividad (Dubatti, 2007), tanto
en dambitos intracomunitarios como extracomunitarios.

En segundo lugar, el nombre de la compafifa apela a una instancia de reflexion
sobre la multiplicidad de sentidos que caracteriza lo «racial»: por un lado, refiere
al sepia que, segun su definicion, se trata de un color «pardo-amarillento-oscuro»
(Seco et al., 1999). Es decir, un color «indefinido», segin las categorfas comunes
de colores, desestabilizando asi las categorizaciones rigidas. Por otro, la sigla
TES crea un juego de palabras con «tez» («piel»), llamando la atencién sobre las
referencias visuales en que se basan las clasificaciones racializadas. Por dltimo, el
nombre esta relacionado con la compafifa teatral cubana Todo en Sepia, fundada
por Elvira Cervera en Cuba, sobre la que volveré enseguida.

Singularmente, el proceso que derivaria en la formacién de TES no fue tan disimil
de aquel que habia llevado a las hermanas Platero a escribir su obra: la bisqueda.
En este caso, la busqueda que emprendié Alejandra Egido —reconocida actriz
y directora teatral afrocubana— al llegar a Buenos Aires en 2007 procedente
de Espafa y toparse de bruces con la «blanquitud» argentina. Esta situacion
provoco en ella un gran cambio personal, ya que la puso de frente con los efectos
de un cerrado sistema discriminador, racista e invisibilizador del que hasta ese
momento no habia tenido que dar cuenta personalmente.

En efecto, la negacién de todo lo que no fuera blanco-europeo en Argentina
la hizo repensar en su propia historia —«yo vine a Argentina a encontrar mi
identidad»®— y aunarla a la lucha de su propia madre, la conocida actriz cubana
de radio y teatro, Elvira Cervera. En la
década de los noventa, Cervera fundé la
compania Todo en Sepia, cuyo nombre
y objetivo sirvié de inspiracién para TES. La compania de Cervera era, segin sus
palabras, «un procedimiento remedial. Todo en Sepia era un proyecto teatral que
pretendia paliar el «apartheid» de los actores negros de los repartos, compuestos

% Charla telefénica con Alejandra Egido. 8 de julio
de 2011 (mis notas).
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en su totalidad por blancos y mestizos. La idea era nuclear un elenco multirracial
incorporando actores negros a la compaiia y recabando sus testimonios sobre
sus experiencias personales mediante entrevistas y didlogos» (2004: 106). De este
modo, una tematica que con anterioridad no habia sido prioritaria para Egido en
su trabajo creativo o en su militancia (ya que es militante feminista), se convirtio
en foco de nueva atencién, produciéndose, como en el caso de las hermanas
Platero, una reterritorializacién, un anclaje afectivo nuevo desde el que accionar
y trazar trayectorias novedosas (Grossberg, 1992), abriendo la posibilidad de

36

didlogos intergeneracionales.”® Alejandra Egido buscé a los afrodescendientes

argentinos, y los encontro.

Evidenciando el nuevo «nterés» del Estado por las tematicas de lo «diversow, el
primer encuentro con Carmen Platero

% Desarrollo especificamente este tema en Geler . 37 ~
(en prensa). se produjo en el INADI®" en el afio 2009,

37 Instituto Nacional contra la Discriminacion, la | cuando se estaba intentando organizar
Xenofobia y el Racismo.

un reestreno de Calunga Andumba y el
organismo le ofrecié a Egido la direccion de la obra. Aunque aquella puesta no
logré obtener los fondos esperados, si se realizo ese afilo un work in progress en el que
Egido dirigié a Carmen Platero en la lectura de una escena de la obra, en el marco
de las jornadas «Argentina también es Afrow, auspiciadas por la embajada de Brasil
y el propio INADI. En el mismo evento, Egido presenté el video multimedia de
su autorfa, 7sibles, que plasmaba su investigacion y busqueda hasta ese momento
sobre los/las afroargentinos/as, incluyendo entrevistas, fotografias y documentos
de archivo que ella misma habfa recopilado.

Al acercarse la conmemoracion del bicentenario de la Revoluciéon de Mayo de
1810, la directora cubana decidi6é presentar la obra a la candidatura de Interés
Cultural de la Secretarfa de Cultura de la Presidencia de la Nacién, que fue
aprobada en junio de 2010 con la recomendacién de su puesta en escena antes de
la finalizacién de aquel afio (aunque sin fondos econémicos asociados). Ese fue
el puntapié inicial que derivé en la convocatoria a actores, actrices y a personas
interesadas en un proyecto teatral dedicado a la afrodescendencia en Argentina.
La convocatoria se realizé a través de los portales de asociaciones de actores y
de publicidad en organizaciones afrodescendientes y africanas en la ciudad de
Buenos Aires y fue respondida por gran cantidad de gente, tanto autoadscriptos
como afrodescendientes como no. A partir de ese momento se decidié pedir
apoyo financiero para la obra a la municipalidad de la ciudad de Buenos Aires,
el cual fue otorgado a finales de ese afio e implicaba la reposiciéon de la obra en
2011, que habia sido declarado el Afio Internacional de los Afrodescendientes
por la Asamblea General de las Naciones Unidas. Es bueno aclarar que el apoyo
econémico llegd después del estreno de 2010, que se pudo llevar adelante solo
gracias al esfuerzo personal de las/los involucradas/os. Asimismo, debido a
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que el dinero otorgado fue inferior al necesario para pagar las salas de ensayo y
materiales, la obra bajé de cartel en octubre de 2011 con una ganancia cercana
a cero, pese a que cada integrante de TES puso dinero de sus bolsillos. Si bien
esta es la forma en que usualmente se hace teatro independiente en la ciudad,
el esfuerzo de todos/as los/as que se vieron implicados en la obra marca un
tipo de compromiso que merece ser destacado, siendo que muchos/as de los
participes de TES no cuentan con ingresos suficientes para su vida cotidiana e
incluso se ven marcados por una seria inestabilidad laboral. Este compromiso
estaba atado tanto al «<amor al teatro» en s{ mismo, algo que se suele repetir
entre los grupos de teatro independiente, como también al apego a la «causa
afro» que fue in crescendo a lo largo del tiempo de trabajo entre todos/as los
integrantes de la compaiifa.”

Se procedié entonces a la puesta en escena de la obra, en la que Egido
retomaria el discurso original de las

38 Sobre este punto, ver Geler (en prensa).

hermanas Platero para transformarlo

explicitamente, reflejando no solo el cambio de las dltimas décadas del siglo XX
y primeras del XXI, que en si mismo arrastraba un cambio generacional, sino
también su propia trayectoria. La transformacién fue agudizada, ademads, porque
Egido prefirié no conocer la puesta original de Calunga Andumba y coordiné con
Carmen Platero su total independencia de trabajo para poder encarar el montaje
con libertad creativa. Es interesante mencionar, ademads, que la publicidad de la
obra se baso, en gran parte, en la mencién de que habria musica y baile en vivo.
Hsta estrategia publicitaria —sugerida por la agente de prensa— evidenciaba
nuevamente las formas como la «cultura afro» continda representando un
atractivo mercantilizado/ble en este contexto de ciudad «diversa» y politicamente
correcta. Bl desafio fue insertar estas referencias asociadas a la «cultura afro»
estereotipada en un plano general en el que quedaran despegadas de la imagen de
«rareza» y «alegria» y comunicaran otra cosa.

Calunga Andumba. Una obra para re-conocernos

Segun mi punto de vista, el cambio mas radical estuvo dado en que, bajo la
direccién de Alejandra Egido, la obra pasé de conformar una coleccién de
estampas/realidad histérica a ser una representacioén de una representacion, es
decir, al «teatro dentro del teatro». En la nueva puesta, Calunga se trataba también
de una busqueda: era la representaciéon de un conjunto de hitos histéricos
hecha por un grupo de afrodescendientes en el presente que se preguntaba
por su pasado, y que en este proceso confrontaba —y se confrontaba— con
la historia oficial y con los silencios que los habian acompafiado en sus vidas,
lo cual a su vez modificaba la misma representacién de esos hitos. Este doble
juego abrié todo un arco de nuevas posibilidades expresivas y de gestiéon de
discutsos ctiticos. De hecho, segun explicaba Egido a los/las intérpretes en
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uno de los ensayos: «toda la obra es una lucha con la historia»;” pero también,
«es una reflexion sobre el pasado».* Asi, en la puesta 2011 la historia ya no era
una verdad que debia ser relatada y reproducida, sino, por el contrario, era un
discurso que admitia duda, critica e impugnacion.

Fundamental para sostener esta vision fue la creacién que hizo Egido del
personaje del poder. Este, inexistente
en la obra original, quedaba en escena
durante toda la obra, interactuando
con el resto de los personajes segtin iban pasando las estampas, accionando en
cada caso segun correspondiera al momento histérico. Asi, el poder pasaba de
vender esclavizados/as en la plaza publica a dictar la libertad de vientres, de ser
un nifio portefio «bien» a oficial de migraciones. Y era solamente este personaje
el encargado de interpretar/leer/escribir los documentos/fuentes histéricas a lo
largo de todala obra. Este accionar daba unicidad alos documentos aparentemente
dispersos, poniendo en evidencia que, a través del tiempo, era posible trazar una
linea de continuidad imaginaria entre quienes ejercieron y ejercen el poder, y las
formas como esos poderes son ejercidos. Que el poder estuviera personificado
habilitaba también a que en algunas de las estampas los personajes (recordemos,
afrodescendientes que en la busqueda de su historia interpretaban la historia
segun la iban investigando) discutieran con sus razones. Un claro ejemplo se
daba cuando el poder dictaba la libertad de vientres y exclamaba —siguiendo
el relato de sentido comin— que ese era el fin de la esclavitud. Las mujeres
afrodescendientes, que en aquel momento interpretaban a las lavanderas de
Buenos Aires, se enardecfan y le gritaban a la cara que eso era mentira. La figura
del poder y su conflictiva presencia enfatizaba, asimismo, que los archivos no son
inocentes, como no lo es la narracién histérica que Estos legitiman. A todo esto
hay que sumatle que la relacion del poder con los/las intérpretes en escena no
siempre era de oposicion, y esto fue, creo, uno de los puntos mas novedosos —
pero también mas impactantes— de la puesta de la directora cubana.

% Ensayo 11 de julio de 2011 (mis notas).
4 Ibidem.

En este sentido, Egido decidi6 abordar las relaciones racializadas ocultadas en la
sociedad argentina, y encarar ademas las de endo racismo. Este tema, usualmente
no revisitado en publico, era enfrentado con contundencia en varias estampas.
Por ejemplo, mostrando conflictos comunitarios frente a la posibilidad de ascenso
social (con la venia del poder). El endo racismo se tornaba especialmente explicito
en la estampa denominada «Eugenia Mantilla». Alli, segun explicaba Egido, «[s]e
expone el racismo como habil herramienta de control, inculcada y utilizada por el
poder. Con tal fuerza que los propios discriminados se aduefian del discurso que

los desvaloriza para cortatle el paso

# Escrito de Alejandra Egido en el proceso de disefio | 3] personaje afro Eugenia Mantillay.*!
del programa para la funcion (julio de 2011). Si la estampa original mostraba 2 una
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joven afroargentina «mulata» en la época colonial reprendida piblicamente por
un grupo de damas de la alta sociedad al verla usar ropas no correspondientes
a su estatus legal/social, Egido subia la apuesta. En vez de damas de sociedad,
quienes intimaban a Eugenia Mantilla a que se quitara esa vestimenta —que
la desplazaba de su ubicacién en la base de la estructura social— eran otros
afrodescendientes, esclavizados o libres. Esto representé un cambio crucial en
el discurso, promoviendo la reflexién sobre las maneras como la hegemonia
se apropia de las disidencias y las controla, a la vez que invitaba a la reflexién
critica sobre la imbricacién inherente de las categorizaciones raciales con las
desigualdades de clase y de género.

Otro de los elementos que mas se trabajé en la preparacién de la puesta fue el
de darle una fuerte impronta de presente colectivo. La idea era alejar la obra del
pasado y de la idea de «otros» y centrar la atencion en el hoy y en el «<nosotros».
Para lograrlo, uno de los recursos elegido por la directora fue peditle a los
actores y actrices que se ubicaran entre el publico al inicio de la obra. Esta
situacion, que colocaba en un mismo plano a actores/actrices y publico —muy
utilizado en el teatro— buscaba reforzar la idea de que ambos, publico y actores,
«enfrentan un mismo conflicto, que es la desmitificacion de /& bistorian,** y que
pueden reconocerse mutuamente. Si
por un lado la obra profundizaba en
la biasqueda activa del propio pasado —individual y colectivo— poniendo en

# Ibidem.

cuestion los relatos oficiales y los silencios heredados; por el otro proponia
que el publico tenfa que ver efectivamente con esta historia nueva que se iba
creando de manera conjunta. Se obligaba asf a los espectadores a integrarse
tanto al cuestionamiento del discurso oficial como a preguntarse por su propia
aceptacion de la blanquitud. El titulo agregado, «Una obra para re-conocernos»,
que fue elegido tras una discusién grupal, hacia justamente hincapié en ese
volver a conocerse: publico, personajes y actores/actrices, como individuos,
pero también como pais y como Latinoamérica. Igualmente, es de destacar que
el vestuario elegido por Egido fue ropa de calle actual, y variada. Basicamente,
esta decisién implementaba e intensificaba la idea de que aquello que se veia
en el escenario formaba parte del cotidiano de Buenos Aires, es decir, podia
tratarse de cualquier persona de la ciudad, incluso de un espectador mismo.
Y esta sensacion se acrecentaba porque los/las intérpretes no eran todos/as
socialmente negros. Se recalaba asi no solamente en la posibilidad del publico
de «verse» sobre el escenario, sino en que la afrodescendencia no es sinénimo
de negritud, algo especialmente importante en latitudes como la portefia donde
hubo un altisimo y silenciado proceso de mestizaje. Es de destacar que el
publico reaccionaba a esta idea en todas las funciones, donde en general habia
gente esperando a la directora o a los actores y actrices para comentatles que,
ahora que se ponfan a pensar, podia haber antepasados negros en sus propias
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familias. Pero ademas, que actrices y actores socialmente blancos no se tiznaran
para actuar de afrodescendientes permite entender porqué el teatro es una
herramienta tan potente a la hora de subvertir estereotipos. La performance
teatral operd, gracias a la sutileza y el enfoque de Egido y al compromiso de
todos/as los/as implicados/as, visibilizando y desestabilizando las relaciones
entre color y raza, entre raza y argentinidad, entre estereotipo y blanquitud,
entre clase y raza, y finalmente, develando la raza en tanto construccién social
de dominacién activa en una Argentina supuestamente «des-racializada».

Dentro de esta estrategia, en la version 2011 de Calunga hubo dos estampas
afiadidas con el permiso de Carmen Platero, cuya intencién primordial fue traer
lo afroargentino al presente. La primera era una imaginatia discusion entre altos
mandos militares afroargentinos (de existencia real), que tenfa lugar en los albores del
siglo XX. La segunda estaba basada en el hecho real de la detencién —por portacién
de negritud— de Marfa Magdalena Lamadrid en el Aeropuerto Internacional de
Ezeiza en 2002.* Aunque sin duda esta tltima escena componia un salto temporal
muy grande con respecto al resto de la obra, cumplia con su objetivo de insertar
en nuestro cotidiano no solo la presencia, sino también las varias formas como
la negritud de la piel genera hechos de discriminaciéon y violencia tan impactantes
como este pero también otros tan habituales que pasan desapercibidos.

Por ultimo, y aunque hay muchisimos elementos mds para destacar y analizar
de la puesta, creo importante sefialar dos mas que, a mi entender, propusieron
un giro excepcional a la obra. En primer lugar, la decision de Egido de utilizar
el «habla parda», pero para parodiarla. Asi, a la estampa del Candombe de
Rosas, donde los danzantes utilizaban el habla parda para dialogar, se le agregd

una pequefia introducciéon en la que
*La sefiora Lamadrid fue detenida en la seccion | 14g personaies afrodescendientes
de migraciones del Aeropuerto Internacional de J
Ezeiza bajo la acusacion de tener un pasaporte | €01 €sCena debfan hacer un esfuerzo

falso, ya que «no podia» ser negra y ser argentina. patra «hablar como la gente piensa
# Lineas de dialogo anadidas que refieren a los

estudiantes de la Universidad de Buenos Aires. que hablamos los NEgros» y no como

un «estudiante de la UBA»* que
setfa la situacién real de los personajes/actores. De este modo, el estereotipo
aun vigente sobre los/las negros/as quedaba inmediatamente subvertido,
deshaciendo también la imagen de referencia sobre la que se construye, es
decir, el sujeto blanco-burgués (Dotlin, 2009), Gnico posible de ser considerado
estudiante de la Universidad de Buenos Aires.

En segundo lugar, la puesta de 2011 no solo no intentaba bajar la tensién
en las escenas de horror esclavista, sino que la acrecentaba. Ejemplo de ello
era la escena del viaje transatlintico, donde los personajes recientemente
secuestrados partian para América en un trayecto repleto de dolor, llanto
y muerte. La duracién de esta escena superaba con creces lo esperable e
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impactaba de manera muy directa y sensible a los espectadores y a los
intérpretes.* Asimismo, la estampa de los pregones fue sutilmente modificada,
pasando de la «alegtia» original a unos/as vendedores/as ambulantes que portaban
sus cadenas durante su larga y obligada jornada laboral mientras cantaban. La
idea general era exponer la crueldad de la esclavitud, «desenmascarando el mito
de que en la Argentina la esclavitud no fue tan dura».*

Finalmente, debe mencionarse que las funciones tuvieron en promedio una
muy buena cantidad de publico,

4 inscripcié ..
Provgcando la inscripcion corporgll de nuevas permmendo que la obra quedara en
memorias, un tema que merece atencion detallada. ] i
Ver Geler (en prensa). cartel todas las funciones que tenfa

4 Escrito de Alejandra Egido en el proceso de ; am
revistas y se agregara una ultima de
disefo del programa para la funcion (julio de 2011). P y 8reg

despedida. Ese publico no fue buscado
entre los sectores ya receptivos al tema, sino que se trabajo para insertar la obra
en el movimiento teatral de la ciudad, ampliando las posibilidades de lucha hacia
un campo no especificamente «afron. Ese compromiso politico desde el teatro
fue relevado por la critica teatral (se lograron muy buenas resefias especializadas)
y por el movimiento de teatristas, que ademas de dar fondos para la puesta en
escena de Calunga Andumba,* seleccioné e invit6 la obra a participar del Festival
Internacional de Teatro ARRE en la provincia de Tucuman,* en noviembre de
2011, para el que la compafifa recibi6, ademas, el apoyo econémico de la Casa de

Tucuman en Buenos Aires.

Sin embargo, aunque para las funciones de 2010 hubo gran concurrencia de
poblaciéon afroargentina y africana

T El subsidio de Proteatro se hace a través de la
votacion de un jurado especializado dentro del
ambito del teatro. temporada 2011 en este grupo que silo
# Dramaturgias regionales & Politica & Nuevas
tendencias escénicas. Léase Arre: Arte Revolucion,
Arte Resistencia, Arte Regional, Arte Reflexion, y esporédica, algo que merece una
Arte Rebelion.

al teatro, menor impacto tuvo la

sigui6 las funciones de manera aislada

reflexién mds pormenorizada. Pese a

esto, hubo en todo momento gran solidaridad y ayuda por parte de todas las
asociaciones culturales y politicas afros de la ciudad, que cedieron sus espacios
para ensayar y que apoyaron la divulgacion de las actividades.

Palabras finales

Desde la primera puesta en escena de Calunga Andumba a su reestreno de la
mano de TES pasaron mas de treinta aflos, un perfodo que permite trazar una
trayectoria histérica de empoderamiento y critica publica de los afrodescendientes
en Argentina, realizado en un lugar no convencional: el teatro. Calunga Andumiba,
en tanto obra teatral pero también en tanto historia de lucha, ayudé a establecer
y se enlaza interactuando estrechamente con aquella de militancia/activismo
cultural que se desarroll6 en la ciudad, y con la misma historia de la ciudad y del
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pais, con la que dialoga y discute. Utilizando las vastas herramientas del teatro
para desestabilizar y crear nuevos sentidos, el intento inicial de mostrar la historia
«verdadera» para hacerla conocer prepard el camino para la puesta en escena de
la impugnacién de ese relato y la generaciéon de uno nuevo contado desde los
vacios y las busquedas. Porque aun con una gran distancia temporal y recorridos
diferentes, tanto las hermanas Platero como Alejandra Egido encontraron en
la bisqueda de una historia propia silenciada y aparentemente no plausible en
Argentina el kitmotiv que guid sus esfuerzos, al que se sumaron los/las implicados/
as en las puestas. Y en uno y otro caso, la obra present6 de manera revolucionaria
o novedosa elementos que estaban quedando sin discusién en el campo del
activismo afro y no afro, por lo menos en la arena publica.

Aunque fuera de manera acotada, la obra promovié y logré generar cambios y
compromisos entre el grupo y entre los asistentes a la obra, tensionando la
estructura del sentir o profundizando aquellas mudanzas que las dltimas décadas de
militancia afro utilizaron/habilitaron, creando ademas nuevas formas de activismo
y abriendo espacios nuevos de discusion y de creacion de memoria. Una propuesta
de auto representacion que, desde un arte que se distingui por la discriminacion y
que no se puede denominar «afrox, construye historia afro en la Argentina.
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