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Resumen: Este articulo busca revisar la pelicula francesa Orfeo negro bajo la
perspectiva de una reconsideracion del sincretismo afrobrasilefio y como se lo
representa a través del mito griego en el contexto de un carnaval carioca. Al mismo
tiempo presenta una revision de los presupuestos e intereses tedricos del estado de la
cuestion en la estética de los medios: la definicién de los conceptos binarios de
imaginacion/ilusién y narracion/documentacion, asi como el marco epistemoldgico
mas amplio de la condicién humana. Sélo después de haber ofrecido este contexto, el
articulo despliega los recursos especificamente cinematograficos mediante los cuales
Marcel Camus presenta el sincretismo en su pelicula.
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Abstract: This article aims to review the French film Black Orpheus under the
perspective of a reconsideration of the Afrobrazilian syncretism and how it is
portrayed through the Greek myth in the context of a Cariocan carnival. At the same
time presents the review of the assumptions and theoretical interests of the état de la
question in media aesthetics: definition of the binary concepts of imagination/ilusion
and narrative/documentation, as well as the wider epistemological frame of human
condition. Only after having given this context, this article unravels the ways by
which Marcel Camus has displayed the specific cinematographic devices to convey
syncretism in his film.
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1 Introduccion

En esta introduccion advertimos respecto a la inscripcion de nuestro articulo
en el trabajo de equipo del Cuerpo Académico de Estética y Medios de la BUAP. En
seguida describimos de inmediato la ficha técnica y el argumento de nuestro objeto
de estudio, la pelicula Orfeo negro. El trabajo propiamente analitico plantea
primeramente un abordaje a los presupuestos y los intereses tedricos que guian la
elaboracion de este articulo —la definicion de las diadas imaginacion/ilusion y
narracion/documentacion, el concepto de sincretismo, asi como el marco
epistemoldgico mas amplio de la condicion humana y la espectacularidad al grado
cero—, para luego aterrizar los conceptos anteriores en nuestro objeto de estudio, la
pelicula Orfeo negro.

1.1 Advertencia

Este articulo ha tomado como punto de partida el resultado de varios afios
de elaboracion conceptual, tal como se expresa en la obra colectiva (aun en prensa)
Fotografia, cine, juegos digitales y narratividad. Estudios sobre la sensibilidad
novomediética." De manera que esta primera aproximacion a Orfeo negro se inserta
en el trabajo mas amplio realizado en el Cuerpo Académico de Estética y Medios, el
cual convoca aproximaciones inter y multidisciplinarias, con un resultado
transdisciplinario.

2 Orfeo negro de Marcel Camus
2.1 Ficha cinematografica

Orfeo negro (en portugués: Orfeu negro [aunque originalmente tenia el
nombre de Orfeu do Carnaval]) es una pelicula de 1959 realizada en Brasil por el
director frances Marcel Camus (Chappes, 21 de abril de 1912 — Paris, 13 de enero
de 1982). Esta basada en la obra teatral Orfeu da Conceigdo de Vinicius de Moraes;

! para las abreviaturas y la bibliografia véase el final de este texto. Las cursivas en el interior de una
cita son nuestras siempre que no se indique lo contrario.

? La pagina de internet al respecto, anota “Orfeu da Conceigdo € uma peca teatral escrita por Vinicius
de Moraes em 1954, baseada no drama da mitologia grega de Orfeu e Euridice. A trilha sonora da
peca foi lancada em vinil no ano de 1956, pela Odeon, com mdsica escrita por Antonio Carlos Jobim
e letra de Vinicius. Em 1959, baseado na peca, foi lan¢ado o filme Orfeu Negro, premiado com a
Palma de Ouro, o Oscar e 0 Globo de Ouro. Em 1999 foi langado o segundo filme baseado na peca,
chamado de Orfeu e dirigido por Caca Diegues com mdusica de Caetano Veloso. [...] Orfeu da
Conceicdo é uma adaptagdo em forma de peca musical do mito grego de Orfeu transposto a realidade
das favelas cariocas. A obra marca o encontro artistico do autor Vinicius de Moraes com Antonio
Carlos Jobim que musicou todo espetaculo. O espetaculo estreou no Teatro Municipal do Rio de
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la cual, a su vez, es una adaptacion del mito griego de Orfeo y Euridice, situandola
en el contexto de las favelas cariocas durante el carnaval. Amplias tomas fueron
rodadas en el Morro da Babil6nia, una favela del barrio de Leme, en Rio de Janeiro.
El filme fue una coproduccion brasilefia, francesa e italiana.

La pelicula es famosa sobre todo por la musica compuesta por Antonio
Carlos Jobim y el propio Vinicius de Moraes, autores de A felicidade y O Nosso
Amor que se volvieron clasicos del bossa nova.

Sin embargo, Orfeo negro también tiene musica de otros autores compuesta
especialmente para esta pelicula, asi, por ejemplo, Manha de Carnaval (con letra de
Antonio Maria (1921 — 1964) y mdsica de Luiz Bonfa (1922 — 2001), una de las
canciones brasilefias mas conocidas. Una de sus primeros intérpretes fue Elizete
Cardoso.?

Orfeo negro gand en 1959 tanto la Palma de Oro del Festival de Cannes
como el Oscar (Academy Award for Best Foreign Language Film), asi como el
Golden Globe Award for Best Foreign Film de 1960.

2.2 Argumento

La pelicula inicia con iméagenes de un relieve funerario griego en marmol,
que explotan para dar paso a un grupo de bailarines negros que bailan samba en lo
alto de una favela, desde la cual se puede contemplar la bahia de la entonces capital
de Brasil. Cambio de lugar y al mismo tiempo: se ve arribar un paquebote a la bahia
de Guanabara, con sus pasajeros también entregados al baile. Aunque no hay una
imagen de su descenso, se supone (por la secuencia de la edicion) que de alli
desciende Euridice (Marpessa Dawn) al llegar a la capital. Sigue una escena de

Janeiro em 25 de setembro de 1956 com cendrios de Oscar Niemeyer. Encenado pelo Teatro
Experimental do Negro de Abdias Nascimento, foi a primeira vez que um elenco de atores negros
ocupava 0 mais famoso teatro brasileiro.”. Vid.
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orfeu_da_Concei%C3%A7%C3%A30.

¥ También intérprete de la “Cangio do Amor” (“Cancion de amor”) en la Floresta do Amazonas (La
Selva Amazédnica) de Villa-Lobos, quien se basé en un poema de Dora Vasconcelos. “Estd basada en
el libro del argentino Guillermo Enrique Hudson Mansiones Verdes, publicado en 1904 que, a su vez,
toma numerosos elementos de las leyendas y mitologias indigenas amazonicas de tiempos
precolombinos. [...] En 1958, por encargo de la productora Metro Goldwyn Mayer, Villa-Lobos hizo
una primera version musical de esta novela, componiendo algunos temas musicales para la banda
sonora de la pelicula Green Mansions, también basada en el libro de Hudson, que fue dirigida por Mel
Ferrer y protagonizada por su esposa Audrey Hepburn y Anthony Perkins. La pelicula fue un fracaso
comercial y muy poco de lo compuesto por el brasilefio se pudo escuchar luego en pantalla, ya que la
MGM decidio utilizar tan s6lo una pequefia parte de lo escrito por Villa-Lobos, siendo el polaco
Bronislaw Kaper quien adapt6 y firmd finalmente la banda sonora definitiva del film. [...] Dentro de
Floresta do Amazonas se incluyen cuatro canciones, con letra de Dora Vasconcelos, que suelen ser
interpretadas de forma independiente en recitales y han sido frecuentemente adaptadas para distintos
instrumentos. Se trata de «Veleiro», «Cair da Tarde», «Cancdo do Amor» y «Melodia Sentimental».”
Vid. blog: http://elblogdeatticus.blogspot. mx/2011/02/floresta-do-amazonas-heitor-villa-lobos.html.
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paneo con tomas de close up a los comerciantes y productos del mercado, antes de
ser rodeada por un grupo de bailarines. De alguna manera logra escabullirse y tras
atravesar una seccion de grandes edificios modernos y relucientes por sus enormes
ventanales, instalados sobre predios con también grandes espacios abiertos y
desiertos desemboca en una avenida de la gran ciudad por donde enfila un tranvia
rumbo a Babilonia. El tranvia es conducido por Orfeo (Breno Mello), quien le lanza
un silbido de lobo a la bella Euridice, pero continGa su trayecto sin detenerse. El
tranvia viene repleto, sin embargo un pasajero la toma por la cintura, en una ayuda
que tiene mas visos de secuestro. Close up de Orfeo al frente de su tranvia hasta
llegar al término de la linea. Nedfita y desconcertada, Euridice desciende del tranvia.
Orfeo la presenta con el guardia de la estacion, Hermes (Alexandro Constantino),
quien le indica como llegar a casa de su prima Serafina. Apenas un momento
después llega la novia de Orfeo, quien saluda a Hermes y éste le presenta a Euridice.

Aunque comprometido con Mira (Lourdes de Oliveira), Orfeo es un
mujeriego (por detras de Hermes, no deja de enviarle sefias a la bella Euridice, quien
sube ya por el morro). Evidentemente, el conductor no tiene mucho entusiasmo por
apresurar su matrimonio. Orfeo y Mira van al juzgado civil para solicitar una licencia
de matrimonio. Cuando el oficial escucha el nombre de Orfeo, por broma le pregunta
a Mira si es Euridice, lo que la molesta y a la vez la previene respecto a tal nombre.
Al salir hay, quiza, una de las imagenes mas espectaculares de samba que se hayan
filmado: Mira, con un muy ajustado traje rojo y altisimos tacones aguja, es rodeada
por un grupo de musicos de samba, a cuyo ritmo se entrega a una frenética danza (tal
como las ménades que acompafiaban junto con los satiros el cortejo de Dionisos (o
Dioniso).* El grupo se aleja y Mira quiere ahora un anillo de compromiso. Sin
embargo, aunque Orfeo acaba de recibir su salario, prefiere recuperar su guitarra del

* En griego clasico hay varias grafias: Awbvvcoc, Dibnysos o Awbvusoc, Dionysos, en espafiol
Didnisos. Las variantes para su transcripcion al espafiol, tal como en el caso de Sdcrates, provienen de
que se ha preferido el vocativo en vez del nominativo, de modo que tanto Di6nisos como Dioniso
serian correctas. Dionisio, a veces utilizado por confusion para referirse al dios, es el nombre
teoforico(es decir, “que porta el nombre del dios™): “sirviente —0 seguidor— de Dioniso”. EI nombre
del dios es de significado incierto. Su elemento -nysos bien puede ser de origen no griego, pero dio-
ha sido relacionado desde antiguo con Zeus (genitivo Dios). Para los autores griegos, Nisa era una
ninfa que lo cri6 o la montafia en donde era atendido por varias ninfas (las nisiades), que lo
alimentaron y le hicieron inmortal por orden de Hermes. Vid. William Sherwood Fox, The mythology
of all races 1. Greek and Roman. Boston: Marshall Jones, 1916, p. 217: «La palabra Dionysos es
divisible en dos partes, la primera originalmente Atog (es decir Zgvg), mientras la segunda es de
significado desconocido, aunque quiza esté relacionada con el nombre del monte Nisa que aparece en
la historia de Licurgo: [...] cuando Dioniso habia renacido del muslo de Zeus, Hermes le confid al
cuidado de las ninfas del monte Nisa, quienes le alimentaron con la comida de los dioses y le hicieron
inmortal.». Los investigadores han discutido la relacion de Dioniso con el «culto de las almas» y su
capacidad para presidir la comunicacion entre los vivos y los muertos. Vid. Xavier Riu, Dionysism
and Comedy, Lanham: Rowman & Littlefield, 1999, capitulo 4 (“Happiness and the Dead”), pag. 105:
«Dioniso preside sobre las comunicaciones con los muertos». Los iniciados lo adoraban en los
misterios dionisiacos, que eran parecidos y estaban relacionados con los misterios orficos. Se decia
que Orfeo habia inventado los misterios de Dioniso. Vid. Apolodoro, Biblioteca, i.3.2: «Orfeo
también inventd los misterios de Dioniso, y habiendo sido descuartizado por las ménades estd
enterrado en Pieria.».
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montepio para disfrutar del carnaval. Mira finalmente le ofrece prestarle el dinero
para que le compre su anillo.

En la escena siguiente (que se supone paralela a la anterior puesto que liga el
ascenso de Euridice con el siguiente encuentro entre ésta, Orfeo y Mira) se ve al dio
de nifios, Benedito y Zeca (quienes serviran de amorini, a la vez de heraldos y go
between entre los protagonistas de la pelicula) mientras bailan, ademas de que Zeca
toca el pandero sobre lo alto del morro, mientras el cielo por arriba y hasta el
horizonte el mar sélo tiene como limite la gran bahia de Rio de Janeiro. Luego
Serafina (Léa Garcia) entra en su muy humilde y aireada choza para revisar el disfraz
con el que participara en la escuela de samba local. De reojo, tal como antes
respondiera a la bocina del barco que llega, ahora mira amorosamente la foto de su
novio marino.

Minutos después toca a su puerta Euridice. Primero contrariada por la
inesperada interrupcion, pero luego enternecida por los temores de su prima, quien
huye de un desconocido, que segun ella la quiere matar, la acoge en su casa. Al salir
de la choza se acerca Benedito y Serafina bromea con la figa que éste trae entre las
manos, preguntandole si es para ella, pero el nifio se la entrega a Euridice. La figa,
simbolo falico africano, también esté asociado con el caduceo de Hermes y el tirso
de Didnisos y en el contexto mitico de la pelicula tiene connotaciones tanto eroticas
como premonitorias de muerte.’

Bajan luego las primas para conseguir viveres con el tendero local, lo que
permite otro registro del entorno de la de la vida cotidiana en una de las tantas
favelas. Excepto por la escena del Registro Civil, algunas pocas imagenes del
publico durante el desfile de las escuelas de samba y finalmente en las escenas de
entrada y salida correspondientes al Descenso a los Infiernos, representado por el
hospital de urgencias médicas, mas la oficina de personas perdidas y la morgue —
salvo la escena del candomblé, que es la central y corresponde a la invocacion y
aparicion de la amada en el mito, pero en la pelicula s6lo mediante su voz y la
encarnacion en la vieja posesa— todos quienes aparecen en la pelicula son negros o
mulatos.

La escena siguiente anuda los dos planteamientos anteriores. Acompafiados,
respectivamente, por Mira y Serafina, Orfeo rencuentra a Euridice. Y, nueva
Celestina, al darse cuenta de la nueva relacién, Serafina consigue embaucar a Mira
bajo la argucia de que le deje admirar su anillo de compromiso, mientras Orfeo se
escapa con su guitarra rumbo a su casa. Alusion al poder encantatorio sobre los
animales que tenia en el mito, ésta se encuentra llena de pequefios animales: un
cachorro de perro, un chivo, un gallo y una pareja de palomos. Luego de saludar a
sus animales, comienza a rasguear la guitarra y asi se supone que empiece a
componer los primeros compases de A felicidade. Al poco rato se le retnen los nifios

> Efectivamente, la figa es un simbolo falico de origen africano y ampliamente utilizado en Brasil. La
figa se emparienta al caduceo de Hermes y el tirso de Didnisos, ya que los tres simbolos tiene un
referente egipcio original, el ankh . Tanto las culturas clasicas mediterraneas como las subsaharianas
yoruba, bant( y nil6tica abrevaron en la muy longeva cultura egipcia, conformando el gran complejo
civilizatorio del Mediterraneo.
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Benedito y Zeca. Euridice regresa a casa de su prima y descubre, complacida, que
Orfeo es su vecino y se renoce en la letra de su cancion. Sélo que del otro lado
también se escuchan los llamados de Mira, de modo que Orfeo escapa de su acoso.
Los nifios se quedan con la guitarra y le siguen el juego a Orfeo. Al regresar,
descubre a Euridice y en una escena de seduccion ironica primero, el propio seductor
se descubre cautivado ya no so6lo por la belleza de Euridice sino por su candor. La
escena es interrumpida por los nifios que vienen a advertir del regreso de Mira, quien
ya esta vestida para el ensayo general de lo que consistira el desfile del carnaval.

En la escena siguiente, aprovechando el baile colectivo, Camus de nuevo
despliega un paneo que muestra la inmersion del grupo gracias al poder del ritmo
musical que alcanza niveles paroxisticos. Pero, al mismo tiempo, entrelaza los
primeros acercamientos fisicos de Orfeo y Euridice con la complicidad de los
amorini locales.

Orfeo conduce a Euridice a casa de la modista encargada del vestuario del
carnaval, en donde ya se encuentra Serafina, con quien, en un aparte, se sincera. Pero
alli llega asimismo el perseguidor de Euridice, disfrazado de esqueleto. Despavorida,
Euridice huye, seguida por Benedito, quien recibe una herida en la cabeza. Orfeo va
en su busqueda y galantemente lo enfrenta. Euridice, arriesgando su propia vida, se
interpone, pero se desmaya: la Muerte, desconcertada, pospone su plan y se aleja
momentaneamente.® A partir de entonces se encontraran huyendo constantemente
tanto de Mira como de la Muerte. Cuando Chico (Waldemar De Souza), el novio de
Serafina, regresa de uno de sus viajes, Orfeo le ofrece a Euridice dormir en su cuarto,
mientras él ocupa la hamaca externa; sin embargo, ella lo invita a acompafarlo
dentro.

Orfeo, Mira y Serafina son los miembros principales de la escuela de samba
de la favela, una més de las muchisimas que desfilan para el famoso carnaval.
Serafina decide prestarle a Euridice su traje, de manera de poder pasar mas tiempo
con su marino. Un velo cubre el rostro de Euridice; sélo Orfeo y luego Benedito (que
le hace honor al nombre) estan al tanto del truco. Durante el desfile Orfeo prefiere
bailar con Euridice antes que con Mira. Premonitoriamente, Euridice pierde la figa,
que al caer es aplastada por la bota de uno de los policias que forman una valla para
contencion del publico. Eventualmente, Mira descubre a Serafina entre los
espectadores y le quita y desgarra el velo a Euridice para luego perseguirla con un
doble pufial, improvisado a partir de una manija (tal como las ménades y las Erinnias
perseguian a sus victimas: estas ultimas, herencia de las sacerdotisas minoicas,
aparecen con serpientes en sus manos). Euridice huye de Mira, ocasion que
aprovecha la Muerte. Atrapada en la propia estacion de tranvias de Orfeo, se cuelga
del cable de conduccion eléctrica para escapar de su persecutor, pero cuando Orfeo
enciende las luces muere electrocutada. La Muerte le dice a Orfeo "ahora ella es
mia" antes de golpearlo.

® El papel de la Muerte es interpretado por Adhemar Ferreira da Silva, dos veces campe6n olimpico
de salto de longitud; en griego Thanatos es masculino y a lo largo de toda la historia se lo representa
COMO un guerrero.
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Las escenas siguientes corresponden al “Descenso a los Infiernos” del mito
original. Luego de enterarse por Hermes y Benedito del fallecimiento de su amada,
acompafado por el nifio, la busca primero en el hospital de urgencias médicas, en
seguida en la oficina de personas perdidas, primer circulo del infierno, adonde ya le
impiden la entrada al nifio. Dentro, un barrendero le indica un cuarto en donde se
apilan los expedientes, cuyas hojas barre como si fuesen las de un arbol, alusion
tanto al T.S. Eliot de Waste Land como a la expresion de Homero en la Odisea,
respecto al descenso de Ulises al infierno, en donde encuentra el alma de Aquiles y
el verso “como hojas son las generaciones de los hombres”. EI barrendero le sirve
de guia (a través de una larga y oscura escalera en espiral, nueva referencia al
descenso al inframundo) para acceder al circulo de las &nimas en pena, que
corresponde a la invocacion y aparicion de la amada en el mito y en la pelicula a la
escena del candomblé —central en este descenso infernal—. Durante el ritual, el
barrendero insta a Orfeo para que llame a su amada mediante el canto. Euridice
responde sélo mediante su voz gracias a la mediacion de una vieja posesa. Orfeo
quiere verla, pero Euridice le ruega que no lo haga, porque significaria su muerte
definitiva. Al transgredir la prohibicion desaparece la voz y Orfeo cae en cuenta de
la muerte efectiva de su amada. La Gltima escena en este descenso, corresponde al
descubrimiento del cadaver de Euridice en la morgue Junto a la reja, hay un perro,
alusion al Cancerbero, guardian del Hades, en la mitologia griega. De alli rescata el
cuerpo y luego de cruzar una ciudad desierta asciende por el morro. Arriba, luego de
cruzar un campo florido (contraste roussoniano con el asfalto de las escenas
precedentes), halla su casa en llamas y a una Mira enfurecida que le lanza una
piedra, lo que ocasiona que se despefie por el risco. Ambos cuerpos caen pero
terminan unidos en las faldas de un gran maguey que los contiene como una concha:
Euridice sobre Orfeo.

En la escena final de la pelicula, Benedito y Zeca, quienes creian en el poder
de Orfeo y de su guitarra para hacer que el sol se levantara por las mafianas, se
relinen de madrugada. Benedito insiste en que Zeca toque la guitarra. Zeca lo hace y
el sol efectivamente se alza. Una nifia le da a Zeca una pequefia flor y la pelicula
termina con los tres bailando.’

3 Retoricas y sincretismo en Orfeo negro de Marcel Camus
3.1 El marco teorico

Nuestro trabajo, como indicamos al inicio de este articulo, se inserta en el
trabajo de equipo realizado en el Cuerpo Academico de Estética y Medios de la
BUAP, el cual convoca aproximaciones inter y multidisciplinarias, con un resultado
transdisciplinario. En sentido estricto, se han tomado como punto de partida el
resultado de varios afios de elaboracion conceptual, tal como se expresa en la obra

"Vid. http://encyclopedia.thefreedictionary.com/Black+Orpheus. Web, 12 de noviembre de 2010.
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colectiva (aln en prensa) Fotografia, cine, juegos digitales y narratividad. Estudios
sobre la sensibilidad novomediética.

De manera tal que hemos elegido precisamente Orfeo negro como una
especie de reductio ad absurdum para confrontar, mediante un ejemplo de una época
especifica, i.e. a finales de la década de los afios cincuenta, las categorias estéticas
contenidas en el compendio mencionado anteriormente.

3.2 Tradiciones retéricas

Retérica (del lat. rhetorica, y éste del gr. pyropikny), segun el Diccionario de
la RAE, tiene varias acepciones:

1.f. Arte de bien decir, de dar al lenguaje escrito o hablado eficacia
bastante

para deleitar, persuadir o conmover.
2. f. Teoria de la composicion literaria y de la expresion hablada.
3. f. despect. Uso impropio o intempestivo de este arte.

4. f. pl. colog. Sofisterias o razones que no son del caso. No me venga
usted a mi con retoricas.

Vemos, pues que la retorica, mediante la exposicion de los argumentos del
discurso, puede inscribirse en dos tradiciones filosoficas. La primera es de origen
sofistico, segun la cual su funcién es persuadir (Gorgias, Isdcrates), razon por la cual
Platon ve en ella un sesgo verbal falaz. También Epicuro desconfia de ella: "El sabio
no se esforzara en dominar el arte de la retdrica y no intervendra en politica ni querra
ser rey". Aristoteles de alguna manera hereda esta concepcion sofistica al definirla
como “la facultad de considerar, para cada cuestion, lo que puede ser apropiado para
persuadir” (I, 11, 1355b).

La segunda es de origen estoico (Quintiliano, Cicerdén) y plantea que la
retorica se trata del arte del bien discurrir: “ars bene dicendi” para el primero y muy
cercano a la elocuencia para el segundo. Por esto, el orador requiere de un caracter
moral y su actividad busca la representacion de la sabiduria.

Esta doble tradicion ha conducido a una multiplicidad de definiciones del
arte retdrico, algunas claramente divergentes: ayuda memoria, técnica del discurso
publico destinada a persuadir y convencer, aplicacion de la razén a la imaginacion
para mejor mover la voluntad. Rescatemos para esta ocasion que Marcel Camus
recurre al sincretismo como una manera de articular una retérica propia del lenguaje
cinematografico y que gracias precisamente a este medio expresivo y creativo logra
involucrar todos los sentidos. La edicidn, iluminacién, sonido y puntos de vista y
encuadres exclusivos del cine desemboca asi no en una sino en varias retoricas.
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3.3 Una gramatica exuberante

Orfeo negro se filma, segin evidencia interna, durante el carnaval de 1959.
Para entonces el neorrealismo italiano habia sentado escuela en todo el mundo: sus
primeras incursiones se remontan a fines de la década anterior y, nada
sorprendentemente, Camus elige también como guia el trabajo del Bufiuel de los
treintas y de inicios de la misma década.

En efecto, la pelicula contribuye a plantear alternativas al cine
hollywoodense, caracterizado tanto por la evasion y la fantasia como por el
puritanismo y el racismo. No es un azar que las figuras més contestatarias de la
época hayan sufrido en Estados Unidos las persecuciones del macartismo. Cierto, en
cada uno de los géneros (melodrama, comedia, musical, western, terror, gangsteril,
cine negro y caricaturas, con sus combinaciones) existe un planteamiento argumental
de referencia a la realidad de la época (espacio, vestuario, musicalizacion), sin
embargo la contextualizacion evita cualquier cuestionamiento del status quo. Por lo
mismo, las peliculas de Hollywood se alejan de cualquier referencia (planteamiento
0 comentario) de tipo antropoldgico o de critica social y cuando lo hacen nos
encontramos con las secuelas de la caricaturizacion racista de The Birth of a Nation
de Griffith. Por el contrario en Europa, desde la década de los veinte y la de los
treinta nos encontramos con busquedas que, a la vez que investigan acerca de las
particularidades del lenguaje cinematografico se abocan asimismo a un registro de la
vida cotidiana y a los intereses y particularidades de las clases que no detentan el
poder de los medios de produccion.

Desde este punto de vista, Orfeo negro tiene como antecedentes los propios
trabajos de documentalista de Camus, pero es claramente deudor de otra pelicula de
Bufiuel —ademas de Los olvidados—, el documental extremefio realizado en 1933,
Las Hurdes, tierra sin pan, ® —sélo que en Orfeo negro no hay uso de un narrador
en off y hay un color exuberante, al contrario del género documental—, de manera
que en esta labor pionera Camus se acerca al mas reconocido trabajo de John
Cassavetes.

En realidad, el cine mismo comienza con el primer film documental, el
plano secuencia Trabajadores saliendo de la Fabrica Lumiére, de 1895, realizada
por Louis Lumiére. Luego, Robert Flaherty y Dziga Vertov fueron de los primeros
en adoptar el formato naciente.’

® Financiado por Ramén Acin, fue censurado por el propio gobierno de la Republica Espafiola.

¥ Dziga Vertov fue ante todo un artista y un experimentador. Previo a su trabajo como cineasta,
trabajo en la radio, experimentando con collages sonoros, en busca un montaje que prescindiera de la
objetividad y el realismo. Su pelicula mas célebre, EI hombre de la camara (1929) busca recoger “la
vida de improviso" y es notable tanto por la experimentacion como por la conciencia que muestra
respecto a las capacidades y limites del medio cinematografico. La pelicula, rodada en diferentes
ciudades, recrea un dia en la vida de un camarégrafo que recorre la ciudad en busca de imagenes. De
una parte, es un ejemplo de experimentacién formal mediante un montaje acelerado y un movimiento
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Sin embargo, para el caso brasilefio, el antecedente mas inmediato es la obra
de Nelson Pereira dos Santos, Rio, 40 graus (1955). Las propuestas del neorrealismo
ya eran bien conocidas por los cineastas locales. Una cita del libro A Fascinante
Aventura do Cinema Brasileiro (1981), de Carlos Roberto de Souza, expresa bien
cudles eran las busquedas del cine brasilefio en esta época:

Rio, 40 graus era um filme popular, mostrava o povo ao povo,
suas ideias eram claras e sua linguagem simples dava uma visao
do Distrito Federal. Sentia-se pela primeira vez no cinema
brasileiro o desprezo pela retdrica. O filme foi realizado com
um orcamento minimo e ambientado em cenérios naturais: o
Maracand, o Corcovado, as favelas, as pracas da cidade,
povoada de malandros, soldadinhos, favelados, pivetes e
deputados.

Debido a esto, Orfeo negro plantea esencialmente una factura narrativa
lineal. Solo al principio —luego de la ubicacion panoramica y el contexto del

del plano, consecuente con su teoria del "cine 0jo", en el que la camara muestra lo que el 0jo no ve,
para lo cual experimentd en varias ocasiones con la velocidad de la cinta y las posiciones de la
camara, persiguiendo lo que el ojo no podia ver, antecedente del plano bala, favorecido por el cine
digital actual. EI hombre de la camara es una de las primeras peliculas que prescinde de los subtitulos.
También es la primera en develar su propio proceso de creacion al mostrar a la editora en el acto de
elegir, cortar y montar planos, poniendo de relieve que, tal y como defendia Vertov, la objetividad no
existe, por lo menos en el cine. El término documental le fue atribuido mas adelante a John Grierson
quien, ademas de hacer varias obras, teoriz6 sobre el tema. Su primer film titulado Drifters (1929),
acerca de los pescadores de arenque en Inglaterra. Drifters fue mostrada por primera vez durante el
estreno de Acorazado Potemkin de Eisenstein, en la version adaptada por Grierson en Estados Unidos.
Sin embargo el término documenta también se le atribuye a Dziga Vertov, quien desarrolla el
concepto de cine-verdad (kino-pravda) para defender la fiabilidad del ojo de la cAmara, segln él, mas
fiel a la realidad que el ojo humano, idea ilustrada por la pelicula Cine-Ojo (1924), es decir, para
demostrar que el cine es una reproduccion mecanica de lo visible.

La primera pelicula de Robert Flaherty, Nanook of the North (1922) esta considerado como
el primer documental de la historia. (Misma fecha en que Bronistaw Malinowski publico Argonauts of
the Western Pacific.) Sin embargo carece de una de las caracteristicas consideradas fundamentales en
este género: la neutralidad. Debido a un incendio en el laboratorio, tuvo que rodarla dos veces. De
manera que su cine documental es mas una vision personal que un retrato objetivo de la realidad. La
imposibilidad de la neutralidad en el discurso es una condicion que se puede aplicar tanto a los
géneros documentales cinematografico y fotografico: en el registro de ambos son inevitables la
intervencion del autor. Las investigaciones de Pierre Bourdieu (por nombrar sélo a uno de muchos
que han discurrido acerca del tema de los discursos epistemologicos sobre el método cientifico) han
concluido que las condiciones de reflexividad y relatividad del proceso investigador anulan toda
pretension posible de neutralidad en el discurso. Esta aspiracion, heredada del positivismo propio de
la ciencia moderna, entrd en una crisis irreversible desde los descubrimientos de Einstein (teoria de la
relatividad), Heisenberg (principio de incertidumbre) o Gddel (teoremas de incompletitud). De
manera que la neutralidad en el discurso actualmente ha dejado de ser una base eficaz para entender
los procesos del conocimiento. La realidad es inasible y nuestros intentos por entenderla estan teflidos
por nuestra propia irrealidad.

1 Carlos Roberto de Souza, A Fascinante Aventura do Cinema Brasileiro (1981).
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carnaval de Rio de Janeiro— busca un alejamiento del lugar inicial, pero lo hace
exclusivamente con el fin de mostrar la llegada de Euridice a la bahia de Guanabara
y, luego de atravesar el inhdspito y desolado centro urbano moderno carioca, de
inmediato la hace coincidir con Orfeo en el tranvia. Si luego los separa
momentaneamente es justamente para mejor describir las caracteristicas de cada uno
de los personajes y del entorno en que se desenvolverd el resto del drama. Entorno de
miseria y abandono, propio de las favelas, habitadas por la masa desempleada o
apenas subempleada, compuesta mayoritariamente por el resultante de los distintos
tipos de mezclas entre el europeo y el africano. *

La pelicula se caracteriza, pues, por una elaboracion o factura en la que
podremos verificar la pertinencia de las distinciones conceptuales entre imaginacion
e ilusion y las de narracion y documentacion en cuanto categorias estéticas. Sin
embargo, dado el contexto elegido por el director francés, es imprescindible abordar
mas adelante y en un apartado especifico las caracteristicas de la particular
combinacion de las culturas africana y europea (aunque también es posible discernir
algunos elementos indigenas amazdnicos, si bien en esta pelicula se mantienen en un
nivel eminentemente escenografico).

3.4 Dos diadas: imaginacion/ilusion y narracion/documentacion

Segun la definicién de Carrillo Canan y Zindel, la ilusion en tanto creencia
estética no es ninguna imagen mental sino un estado mental cuyo contenido tiene la
estructura semantica de una proposicion. Este tipo de creencia estética es la ilusion
estética.”?

Por otra parte, segln estos mismos autores, cuando alguien lee en una obra
literaria la proposicion dos espadachines luchan el uno contra el otro, este lector
literario también pensara que P sin creer realmente que ése sea el caso, pero a
diferencia del espectador cinematografico el lector literario no tiene ninguna vision

" Todavia en 1986 se bromeaba que faltaba solamente un afio para que se cumpliese el término del
decreto de la princesa Isabel de Braganza, quien como regente del imperio habia ordenado la
suspension de la esclavitud por cien afios en Brasil.

12 «[...] toda ilusion generada por un objeto cultural figurativo es un estado mental con la estructura

semantica de una proposicion la cual corresponde al contenido de la vision de dicho objeto cultural. A
tales estados mentales se les llama en general pensamientos. Asi, si en un plano cinematogréfico se ve
un duelo de espadachines, el estimulo sensorial es la base para que el espectador genere el
pensamiento de que P, donde P es la proposicion dos espadachines luchan el uno contra el otro, o
cualquier paréfrasis de dicha proposicion. El pensamiento es en este caso una ilusion porque el
espectador sabe que esta en el cine, es decir, solamente esta presenciando una imitacion de un duelo
hecha para la camara. Se tiene pues una ilusion estética. Cuando el mismo pensamiento se genera
porque alguien es testigo de un duelo real, el testigo tiene una creencia perceptiva. En el caso del
espectador del plano cinematogréfico el mismo pensamiento es una creencia estética: se piensa que P
(=dos espadachines luchan el uno contra el otro) sin creer realmente que ése sea el caso. (FC 347)
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que sea la base del pensamiento. En este caso el pensamiento de que P es meramente
una imaginacion, y para ser més precisos, se trata de una imaginacion estética.”®

Revisemos estos conceptos: imaginacion, puesto que “sensibiliza tramas,
pensamientos y conceptos”, (FC 466) es decir, en el caso de Marcel Camus, por la
imaginacion plastica de su propuesta visual que “estda mas proximo al pintor que al
dramaturgo y el novelista”, (FC ibid.) puesto que “todo cineasta, es artista plastico
porque su verdadera meta es, siempre, fenomenalizar ya sea tramas, pensamientos o
conceptos” (FC ibid.) e ilusion, dado que “la ilusion estética es un fendmeno plastico
y, por tanto, tiene base sensorial, por lo que de ninguna manera puede ser reducido al
ambito abstracto y formal del lenguaje”. (FC 246) Por lo que, en suma tenemos que:
“la imaginacion y la ilusion son dos tipos radicalmente diferentes de la experiencia
estética, tan diferentes entre si que la imaginacion corresponde sin mas a la obra
literaria mientras que la ilusion corresponde al arte plastico figurativo”. (FC ibid.)

Ahora revisemos los conceptos de narracion y documentacion. Respecto al
primero, en lo que concierne a Orfeo negro: “La «historia» corresponde al orden
cronoldgico natural (A, B, C), pero la permutacion cero, es decir, la misma triada (A,
B, C), nos da un posible orden temporal del relato —orden que se distingue de las
cinco permutaciones restantes, las cuales corresponderian a otros tantos modos de
relatar la misma historia—. En este caso el orden del discurso es exactamente el
orden de la historia, la narrativa presenta los sucesos exactamente en el orden en el
que ocurrieron.” Ahora bien, en cuanto al concepto de documentacion, tenemos que:
“Un signo posee el caracter de “aplicacion demostrativa pura”, nos dice Pierce,
cuando esta en una “conexion causal real con la cosa por ¢l significada” (WP 67).
Ahora bien, lo interesante de esta idea es que, segun Peirce “[...] tiene que existir tal
conexion entre todo signo y su objeto.” (WP 66) En otras palabras todo lo que
verdaderamente sea un signo tiene el caracter de “aplicacion demostrativa pura”.” Y
dado que “una fotografia es no solamente parecida al objeto fotografiado, sino que
en el sentido indéxico de Peirce “[1]a imagen fotografica es el objeto en si mismo
[...] (WC1 14), y tiene a guarda de su mismo origen “identidad ontologica” (WC2
98) con su objeto, comparte con este objeto “un ser comun” (WCl 15).14

B La distincion entre ilusion e imaginacion cinematografica es medular para la teorfa estética
cinematogréfica de Bazin, segln ira resultando claro en el curso de este trabajo. De hecho, la
demanda de Bazin de “[...] discernir qué elementos filmicos confirman nuestro sentido de realidad y
cuales lo destruyen [...]” (WC1 110) puede ser interpretada como la demanda de distinguir qué
elementos cinematograficos incrementan la ilusion generada por el cine a costa de la mera
imaginacion y viceversa. No es ninguna exageracion el sostener que la totalidad de la estética
cinematografica de Bazin gira alrededor de las relaciones variables entre ilusién e imaginacion en el
cine de acuerdo con la ley estética que nos dice que a mayor ilusion cinematografica menor
imaginacion literaria en el cine y viceversa.” (FC 347-348)

" De acuerdo con la famosa definicion peirceana, “indicaciones, o indices” (EP2 5) son signos “[...]
los cuales muestran algo sobre las cosas, a causa de estar fisicamente conectados con ellos.” (EP2 5)
Por ejemplo, la huella de una codorniz o las luces del panel de control de una via férrea son indices de
la codorniz y de los trenes en diferentes partes de la huella de la via férrea. Por otra parte Bazin dice
que “[u]no debe considerar la fotografia [...] como un molde, como la toma de una impresion
mediante la manipulacion de la luz.” (WC1 12fn.) En la medida en la que la fotografia es una
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Dado lo anterior, mientras que la pintura ha sido liberada de la tarea de
representar objetos, la fotografia tiene un “tipo de identidad” real y material (WCl
96) o, nuevamente en el sentido peirceano, posee una “conexion fisica” (EP2 6) con
ellos. Por tanto, la dimension estética de la fotografia esta necesariamente vinculada
a los objetos, a su duplicacion indicial y, por tanto, a un realismo plastico que no
tiene nada que ver con la ilusion plastica.”.

En sintesis, este trabajo se ubica en el marco teorico de la filosofia de los
nuevos medios y el eje de la discusion es la comprension de la estética de dichos
medios, del tipo de sensibilidad asociada con ellos.

3.5 El concepto de sincretismo en antropologia y su expresion
cinematografica en Orfeo negro

En castellano, sincretismo deriva del latin syncretismus y éste del griego
ovykpntioudg (Synkretismos), aludiendo a la federacion cretense. Plutarco la utiliza
en su ensayo sobre el «Amor fraternal» al citar el ejemplo de los cretenses, quienes
reconciliaron sus diferencias y establecieron una alianza para enfrentar peligros
externos: «y tal es su asi llamado sincretismo», Moralia (2.490b). Posteriormente,
Erasmo probablemente acufié el uso moderno de la expresion latina en su obra
Adagia, publicada en el invierno de 1517-1518, para designar la coherencia de los
disidentes, a pesar de las diferencias de sus opiniones teoldgicas; poco después, en
una carta a Melanchton del 22 de abril de 1519, Erasmo adujo especificamente el
ejemplo de los cretenses para su propio adagio: «la concordia es un poderoso
baluarte».”

Ahora bien, por sincretismo no debemos considerar solamente las
expresiones artisticas y culturales propias del eclecticismo —que evitan ajustarse
sdlo a un paradigma o marco teorico al abrevar de maltiples estilos o ideas con el
objetivo de obtener una complementariedad de puntos de vista—, sino un intento de
reconciliar creencias (al mismo tiempo que practicas) de muy diferentes escuelas de
pensamiento con el fin de reafirmar un substrato unificador en el que se incluyan
todas las creencias.’®

En el campo de lo visual, el resultado de un proceso sincrético no
necesariamente produce una sintesis (como en el orden bioldgico, los ejemplos del
mestizaje: recordemos para el caso las leyes de Mendel) sino que sus
manifestaciones pueden permanecer soterradas, como una especie de alusion

“impresion” de algin objeto o de la realidad, esta muestra algo de su objeto por estar “conectada
fisicamente” (Peirce) a él. Una fotografia es por tanto, un indice del objeto fotografiado.

' Vid. Luis Roberto Vera, “La influencia del Africa subsahariana en el arte contemporaneo de Brasil
y el Caribe” (Albuquerque, Nuevo México, diciembre de 1987), en Es/tela el caracol. Ensayos sobre
artes plasticas, vol. 4 (1985-1988), Puebla, Ediciones de Educacion y Cultura, [en prensa].

*® Ibid.
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esoterica, y que, precisamente por adoptar la representacion visual del grupo
hegemonico, éste no percibe las alusiones a las referencias a los cultos. Desde luego,
el primer proceso de asociacion entre las manifestaciones de las representaciones del
grupo dominante y el dominado se realiza gracias a algun tipo de identificacion que
permita la creacion de tal puente o gozne simbolico. Raras veces se produce un
producto tan acabado como la Coatlicue Mayor, en donde es posible distinguir, sin
embargo, las referencias a las dos cosmogonias sobre la que esta construida y
desplegada esta “constelacion de signos” (Paz).*” Por lo general lo que sucede es un
sincretismo del tipo de las representaciones de la Virgen de Guadalupe (del
Tepeyac), la cual, por cierto, como bien lo ha estudiado Jacques Lafaye™® reproduce,
muy seguramente a partir de un grabado, la imagen que se encuentra a la entrada del
anexo para el refectorio del convento de Villuercas (Caceres, Extremadura) y no la
imagen triangular, coronada y recamada de ornamentos de la original Virgen de
Guadalupe de Villuercas venerada en el altar principal del santuario extremefio. Esta
Gltima es practicamente idéntica a la Virgen de San Juan de los Lagos, la cual sigue
de manera estricta el estilo de sus congéneres medievales castellanas, que siguen, a
su vez, el modelo asturiano de la Virgen de Covadonga; y no es otro estilo el de la
Virgen de Regla (sincretizada en La Habana, tal como la Virgen de las Mercedes en
Bahia, con Yemaya/Yemanja en portugués) y el de la Virgen de la Caridad del Cobre
(sincretizada con OxUn en su santuario de Santiago de Cuba). En el caso de las
representaciones masculinas en México, son notables las veneraciones de San
Miguel del Milagro (Tlaxcala) y del Cristo Negro de Chalma (Morelos), ambas
relacionadas con Texcatlipoca. Changd (en yoruba, Sango), ejemplo méaximo de la
masculinidad en la cultura africana: fuerza, poder, belleza y valentia en tanto orisha
de los truenos, los rayos, la justicia, la virilidad, la danza y el fuego; también es el
ejemplo del mujeriego y tiene, ademas, tres esposas: Oba (legitima), Oshdn (con
quien tuvo a los Ibeyes) y Oya (ex esposa de su hermano Ogun, con quien mantiene
relaciones en los peores términos; Chango le robd la esposa a Ogun cuando se enterd
que su padre habia matado a la madre de ambos por mantener relaciones incestuosas
con su hermano.). Atributos: el hacha de doble filo, la espada, el castillo, el tambor.
En Cuba es notable la identificacion del dios yoruba del rayo y de la guerra con la
imagen de Santa Barbara (caucasica y patrona de los ejércitos), lo que resulta en un
hibrido transgénero, transracial y transcultural, es decir, un buen ejemplo de proceso
sincrético. En Brasil (Xangd, Shango, Sango) tiene tres representaciones sincréticas:
Sdo Jerdnimo, Sdo Pedro y Sdo Jodo Batista. En Orfeo negro el personaje es
caracterizado como el seductor de todas las mujeres bellas y, como Xangb es fuerte,
hermoso y valiente. Como tal, y en tanto advocacion filmica del orisha de los
relampagos, conecta el transformador de la terminal de tranvias, por lo que termina

" Vid. Luis Roberto Vera, Coatlicue en Paz: la imagen sitiada. La diosa madre azteca como imago
mundi y el concepto binario de la analogia/ironia en el acto de ver. Un estudio de los textos de
Octavio Paz sobre arte, Puebla, BUAP, 2003; y LRV, Roca del Absoluto: Coatlicue en Petrificada
petrificante de Octavio Paz, Puebla, BUAP, 2006.

8 Jacques Lafaye, Quetzalcéatl and Guadalupe. Foreword by Octavio Paz, “The Flight of
Quetzalcéatl and the Quest for Legitimacy”. Translated from the French edition [Quetzalcoatl et
Guadalupe. Paris: Gallimard,1974] by Benjamin Keen. Chicago y Londres, The University of
Chicago Press,1976.
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siendo el responsable directo de la muerte de Euridice, quien, como hemos visto,

resulta electrocutada.

3.6 Claves de Orfeo negro (morfologia, vocabulario y sintaxis)

El tema mas general de la pelicula es la historia del buen salvaje y la lucha
por sobrevivir, es decir, una poblacion dada que es feliz con su forma de
vida. Se trata de un tema exatico que emociona al publico, de ahi su éxito.

Es un tema antropoldgico. Pretende reflejar un modo de vida diferente,
basado en una concepcion invertida del propio concepto del “hombre
civilizado”. Mediante la imagen del “hombre primitivo”, los espectadores
del filme podian realzar su imagen de seres cumbre del progreso.

De manera que esta pelicula no tiene el propdsito esencial de reflejar la vida
real actual, a pesar de mostrar supuestas pruebas de una determinada
existencia: los habitantes de las favelas. Para ello, si bien se ubica en la
existencia real de la vida en la favela de Babilonia, sus habitantes
interpretan, por medio de diversas estrategias, las escenas que convenian al
discurso narrativo original.

El filme sigue un orden narrativo cronoldgico lineal y evita recurrir tanto al
flash back como a anticipacion alguna.

Sus personajes no son reales, se basan en la obra de teatro de Vinicius de
Moraes, a su vez basada en el mito de Orfeo y Euridice. La intervencion del
cineasta hace que estas personas modifiquen su comportamiento habitual
para encarnar los personajes que le interesa representar. Por otra parte, los
parlamentos de la obra fueron necesariamente reducidos, simplificados y
transformados para dar paso a los elementos visuales, musicales y
coreograficos, cada uno con retoricas especificas.

Mediante elementos de ficcion dramatica logra atraer la atencion del
espectador: personajes presentados como héroes, accion (siempre ocurre
algo), suspenso, escenas comicas; y dos finales: el tragico de Euridice y
Orfeo, mas el esperanzador (suerte de metempsicosis) de los tres nifios
recuperando la musica y su poder creativo.

Los paisajes son naturales, no hay mas barreras artificiales que el encuadre
de la camara y a menudo el horizonte parece ser la medida: las nubes y el
mar se extienden en un espacio infinito.

No cuestiona ni critica nada, simplemente plasma una forma de vida
imaginada en base a un momento historico de un grupo real.

Tiene intencion de verosimilitud: su sencillez narrativa pretende ofrecerse
como la realidad misma.
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Tiene distintos planos en donde hallamos su sentido creativo mas profundo:
se alternan planos en repoussoir, es decir, con un primer plano que enmarca
la toma, asi como close ups; planos medios y planos profundos, con picados,
contrapicados y panoramicas), es decir, la fotografia tiene una funcion
artistica. Camus utiliza primeros planos para los personajes, para que el
publico los identifique facilmente, mientras que para los bellos paisajes de la
bahia de Rio de Janeiro privilegia los planos generales, en tanto que los
planos contrapicados se utilizan sobre todo como técnica dramética en las
escenas de mayor accion (Mira en la escalera al salir del Registro Civil;
lucha de Orfeo y la Muerte; persecucion de la Muerte a Euridice).

La pelicula fue rodada en portugués, con todas las particularidades fonéticas
del ya casi dialecto carioca.

Una nota respecto al tiempo real. Marcel Camus parece haber tenido en
cuenta la escena final de On the Waterfront (Elia Kazan, 1954) en donde la
novia/viuda pasa junto al policia/amigo de su novio muerto a la hora de
realizar la secuencia de la escena del Caronte/barrendero, aunque por
contraste. Asi hallamos contrastes de Orfeo negro y On the Waterfront:
Orfeo a la derecha de la toma/ policia/amigo a la izquierda de la toma;
espacio cerrado/espacio abierto; muros/arboles; viejo/mujer joven (sin
embargo ambos al centro y caminando lentamente); papeles en el piso/hojas
sobre el camino.

Todas las escenas de danza/musica/canto con su extremo entusiasmo
orgiastico que llaman a todos los sentidos y que por lo mismo provocan una
disolucion del tiempo y del espacio son paraddjicamente registradas
manualmente y este movimiento inestable enfatiza la singular morosidad del
registro de la camara, con planos generales, medios y de acercamiento, con
un especial énfasis en estos Ultimos. Por el contrario las canciones —
acompanadas solamente por la guitarra— que presentan por lo mismo una
veta intimista son tomadas no en close ups sino mediante planos medios y
panordmicos con una intencion descriptiva tanto del entorno doméstico
como de la relacidn afectiva respecto a los nifios y con Euridice (quien al
oirlo por primera vez responde con movimientos dancisticos, realzados por
el velo que agita con las manos) y siempre ubicadas en el soberbio paisaje
visto desde el morro de Babilonia. Son tomas caleidoscopicas que si bien
surgen de un centro musical se difractan hacia el entorno visual. Esta
difraccion del solo musical y visual parece aludir al poder 6rfico de hacer
nacer el sol. Camus, mas enternecido que irdnico, al aludirlo mediante las
citas de los nifios, lo enuncia cinematograficamente dos veces (hacia la
mitad y al fin de la pelicula). Como la cancion y el tafiido de la guitarra, la
luz del sol corrobora este poder mediumnico, solo que por la suspension del
descreimiento invierte este poder hacia una luz interior, a la vez invocacion
y convocacion. A su manera es también un homenaje al primer film
experimental brasilefio, Limite (Mério Peixoto, 1930, presentado primera
vez al afio siguiente en Rio de Janeiro), caracterizado por una vision
intimista, en donde la mujer aparece transformada por el viento, el sol y el
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cielo. A semejanza de Limite, también Orfeo negro tiene como tema el paso
del tiempo y la condicién humana.

3.7. De la condicion humana y la espectacularidad al grado cero de
la propiocepcion a la naturaleza triple de Orfeo negro

Llegados a este punto quiza valga la pena considerar Orfeo negro en un
contexto epistemoldgico méas amplio. Tal como lo han planteado Carrillo Canén y
sus colaboradores, el cine narrativo tiene una evolucion que presenta tres grandes
momentos o tendencias. (FC 471) Por otra parte, los medios figurativos generan
tipos de ilusion correspondientes a cuatro niveles de propiocepcion, es decir, a
grados progresivos de una participacion con base sensorial, y es justamente por esto
que la proposicion o estado mental no es imaginacion sino ilusion. (FC 339) Sin
embargo, por su grado de documentacion y reproduccion indéxica, Orfeo negro se
convierte en un organismo anfibio que participa a la vez de rasgos imaginativos,
ilusionisticos y documentales.*®

19 Respecto a la condicion humana y la espectacularidad: “El cine narrativo tiene una evolucién que
simplificada tremendamente presenta tres grandes momentos o tendencias. En primer lugar tenemos
el cine de herencia literaria que se preocupa por ofrecer la imaginacion de una historia a partir de una
estructura dramatica o causal en general, para lo cual recurre al montaje. En segundo lugar, esta el
cine neorrealista, el cual lleva al maximo las posibilidades estéticas del cine determinadas
exclusivamente por su base fotogréfica; el resultado de esto es un cine ideal de la ilusion
cinematogréfica pura sin el mas minimo elemento de imaginacion literaria. En tercer lugar se tiene a
la imagen en movimiento que abdica y tiende al rechazo de la base fotogréfica del cine analogo y que,
por tanto, se desentiende de la realidad como fundamento para un registro. En términos estéticos lo
que tenemos aqui es un ilusionismo tecnoldgico que tiende a escapar por completo de las limitaciones
del registro fotografico. Por supuesto, hay otras versiones del cine andlogo que son formas mixtas del
cine dramatico y del cine neorrealista y que se definen basicamente por el tipo de mezcla entre ilusién
cinematografica e imaginacion literaria que representan, pero aqui nos interesan las formas extremas
ya sefialadas del cine analogo. (FC 471)

“La época de la imagen fotogréfica y su difusion masiva en los periddicos y las revistas gener6 una
nueva sensibilidad que ya no se daba por satisfecha con la imaginacion, una sensibilidad interesada no
en los conflictos humanos pretendidamente transhistoricos, sino en la apariencia del mundo. Dicha
sensibilidad fue profundizada por el cine tradicional; el cine hizo posible ver sucesos y una
continuidad de sucesos, presenciarlos como si uno fuera testigo de ellos. Con ello el cine gener6 el
deseo por ver todo tipo de sucesos encadenados en todo tipo de sucesiones de los mismos. Como
consecuencia, el espacio para la imaginacion literaria se redujo aln més, es decir, la sensibilidad
urbana educada en contacto con los medios de difusion masivos basados en la imagen, como el
periddico con fotografias, la revista, el cine, el noticiario gréfico, la television, profundizé una
sensibilidad poco sensible al drama en su etérea existencia imaginaria. Por Gltimo, el procesamiento
digital de imégenes dio lugar al cine y al juego digitales, como medios privilegiados para la
fenomenalizacion de cualquier imaginacion. La sensibilidad contemporanea ha llegado, para bien o
para mal, a parafrasear a Lessing: «en el caso literario no veo nada» y si de lo que se trata es de ver,
«entonces me aburro». Y seria erréneo pensar que solamente se trata de entretenimiento. A fin de
cuentas, no solamente estamos ya en la época de la videoconferencia y del facetime, porque,
siguiendo a Lévinas, el otro es su semblante, sino que también las teorias cientificas mas avanzadas
exigen continuamente de los modelos computacionales para tratar de ver lo que significan. En otras
palabras, el héroe dramatico es algo anticuado en la era urbana y cientifica con un mundo
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3.7.1 Un Orfeo anfibio

De manera que en Orfeo negro nos encontramos con una factura en la que
coexisten tres tipos de género filmico, el narrativo, el ilusionistico y el documental,
pero que sin embargo presuponen tan sélo dos niveles de codigos estéticos, el
primero, imaginativo y conceptual, es decir, literario; y el segundo, de reproduccion
0 duplicacién indéxica, puesto que, basado en la “ la dimension estética de la
fotografia” estd necesariamente vinculado “a los objetos, a su duplicacion indicial y,
por tanto, a un realismo plastico que no tiene nada que ver con la ilusion plastica”
(FC 129), pero si con la ilusion cinematografica, puesto que “todos estos problemas
son los que definen de manera especifica el realismo cinematografico [...] y, por
consiguiente, la naturaleza especifica de la ilusion cinematogréafica”. (FC 369) Asi
tenemos:

3.7.3.1. El nivel imaginativo de la pelicula, al estar basada en una obra
teatral, a su vez basada en un mito griego, de la que guarda tanto la secuencia de las
escenas como algunas concretas en la que aun se percibe la frontalidad original de la
obra del teatro: por ejemplo en la escena del Registro Civil, en las escenas amorosas,
asi como en la del electrocutamiento de Euridice y en las escenas del candomblé y de
la morgue (no asi en ninguna de las escenas dancisticas).

3.7.3.2. El nivel de ilusion filmica, el cual lleva al maximo las posibilidades
estéticas del cine determinadas exclusivamente por su base fotogréfica; el resultado
de esto es un cine ideal de la ilusion cinematografica pura (que en su vertiente

interconectado en el instante de manera verdaderamente global a través de interfaces de tipo
fotografico o derivado de él. El cine digital y la experiencia estética con él asociados son a la vez
efectos y causas en todo el proceso de una sensibilidad profundamente orientada a la visibilidad, de
una civilizacion mundial que ya no puede hacer abstraccion del semblante del otro ni de la faz del
mundo para entenderlos a ambos y para estar en contacto con ellos.” (FC 474-475)

Ahora, respecto a los cuatro tipos de ilusion: cuatro niveles de propiocepcion: “Los medios
figurativos generan los siguientes cuatro tipos de ilusion que corresponden a cuatro niveles de
propiocepcion.

1) Medios figurativos o imitativos tradicionales, como la pintura, la escultura, el teatro, el ballet, etc.,
pero también la mayoria de las tomas o planos cinematograficos, todos los cuales generan una ilusién
no propioceptiva. Esta es una ilusion pasiva, digamos, la ilusion de estar meramente observando algo.

2) La camara subjetiva en el cine y la perspectiva subjetiva de aparicion intermitente en algunos
juegos digitales generan una ilusion semipropioceptiva. Se trata de una ilusion de semiparticipacion,
es decir, la ilusion de estar sufriendo algo al margen de la voluntad propia.

3) Los juegos digitales del género tirador en primera persona conducen a una ilusion propioceptiva
analoga. Es una ilusion participativa activa, digamos, la ilusion de efectuar algo a través de decisiones
y actos reales, aunque la accion es un mero analogo de la real.

4) Los juegos digitales completamente propioceptivos generan una ilusion propioceptiva completa. Es
una ilusion completamente participativa, es decir, la ilusion de efectuar algo a través de decisiones y
actos reales y, ciertamente, por medio de un accionar en completa concordancia con cierta accion
real.” (FC 338)
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neorrealista mas radical carece del mas minimo elemento de imaginacion literaria).
Su objeto de indagacion “es, justamente, la conciencia respecto del medio
cinematografico en su especificidad técnica”. (FC ibid.) Asi, y puesto que “Por otro
lado, si lo que se hace es filmar la realidad, lo que es en'y por si mismo y no para la
camara, entonces lo que se tiene no es una ilusion cinematogréfica sino un reportaje
filmico” (FC 396). De modo, en cuanto propuesta, Orfeo negro se encuentra muy
cercana al neorrealismo italiano (La terra trema de Luchino Visconti, 1948, sin
embargo no tan apegado a Ladri di biciclette de Vittorio De Sica, 1948) y
evidentemente, como ya lo anotamos, también a Los olvidados (1950) de Luis
Bufiuel, puesto que ese mismo afio recibi6 el premio de Cannes, asi como una fuerte
vinculacion con el cinéma Vvérité francés asi como con el free cinema de mediados de
1950 y el movimiento Direct Cinema estadounidenses gracias a sus larguisimas
tomas de paisajes y a las ya mencionadas tomas dancisticas, que muestran paneos,”
close ups y acercamientos y movimientos ritmicos de la propia cdmara, ademas de
una utilizacion de una camara manual, sobre todo para las escenas de danza.

3.7.3.3. El nivel de documentacidn filmica, privilegia la base fotogréfica del
cine analogo (y su raiz en el género del reportaje fotografico) y, por tanto, enfatiza la
realidad como fundamento para un registro, puesto que contiene asimismo “una
vocacion realista, es decir, se trata de una de pelicula que realiza estéticamente las
posibilidades del cine a partir de su naturaleza mediatica, de su naturaleza técnica.”
(FC 348) Desde este punto de vista, Orfeo negro tiene como antecedentes los propios
trabajos de documentalista de Camus.

4 Orfeo negro visto desde la perspectiva del sincretismo

4.1 Un gozne que resplandece

Orfeo negro es sobre todo la mezcla de un sustrato de cultura europea con
las expresiones de la negritud, es decir, el acervo cultural africano trasladado
originalmente a Brasil debido a la trata de esclavos. La escena del candomblé en el
terreiro es, pues el gozne de este mestizaje cultural, que, por lo demas, se despliega a
lo largo de toda la pelicula y articula cada una de las escenas no sélo por el origen
racial de los integrantes de la pelicula sino por sus especificas caracteristicas de
mezcla con fuertes bases yorubas y portuguesas. Pero, al mismo tiempo, hay una
mirada anticipatoria de género: la condicion femenina, sobre todo en el caso del
conflicto entre Euridice y Mira, a través precisamente —y es paraddjico— de la
asuncion tragica de sus destinos hace resplandecer sobre todo a las mujeres y a los
nifios que alli participan. En el caso femenino porque asumen su sexualidad, es decir,
el derecho a la plenitud de la carne con la misma libertad que sus referentes miticos:
el placer hasta el exceso (06p1g, hybris), el cual también tiene su precio. No por nada,
Simone de Beauvoir, habia publicado Le deuxiéme sexe, diez afios antes.

2 En el paneo la cAmara permanece en una misma posicion, pero gira sobre su mismo eje, barriendo
todo el campo visual.
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4.2 Origen de la tragedia griega

El origen de la tragedia griega es uno de los tradicionales problemas no
resueltos por la filologia clésica. La fuente primaria de este debate se encuentra en la
Poética de Aristoteles. En esta obra, el autor recoge documentacion de primera mano
sobre las etapas més antiguas del teatro en el Atica. Su obra, por lo tanto, es una
contribucion imprescindible para el estudio de la tragedia antigua.

Respecto del origen de la tragedia los antropélogos han indicado, tal como
lo confirma la etimologia de la palabra, que se trata de un ritual de sacrificio, en el
que se ofrecian animales a los dioses. Esto se hacia sobre todo para obtener buenas
cosechas y buena caceria. En una época prehistorica reciente, tales sacrificios
tuvieron que ser transformados en danzas rituales, en las cuales la lucha primordial
era de lo bueno (representada por el dia, la luz, la primavera) contra lo malo (la
noche, la oscuridad y el invierno).

La filologia debate aln muchos puntos oscuros sobre el origen de la
tragedia. EI primero refiere la etimologia de la palabra (tpaymdia). Se distinguen en
ésta la raiz de "macho cabrio" (tpdyoc / trdgos) y cantar (®dia), seria por lo tanto "el
canto del macho cabrio", quizas en referencia al premio que era dado al vencedor del
certamen (un macho cabrio); o el sacrificio de este animal sagrado a Didnisos, que
frecuentemente acompariaba la fiesta en honor al dios (de alli que acompafie a Orfeo
en la escena en donde por primera vez aparece tocando la guitarra). Una teoria mas
reciente? hace derivar el término tragedia del vocablo raro traghizein (tpoyicew) que
significa "cambiar de voz, asumir una voz de balido como las cabras”, en referencia
a los actores. A menos que, sugiere D'Amico, tragoidia no signifique més que
simplemente "canto del macho cabrio” de los personajes satiricos que integraban el
coro de las acciones sagradas a Dioniso.? Otras hipétesis tentativas, han sefialado
una etimologfa que refiere a la tragedia como una oda a la cerveza.??

La documentacion filolégica atestigua, sin embargo, que, incluso antes de
referirse al drama tragico, la raiz trag- (tpay-) fue utilizada para significar el estado

2L Vid. Simon Goldhill, "The Great Dionysia and Civic Ideology" in Nothing To Do With Dionysos,
edd. J.J. Winkler and F.I. Zeitlin (1990) 97-129.; y J. Winkler and F. Zeitlin (edd.), Nothing To Do
With Dionysos? Athenian Drama in its Social Context (Princeton: 1990). Esp, J. Winkler, "The
Ephebes' Song: Tragoidia and Polis," in op. cit., 20-62.

22 \/id. Silvio D’ Amico, Storia del Teatro drammatico, Garzanti, 1960.

2 Vid. Jane Ellen Harrison, Prolegomena to the Study of Greek Religion, 1903, cap. VIII), quien ha
delineado como Didnisos, dios del vino (bebida de las clases acomodadas) fue precedido en realidad
del Didnisos dios de la cerveza (bebida de las clases populares). La cerveza ateniense era obtenida de
la fermentacion de la cebada, trdsgos en griego. Asi es probable que el término originario haya
significado «oda a la cebada», y s6lo a continuacion haya sido extendido a otros significados
similares. La gran cantante griega, Danai Stratigopoulou, traductora de Neruda al griego moderno,
mantenia esta misma distincién respecto a ambas bebidas, también admiradora de la poesia de Jorge
Tellier, lamentaba su alcoholismo “jy con cerveza, que es tan corriente!”.
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"similar al de un macho cabrio". Por lo mismo, hallamos una serie de palabras del
mismo ambito lingistico relacionadas con los ritos dionisiacos: rijosidad, lujuria,
placer de la comida jy de la bebida!

4.3 Del ditirambo al drama; de la fotografia al cine
4.3.1 Del ditirambo al drama

Aristoteles sefiala que la tragedia nace al inicio como un canto coral
improvisado, precisamente "del coro que entonaba el ditirambo" (Gm0 TV
g€apyoviov  tov  diBvpapPov) en honor a Didnisos. Originalmente estas
manifestaciones eran breves y de un tono burlesco debido a su contenido satirico;
luego, con la transformacion en rito, el lenguaje se vuelve mas grave, lo cual se
refleja en los pies utilizados, asi del verso trocaico se pasa al yambico.?*

El ditirambo, originalmente improvisado, asume luego, una forma escrita y
establecida de antemano. El coro cantaba en circulo alrededor del thymele (Bupéin),
el altar de los sacrificios. Camus, producto de la educacion publica, laica y gratuita,
en la época en que aln se ensefiaban las letras clasicas en los liceos franceses, no
puede sino haber estado muy consciente de estas referencias eruditas. Reflejo de esto
en Orfeo negro es el hecho de que todas las escenas de baile tiendan a adoptar la
forma circular.?®

4.3.2 De la fotografia al cine

Tanto la fotografia como el cine son producidos mediante aparatos y, desde
este punto de vista, son algo completamente nuevo en comparacion con las imagenes
tradicionales tales como los dibujos, los grabados y la pintura. Por otra parte, la
diferencia méas obvia entre el cine y la fotografia es la llamada “imagen en
movimiento”. Si recordamos la distincion de Lessing entre la pintura y la literatura,
distincion seglin la cual los elementos de la pintura se organizan por yuxtaposicion

2 Remanente de este caracter mas grave, pero también més flexible que permite tanto acordes
tragicos como intimos, es la eleccion del pentametro yambico por parte de los poetas renacentistas
ingleses para ofrecer la equivalencia al endecasilabo petrarquista.

% Imposible no observar la asociacion entre Didnisos y Apolo. El oréculo de Delfos, era un gran
recinto sagrado dedicado a Apolo, que data de fines del segundo milenio a.C. Estaba situado a los pies
del monte Parnaso, en la region de Pyto o Pito, en la antigua ciudad de Delfos. Llegd a ser el centro
religioso del mundo helénico. EI nombre de Pito proviene de la serpiente Pitdn que vivia por esos
lugares. Apolo la habria matado para apoderarse de su sabiduria. Luego guardd sus cenizas en un
sarcofago y fundé en su honor unos juegos funebres llamados Juegos Piticos. También se decia que el
sarcofago estaba enterrado debajo del dnfalos ( del griego opaidg onphalds, “ombligo™), la piedra en
forma de huevo que significa “ombligo del mundo”. Segun la leyenda, Zeus envié a dos dguilas desde
dos puntos opuestos del universo: se encontraron en Delfos y el opgaidg sefiala el centro de la Tierra,
es decir, simboliza el axis mundi.
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mientras que los elementos de la narrativa se organizan por sucesion, el cine parece
ser un hibrido por tener imagenes en cierta sucesion temporal. La naturaleza
aparentemente hibrida del cine se manifiesta en expresiones tales como la inglesa
motion pictures para denotar peliculas o time based medium para denotar el cine en
general. No puede sorprender, entonces, que la mayoria de las teorias sobre el cine
resalten el tiempo. Pero el tiempo o la sucesion es, como declara Lessing, el medio
de la literatura, con lo cual aquellas teorias del cine que enfatizan el tiempo en tanto
tal tienden, en realidad, a apoyarse en criterios literarios. Ciertamente, siempre ha
existido el cine experimental que no depende fuertemente de elementos narrativos o,
en los casos mas radicales, carece por completo de narrativa. (FC 38-39)

4.4. El codigo mitico: la tragedia musical sincrética

Si el argumento de la tragedia es la caida del héroe (es decir, cualquier
personaje al que se le asigne algun tipo de importancia o papel relevante), el motivo
de Orfeo negro, tal como en el de toda tragedia griega resulta ser el mismo que el de
la épica, es decir el mito. En efecto, el codigo mitico nos ofrece el paradigma de las
artes escénicas que, en el caso que analizamos, desemboca en la tragedia musical
sincrética. Sin embargo, desde el punto de vista de la transmision de contenidos, la
tragedia desarrolla significados totalmente nuevos respecto al caracter
eminentemente oral, aunque maleable y, precisamente por ser oral, sujeto a las
variaciones de tal transmision. Por el contrario, al fijarse su lenguaje mediante la
escritura, el mythos (uvboc) se funde con la accion, es decir, con la representacion
directa (dpdpa, drama). En su expresion ateniense, el publico ve con sus propios 0jos
personajes que aparecen como entidades distintas que actlan en forma
independiente, la escena (okmvn), provee a cada espectador su propia dimension
individual y el desarrollo desencadena finalmente la catarsis psicoldgica. El
Renacimiento produjo una particular version de confluencia de las artes escénicas:
danza y teatro se fusionaron a la mdsica y al canto para inventar la 6pera. Durante el
siglo XIX aparecid el vaudeville y la zarzuela. El cine tom6 estos antecedentes para
crear a su vez la comedia musical. Sin embargo el tono dramatico estuvo reservado
para las escasas peliculas que en realidad filmaron dperas enlatadas. Orfeo negro
tiene mucho de la comedia musical, pero con tono tragico o, mejor, como en la
tradicion del Siglo de Oro espafiol, se trataria de una tragicomedia.

Orfeo negro en cuanto pelicula es por si misma el producto sincrético por
excelencia de este periodo filmico brasilefio. De una parte se trata de la confluencia
de tres géneros filmicos, como hemos visto: el narrativo, el imaginativo y el
documental. En su primera linea va a las fuentes mismas de la novela y el teatro, es
decir, a la tragedia, ya que el libreto original se basa en la obra teatral de Vinicius de
Moraes, la cual, a su vez, recupera el mito griego original (o, en estricto sentido, una
de las versiones del mito, de manera que, a decir verdad, para seguir a Lévi-Strauss,
al enunciar el mito crea otra cadena en la larga sucesion de recreaciones del mito).
Tal como lo estudiara Nietzche en EIl origen de la tragedia, las primeras obras
teatrales se basan en las puestas en escena de los cortejos dionisiacos (trasgos),
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Orfeo negro mantiene esta vinculacion dramatica para lograr el efecto catartico final
(Aristoteles, Poética).

La segunda linea de la pelicula, el nivel de ilusion filmica, tal como veiamos
anteriormente, lleva al maximo las posibilidades estéticas del cine determinadas
exclusivamente por su base fotografica; el resultado de esto es un cine ideal de la
ilusion cinematografica pura sin el mas minimo elemento de imaginacion literaria
que se logra, precisamente mediante movimientos de cAmara, acercamientos de los
diversos planos y movimientos ritmicos de la propia cadmara, ademas de una
utilizacion de una cdmara manual, sobre todo para las escenas de danza.

La tercera linea de la pelicula, que tiene un claro sesgo documentalista, se
detiene morosamente en reportar aspectos de la vida cotidiana de las favelas
retratando la realidad de la pobreza y miseria suburbana que la cultura dominante
obviamente jamas quiere reconocer. En efecto, inici6 su carrera con un documental
corto llamado Renaissance Du Havre (1950). Luego, Camus eligi6 el tema del
sacrificio personal en el contexto de la guerra. Basandose en una novela de Jean
Hougron, Fugitivo en Saigon describe a un pueblo atrapado entre dos frentes. EI quid
tragico reside en que su unica posibilidad de supervivencia consiste en la destruccion
de la presa de la cual depende la subsistencia econémica del pueblo.

Asi, pues, en la primera linea de Orfeo negro contemplamos el mito
trascendentalista: Orfeo estd consciente (como otros tantos personajes, por ejemplo,
el oficial del Registro Civil que bromea con el nombre de Orfeo y Euridice, para
molestia de Mira, quien, obviamente lo desconoce) de que hubo otro Orfeo original
al que él mismo ahora reencarna Yy, tras su propia muerte, hereda junto con su
guitarra, poderes y sino, al nifio Zeca, suerte de metempsicosis carioca. Mientras, en
la segunda linea nos fundimos con el paisaje del cielo, de la tierra y el mar, o con la
multitud humana entregada al furor del ritmo en la danza colectiva o a la encarnacion
del dios, en la posesion que ocurre en el terreiro. En la tercera linea atestiguamos la
linea documentalista del cineasta Marcel Camus, tefiida de neorrealismo (basandose
mas en Visconti y Bufiuel, que en De Sica, como ya hemos anotado) y que subsume
y comprende (en los dos sentidos del término) la esencial vacuidad de las actividades
cotidianas con sus gestos inocuos e intrascendentes.

Pero Orfeo negro es también la mezcla de una linea (de un sustrato) de
cultura europea (no s6lo debido al mito original, sino también a su traza narrativa, asi
como la esencial mirada exdtica que planea sobre toda la factura, a veces ironica,
otras enternecida, pero nunca impasible) con las expresiones de la negritud, es decir,
el acervo cultural africano trasladado a Brasil debido a la trata de esclavos. Cada
escena de danza lo es también de musica y canto funcionando como un gozne para la
articulacion de los elementos sincréticos. Asi, la escena inicial, “plano de ubicacion”
—establishing shot—, en donde los musicos/bailarines/cantantes descorren la cortina
del relato. La segunda escena de danza/musica/canto ocurre a la salida del Registro
Civil con Mira como centro al bajar de la escalera, posicion enfatizada por tomarla
en contrapicada. Luego de un breve dialogo respecto a la compra del anillo y rescate
de la guitarra hay varios cortes de edicion para indicar “entonces”, nos encontramos
con la tercera escena de danza/musica/canto: la llegada de un paquebote —lleno de
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musicos que tocan una batucada mientras al mismo tiempo bailan y cantan— al
mercado entonces ubicado junto al muelle de Guanabara.”® Aunque se muestra el
atraque es omitido el descenso de Euridice del paquebote —recurso a la elipsis 0
reticencia—, por inferencia, es decir, mediante una metonimia, dada la contigtiidad
de las escenas de desembarque y primer plano medio de la protagonista en el
agora/mercado, nos enteramos que ella venia en él. Nos encontramos asi —en esta
tercera escena de danza/musica/canto— inmersos ya en la exposicion del nudo
narrativo de Orfeo negro con los procedimientos que remitirian a los conceptos de
sinécdoque de Jakobson y al de metonimia —ejemplificado sobre todo por la famosa
secuencia de la pequefia Elsie con el globo en la pelicula M (Fritz Lang, 1931)—,
discutido por Metz y materia de analisis de Carrillo Canan y Zindel, ya
mencionado.?’

La cuarta escena de danza/musica/canto nos devuelve al espacio comunal de
la favela con la escena del cortejo de Orfeo a Euridice (al mismo tiempo que evade a
Mira con la complicidad de su prima y de los dos nifios/amorini).

% Cf. “Discutiendo el cine neorrealista italiano y, en especial la pelicula Ladri di biciclette (De Sica),
André Bazin se refiere a la novela —cierto tipo de novelas— como gobernada por la “sucesion por
encima de la causalidad” (WC2 58), de tal manera que en este caso la particula que gobierna el
desarrollo de los sucesos es el adverbio “entonces” (WC2 58), utilizado para indicar la mera sucesion
temporal: pas6 A y entonces pasd B. En este caso los sucesos A y B son meros incidentes, no estan
gobernados por ninguna légica causal, en principio podrian haber pasado en el orden inverso. Por el
contrario, en el teatro —tradicional— la expresion que gobierna el desarrollo es “por eso” (WC2 58),
dado que de lo que se trata es del desarrollo de un personaje dramatico cuyas acciones se explican a
partir de los elementos de un conflicto interior. En este caso la estructura es: ocurri6 A 'y por eso
ocurrié B. Por supuesto, aqui también hay un orden temporal, pero este orden no es arbitrario como si
lo es en el caso de los incidentes, por lo que los sucesos no pueden ocurrir en el orden inverso.” (FC
281)

2" Para el caso de la sinécdoque: “Por otro lado, ya en 1933 el lingiiista Roman Jakobson habia
considerado la metonimia y la metafora como «los dos tipos fundamentales de estructura filmica» (S
259), ademas, considerd la sinécdoque como «el método basico del cine para convertir las cosas en
signosy» (S 258).” (FC 287) Asi como: “En su famoso texto titulado ¢Decadencia del cine? (1933)
Jakobson sostiene que «pars pro toto es el método fundamental del cine para convertir las cosas en
signos.» (S 258). Al referirse a planos que muestran a una y a la misma persona de espaldas, de perfil
y de frente (cfr. S 258), dice que «el cine trabaja con diferentes fragmentos de objetos relativos a su
extension [...]» (S 258).” (FC 313) Para el caso de la metonima: “De hecho, Jakobson termind por
concebir concebir la novela, e incluso a la prosa en general —como lo opuesto a la poesia—, en
términos de metonimia y sinécdoque:

[...] la metonimia [...] sirve de base y en realidad predetermina la llamada tendencia “realista”
[..]. Siguiendo el camino de las relaciones contiguas, el autor realista se aleja
metonimicamente de la trama a la atmosfera y de los personajes a la ambientacion en el
espacio y el tiempo. El es amante de los detalles sinecdéticos. (FL 78)

Por otra parte, Jakobson afirma que

[...] las relaciones intimas del realismo con la metonimia por lo general pasan inadvertidas.
[...] El principio de similitud subyace a la poesia [...]. La prosa, por el contrario, se remite
esencialmente por contigliidad. Asi, para la poesia, la metafora, y para la prosa, la metonimia
[...]. (FL 81)

Notese que en el pasaje recién citado se establece la equivalencia entre metonimia y contigiidad y,
adicionalmente, entre metafora y similitud.” (FC 315)
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La quinta y toral es la presentacion de la escuela de samba, con un vestuario
que es una metéafora, es decir una traduccion farsica, del vestuario helénico y en otro
nivel su propia version del mito griego replantea asimismo una alusion tanto a la
intemporalidad de los mitos griegos y del origen mismo del drama respecto a los
ritos orgiasticos dedicados a Didnisos como, por supuesto, a los ritos orficos (por
ejemplo, el escudo que es un pastiche de la mascara de Agamenon descubierta en
Micenas por Schliemann y actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Atenas), llega a la caricatura mediante una particular coexistencia con la alusion al
fasto y el poder que en el imaginario popular mundial ain representa la corte de
Versalles mediante, precisamente, la interpretacion que la escuela de samba de
Babilonia hace del vestuario versallesco. Esta caricatura llega al delirio con la
referencia a la posmodernidad contemporanea: nada mas actual por entonces que los
sputniks soviéticos sobre los carros alegoricos.

And last but not least, la sexta escena y nodal de danza/musica/canto se
desarrolla en el terreiro de la macumba, (también Ilamada umbanda) con la escena
del candomblé en donde Orfeo invoca la presencia de Euridice), es, pues, el eje de
este sustrato cultural afrobrasilefio, que, por lo demas, se despliega a lo largo de toda
la pelicula y articula cada una de las escenas no sdlo por el origen racial de los
integrantes de la pelicula sino por sus especificas caracteristicas de mezcla cultural
con fuerte base africana (pero con indicios indigenas —uso del tabaco y los tocados
de pluma ceremoniales, propios de los indios del Amazonas; Yy, claro, europeo,
especificamente en su vertiente portuguesa) configurando una verdadera glosolalia
visual y auditiva. En todas estas escenas de danza/musica/canto con su extremo
entusiasmo orgiastico que llaman a todos los sentidos (incluso el olfato, el gusto y el
tacto son convocados sinestésicamente por la conduccion de la vista y el oido) y que
por lo mismo —como lo puede atestiguar quienquiera que lo haya experimentado—
provocan una disolucion del tiempo y del espacio precisamente en el vortice de su
exaltacion, paradojicamente corren paralelas con una singular morosidad en el
registro del movimiento de la camara (sostenida manualmente). Esta fruicion si es
deudora del tiempo narrativo natural lo es también del documental, pero mediante el
acto mismo del registro pareciera conseguir y mostrar el total involucramiento del
director y de su camarografo, tal como lo hiciera su libretista original, Vinicius de
Moraes.

Imaginacion e ilusion; narracion y documentacion; cultura negra y europea:
todas estas vertientes confluyen en un todo armonico, adn sin perder su identidad.
Ciertamente, Orfeo negro es en si el producto sincrético.
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