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Introduccion

Desde que Barack Obama obtuvo el nombramiento como candidato del partido
democrata para la presidencia de Estados Unidos en 2006 con multiples victorias en estados
rurales en donde las votaciones eran historicamente dominadas por personas blancas, muchos
comenzaron a verlo como un buen augurio en favor de un anhelado futuro en que Estados
Unidos —a manera de expiacion por su pecado fundacional, la esclavitud— pudiera, por fin,
albergar a gente de distintas razas en una convivencia armoénica y de igualdad de

oportunidades.

La idea de un Estados Unidos como un crisol bien integrado de culturas y razas es
casi tan antigua como la nacion misma. En una serie de misivas hechas en 1782 —tituladas
posteriormente Letters from an American Writer— John Hector St. John, un francés

naturalizado estadounidense, fue de los primeros en plantear al pais como una mezcla:

... [¢] de donde vinieron todas estas personas? Son una mezcla de ingleses, escoceses, irlandeses,
franceses, holandeses, alemanes y suecos ... ;Qué es, entonces, el estadounidense, este nuevo hombre? Es
europeo o descendiente de un europeo; de ahi esa extrafia mezcla de sangre, que no encontraras en ningtn otro
pais.

[...]

Es un estadounidense quien, luego de dejar atras todos sus prejuicios y modales antiguos, recibe otros
nuevos del nuevo modo de vida que ha adoptado, el nuevo gobierno al que obedece y el nuevo rango que tiene.

Se convierte en estadounidense al ser recibido en el amplio regazo de nuestra gran a/ma mater. (St. John, 1782)

A pesar de ello, la idea de una comunién pacifica —popularizada como melting pot,
en Estados Unidos— deja fuera la condicion de subordinacion a la que personas de raza
distinta a la blanca fueron sometidas con respecto a €sta; tampoco se alude a que dichas razas
fueron forzadas a adaptarse a la cultura blanca, considerada, desde su hegemonia, como la

norma.

El 5 de noviembre de 2008, un dia después de la primera victoria de Barack Obama
el espiritu de triunfo llevé a muchos aseverar que el crisol racial era mas real que antes. Una

nota editorial del Wall Street Journal apuntd en esa fecha: “Una promesa de su victoria es



que tal vez podamos poner a descansar el mito del racismo como barrera para el logro en este
espléndido pais” (Wall Street Journal, 2008). El antiguo alcalde de Nueva York, Rudolph
Giuliani comentd: “Hemos hecho historia esta noche y hemos superado la idea de la raza, la

separacion racial y la injusticia” (Giuliani, 2008 citado en Wise, 2009).

Previo a las elecciones, la expectativa de que la victoria de Obama mejoraria las
relaciones entre blancos y personas de color era bastante optimista. Cifras de una encuesta
llevada acabo por el Pew Research Center sefialan que el 52 porciento de votantes —blancos
y personas de color— indic6 que “haria las cosas mejor” (Maniam, 2016). Este optimismo se
consolidd, e incluso se volvidé mas fuerte, pues a su llegada al nimero 1600 de la Avenida
Pennsylvania, 66 porciento de los estadounidenses valor6 a las relaciones de raza como

“generalmente buenas” (Pew Research Center, 2017).

A razén de que su mandato no podia enfocarse exclusivamente en asuntos urgentes
para los afroamericanos, a pesar de sus multiples logros en materia econémica y de seguridad,
Obama fue percibido como neutral y, en ocasiones, como escéptico ante las voces negras del
pais que atn clamaban que aiin habia esfuerzos por hacer en materia de igualdad. En 2013,
durante la marcha en conmemoracion de los 50 afios del pronunciamiento del discurso / Have
a Dream de Martin Luther King Jr., Barack Obama hizo un contraste entre la América de los
tiempos de King y la suya. Obama dejo en claro los avances realizados desde aquellos afios
de represion, hablé sobre lo que hacia falta por hacer para lograr una verdadera igualdad,
pero su discurso se dirigio, ademas de los afroamericanos, hacia las mujeres, la comunidad
LGBT+ y la clase trabajadora blanca. “Cincuenta afios desde la Marcha en Washington y el
discurso / have a dream, obviamente hemos dado grandes pasos. Yo soy prueba de ello”, dijo
el entonces presidente en su discurso (Obama citado en Lewis, 2013). A pesar de lo anterior,
habia una clara ruptura entre la vision de Obama sobre el estado de la igualdad y la opinion

que de ella tenian los ciudadanos negros.

Ted Dean, uno de los asistentes originales a la histérica Marcha en Washington, asi
como al aniversario de la misma 50 afios después, ofrecid su punto de vista en relacion con

el avance social en el pais: “Tenemos las mismas luchas que hace 50 afos. [...] Hoy pedimos



trabajos, un mejor sistema de salud, derechos como votantes, mejor educacion. Esas son las

mismas cosas que pediamos entonces” (Dean citado en Lewis, 2013).

Otra asistente a ese evento, Deborah Taylor también sefial6 su descontento:

La gente cree que porque tenemos un presidente negro la gente negra superd la discriminacion. Yo
creo que ahora es peor. La gente ahora tiene una excusa para no actuar. Mientras celebramos a nuestro

presidente negro, no nos damos cuenta de que retrocedimos 50 afios. (Taylor citada en Lewis, 2013).

A pesar de que Obama, en discursos y politicas, traté de mantener la esperanza de
armonia racial que lo llevd a la Casa Blanca, ésta rdpidamente se transformé en una
desilusion alimentada por los multiples asesinatos de personas afroamericanas a manos de
agentes policiacos en diversas ciudades del pais. Nombres como Trayvon Martin, Jordan
Davis, Renisha McBride y Eric Garner acapararon el panorama meditico y provocaron la
creacion de movimientos como Black Lives Matter, que urgian a atender las serias

problematicas racistas que aun laceraban vidas y cuerpos negros.

En 2016, el ultimo afio de la presidencia de Barack Obama y uno de los afios de mayor
tension en las relaciones raciales, la industria cinematografica vio surgir un movimiento que
llam¢ la atencidn sobre el racismo que también se vivia en Hollywood. Originada en Twitter,
a través del uso de la etiqueta eponima, la protesta llamada “#OscarsSoWhite” fue un lamento
sobre la falta de personas de color en la lista de nominados al premio mas reconocido de la
industria del cine. Al escribir sobre los asuntos raciales ahora bajo los reflectores, Manohla
Dargis, principal critica de cine del diario The New York Times, sefiald que esta carencia en

la representacion de minorias es muestra de un problema institucional:

(Como podria ser de otra manera dado que la historia del cine estadounidense es también la historia
del racismo estadounidense? Recuerdo esta fea verdad cada vez que veo una pelicula antigua en la que
no hay un solo personaje que no sea blanco. O el Gnico personaje negro o asiatico es la criada o el
criado, que sirve al jefe con una sonrisa.

Es un problema institucional, lo que no significa que no sea individual. En ese sentido, debemos

preguntarnos como se utiliza la vision —el arte mismo— para racionalizar y perpetuar el racismo,



de forma intencionada o no. ;Los directores blancos que trabajan constantemente con elenco
principalmente blanco estan afirmando su vision creativa o son simplemente racistas? La mayoria
de los directores blancos hacen peliculas sobre personas blancas, cuyas historias se enmarcan
como universales. El resultado es que la blancura se representa como la norma, que
inevitablemente tiene una forma de hacer que todo lo demas sea "anormal". Un modelo blanco es
una eleccion creativa y tan problematica como las razones econémicas que se exponen para

justificar la discriminacion (Dargis; Scott, 2016).

Como plantea Dargis, la historia del racismo estadounidense inevitablemente permea
en su historia cinematografica. Pese a que a lo largo de los afnos han existido pequefios
destellos de representacion justa, desde una Optica afroamericana que se contrapone y resiste
a la representacion desde lo blanco —como el cine del autor afroamericano Oscar Micheaux
de los afios veinte y treinta del siglo XX—, lo cierto es que la popular y masiva tradicion
hollywoodense con respecto a los negros y otras minorias ha sido una de discriminacion y

representacion negada, inadecuada y, en momentos, racista.

La presente investigacion se basa en la concepcion de los filmes como construcciones
culturales audiovisuales que fungen como testimonio sociohistdrico de la época en los que
son concebidos, y que, ademés de ser formados por tal, inciden por medio de sus
representaciones en la conformacion de una realidad social. Dado que de forma reciente, la
presencia de afroamericanos en Hollywood no solo frente a las cdmaras, sino como artifices
de historias en posiciones de guionistas y directores el objetivo central consiste en analizar
la representacion de los afroamericanos como se muestran en largometrajes estadounidenses
de autoria afroamericana de la segunda década del siglo XXI y como éstas muestran el

racismo hacia este grupo.

Para esto, se seleccionaron los filmes Get Out (2017) y Sorry to Bother You (2018)
como objeto de estudio de esta indagatoria. A continuacién se hace explicito el corpus de

trabajo, asi como los criterios de seleccion:



1) Get Out (Peele, 2017)

Un largometraje situado en el género del horror escrito, coproducido y dirigido por
Jordan Peele. Cuenta la historia de un joven afroamericano que descubrird los secretos que
rodean a la familia de su novia blanca y que ponen al descubierto las tensiones raciales

presentes en Estados Unidos.

2) Sorry to Bother You (Riley, 2018)

Escrita y dirigida por Raymond Lawrence “Boots” Riley, el largometraje de comedia
y ciencia ficcién aborda la historia de Cassius “Cash” Green un joven trabajador en
telemercadeo que, tras descubrir que posee la habilidad sobrenatural de hablar “como
blanco”, ascendera en las filas de la corporacion para trabajar, lo que lo llevard a la disyuntiva

entre apoyar a sus compaifieros trabajadores o perseguir el beneficio propio.

Los criterios para la conformacion del corpus fueron los siguientes:

Autoria: Para cumplir a cabalidad con los puntos establecidos en el objetivo central
se buscd, procurando el mayor control en la autoria de las obras, que las cintas fueran no sélo

dirigidas por afroamericanos, sino también que partiera de un guion de su propia realizacion.

Temporalidad: Se procuré que los filmes que conforman el corpus hayan sido
estrenados en la segunda década del siglo XXI. Atendiendo a eso, Get Out y Sorry to Bother

You son de los afios 2017 y 2018, respectivamente.

Historia: Como criterio interno de homogeneidad, ambas cintas cuentan historias de
personajes afroamericanos situadas en una temporalidad actual. Por otro lado, las dos hacen

explicitas en su trama las tensiones raciales en Estados Unidos.

Representatividad: Como parte de un criterio de representatividad, tanto Get Out

como Sorry to Bother You son cintas con amplia aceptacion entre el publico y la critica



especializada. El gusto entre el publico se determind al buscar cintas que superaran al doble
0 mas su ingreso en taquilla estadounidense en contraste con el costo de su realizacion;
mientras que la aprobacion por parte de la critica se considerd al obtener un promedio de las

calificaciones otorgadas por la prensa estadounidense.

Get Out (Peele, 2017)

Sorry to Bother You
(Riley, 2018)

Costo de produccion

$4.5 millones

$ 3,000,000 aprox.

Ingreso en taquilla

$176,040,665

$17,493,096

Promedio de

calificaciones

84/100 (promedio

obtenido de 48 resenas)

80/100 (promedio

obtenido de 51 resenas)

Fig. 1 Cuadro de elaboracién propia con cifras obtenidas de Box Office Mojo y Metacritic

Este trabajo no pretende evaluar la calidad de la realizacion o conformacion narrativa
de los filmes, opta por una visiéon que los ubique en un marco social e histérico en el cual
ambos funcionan como productos particulares de una época, cuya representacion de la
experiencia negra a través de una mirada afroamericana puede erigirse como testimonio de
resistencia y disonancia respecto a las posturas racistas y las miradas blancas que se

explicitan en otros filmes.

Asi, la primera parte de la investigacion corresponde a la conformacioén de un marco
tedrico que permita ahondar y precisar conceptos clave como “cultura”, “identidad” y
“representacion” con el propdsito de explicitar la importancia y fundamentar los estudios
relacionados a la construccion de representaciones en la cinematografia. De igual forma, al
andamiaje teorico se afiade una explicacion desde la conocida como Critcial Race Theory
sobre la concepcion de raza y racismo. Subsecuentemente, se plantean categorias claves para
el andlisis que parten de una clasificacion del racismo y de microagresiones raciales —

retomadas de autores como Camara Phyllis Jones y Derald Wing Sue, respectivamente.
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La segunda parte de este documento atafie a la explicitacion de la metodologia
empleada. Se parte de una breve exposicion de teorias cinematograficas, asi como la
vinculacion del cine y la representacion social, para concluir con el aparato metodologico del

andlisis de representaciones en el cine.

Como tercera parte se presenta un recorrido sucinto de las representaciones
afroamericanas en el cine hollywoodense. La vereda historica que se plantea comienza en
1910 y culmina en los afios 2000, a lo largo se sefialan algunas cintas clave en dichos afios y

las figuras estereotipicas de afroamericanos que ayudaron a cimentar en la sociedad.

De forma final, la cuarta parte corresponde al analisis de las dos cintas en las que se
enfoca la investigacion. Dado lo planteado en la etapa metodoldgica, el andlisis se segmenta
en el andlisis general de las formas narrativas (arranque, exposicion, desarrollo de la trama,
resolucion del conflicto principal, y final), découpage y analisis de estilo (découpage y
andlisis formal de secuencias), fijacion textual del filme, el analisis textual del filme (contexto

e intertexto, enunciacion e interpretacion).

11



Primera parte

I.  Cultura, identidad y representacion

I.I Una breve definicion de cultura

Determinar qué es la cultura, con una finalidad no sélo semantica, sino que posibilite
un mejor y mas concreto analisis de ésta, no es un tema que pocos en las ciencias sociales se
hayan planteado resolver. En este sentido, el sociélogo Gilberto Gimenez apunta en su texto
Teoria y andlisis de la cultura. Volumen uno (2005) a Edward Burnett Tylor como el pionero
de la utilizaciéon de una acepcion integral de la cultura, alejada del elitismo eurocéntrico,

definiéndola como

El conjunto complejo que incluye el conocimiento, las creencias, el arte, la moral,
el derecho, la costumbre y cualquier otra capacidad o habito adquiridos por el
hombre en cuanto miembro de la sociedad (Burnett Tylor, 1977, citado por

Gimenez, 2005 p. 41).

Ademads de esta definicion que integra lo social asi como lo material, se explicita el
cardcter normativo de la cultura. En este sentido, el antropélogo francés Claude Lévi-Strauss
sefiala que todo lo que estd atado a reglas pertenece a lo cultural. De estas normas Lévi-
Strauss extrae dos niveles: El primero, en el que los cdnones actian como atributos que
distinguen la condicién humana de forma universal; y el segundo, que se diferencian por ser
de cardcter variado y diversifican a las culturas (Lévi-Strauss, 1968, citado por Gimenez,

2005).

De forma paralela, la vision de Lévi-Strauss introduce la nocién de simbolo como
elemento que constituye la vida social bajo y por el cual se gesta la cultura. En consecuencia,

definira la cultura como

[...] un conjunto de sistemas simbdlicos que tienen situados en primer término el

lenguaje, las reglas matrimoniales, las relaciones econdmicas, el arte, la ciencia y la

12



religion. Estos sistemas tienen como finalidad expresar determinados aspectos de la
realidad fisica y de la realidad social, e incluso de estos dos tipos de realidades entre si, y
las que estos sistemas guardan los unos frente a los otros. (Lévi-Strauss, 1979, citado por

Bilbao, Gras, Vermeren, 2009, p. 273).

Dada la necesidad tedrica de replantear el concepto “cultura” hacia un referente de
mayor especificidad y claridad epistemoldgica, el antrop6logo estadounidense Clifford
Geertz y el socidlogo britanico John B. Thompson dan otro paso a la ya mencionada
concepcidn simbolica. Para ellos, se debia pensar a la cultura como la organizacion social del
sentido, es decir, el conjunto de normas y estructuras de significado, transmitidas
generacionalmente que permiten la comunicacion de experiencias, concepciones e ideas

entre individuos (Giménez, 2005).

Para aclarar lo que se considera “simbdlico” en Geertz, Gilberto Gimenez puntualiza:
“lo simbdlico es el mundo de las representaciones sociales materializadas en formas
sensibles, también llamadas ‘formas simbdlicas’” (Giménez, 2005, p. 68). Esta
materializacion de las formas simbdlicas se presenta en una multiplicidad de modos y
expresiones, no sélo orales o escritas, sin también en practicas sociales, comportamientos,
costumbres, vestido, artefactos, alimentacion, modos de vida, concepciones temporales,

espaciales, y un largo etcétera.

Continuando con lo expuesto por Gimenez basado en Geertz, el primero distingue
tres grandes problematicas de significacion—comunicacién que abarca la vision simbdlica de

cultura:

1) Los cddigos acordados socialmente como reglas que rigen y determinan
articulaciones de éstos.

2) La producciéon de sentido, representaciones y visiones del mundo pasadas y
presentes. Pasadas, para traer a discusion representaciones ya establecidas,
“preconstruidos culturales” o capitales simbdlicos; presentes, para integrar la

actualizacidn o innovacidn de los llamados “valores simbolicos”.
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3) La cultura vista como “el interjuego de las interpretaciones consolidadas o

innovadoras presentes en una determinada sociedad”.

Estas problematicas resultan de particular interés para la presente investigacion, pues
sittan a la cultura como entramado de simbolos con una intervencion directa en la
conformacion de la realidad de una sociedad en particular, cuyos efectos podemos notar en
las representaciones e identidades de los individuos. En el presente caso, la investigacion
busca traer esas representaciones pasadas y presentes, para dar cuenta de sus cambios y

similitudes.

Sin embargo, un estudio mds profundo de la cultura y su relacién con la sociedad no
podria agotarse en su funcion creadora y organizadora de sentidos, pues habria que dar cuenta

de las relaciones de poder que se involucran en esta conformacion simbdlica de la realidad.

En este sentido, el fildsofo y tedrico italiano Antonio Gramsci estudio la cultura desde
una perspectiva con bases marxistas que traen al frente la relacion que ésta guarda con el
poder hegemonico. Lo previo refiere a que una clase social privilegiada utilizaria la cultura,
entendida como unificadora de individuos, para imponer su vision del mundo y organizar al

resto de las clases de acuerdo con ésta.

Tras la difusion del trabajo de Antonio Gramsci, los estudios que abordaban la cultura
desde una perspectiva de distribucion desigual del poder, o “desniveles ideoldgico-
culturales” se multiplicaron. Una de estas propuestas tedricas fue la hecha por la Universidad
de Birmingham y sus llamados “estudios culturales”. En el siguiente apartado se ahondara
mas en la historia y las propuestas de anélisis que Stuart Hall y otros nombres que impulsaron

estos trabajos hicieron.
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L.II Los Estudios Culturales

Luego de la Segunda Guerra Mundial, Inglaterra atravesé por un periodo de
abundancia econdmica y transformacion social, asi como una reconfiguracion politica. Este
cambio paradigmatico incluyé un reacomodo en las actividades de las clases medias —quienes
se incorporaron a los sectores comerciales—, la masificacion de los medios de comunicacidn,

el advenimiento de la television, y un notable incremento en el consumo de bienes y servicios.

En medio de estos cambios, los académicos comenzaron a replantearse las preguntas

que debian hacerse para el estudio de la sociedad britdnica.

Aunque hubo preguntas econdémicas y politicas sobre la naturaleza de este sistema
socioecondmico, que parecia tan diferente a las sociedades britdnicas del pasado, era
también perfectamente claro que las mayores transformaciones no fueron tanto politicas
y econdmicas como lo fueron culturales y sociales. Esto llevd a otra pregunta
fundamental: ;Cudles son las herramientas con las que uno trata de entender la naturaleza

sutil y a veces contradictoria de los cambios culturales? (Hall, 2016, p.7).

Uno de los primeros en tratar de entender los cambios culturales que sucedian en la
década de los cincuenta en Inglaterra fue el académico Richard Hoggart. En 1957, Hoggart
publicé su texto The Uses of Literacy el cudl ve la llegada de la publicidad, el cine de
Hollywood y otros fendmenos de los medios masivos afines a la cultura estadounidense como
adversos para la cultura popular de las pequefias comunidades. Posterior a la publicacion de
dicho texto, Hoggart se convirti6 en profesor de la Universidad de Birmingham en 1962 —
cargo que sostuvo hasta 1973, y en 1964 fundé el Centro de Estudios Culturales

Contemporaneos, institucion que presidié hasta 1968.

Dentro del mencionado centro de investigacion se gesté un movimiento académico y
politico interesado en darle un anclaje tedrico al analisis exhaustivo de la cultura: los Estudios
Culturales. Este grupo de académicos de Birmingham se interesé por estudiar como las
dindmicas entre las ideologias de clase, género, raza, nacionalidad, politica y de nacionalidad

intervenian en la sociedad, la cultura, sus expresiones y representaciones.
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Con textos de Louis Althusser y Antonio Gramsci como base, los cuales parten de un
enfoque marxista, los Estudios Culturales retoman las nociones de que las materialidades
culturales transmiten ideologias que sirven a los intereses de grupos hegemonicos. “Los
Estudios Culturales expandieron el concepto de ideologia de clase a como las ideas
dominantes reproducen estructuras de dominacién y subordinacion en los campos de género,

sexualidad, raza, etnicidad, religion y la vida social” (Hammer, Kellner, 2009, p. 28).

De acuerdo con el tedrico Stuart Hall, uno de los mas conocidos tedricos adheridos a
los Estudios Culturales, éstos representan la intencion de hallar las relaciones entre la cultura

y otras esferas de la sociedad, como la economia, el género, la raza y la politica.

Enfocar la cultura o las expresiones culturales desde un punto de vista meramente formal,
concebirlas como simples valores o significados, en absoluto constituye la tematica de
los cultural studies. Realizar cultural studies significa un intento de identificar los
vinculos de la cultura —del significado o del meaning making— con otras esferas de la vida
social, o bien con la economia, la politica, la raza, la estructuracion de las clases y de los
géneros, etc. En mi opinién, se puede hablar de cultural studies tan sélo si se trabaja para

desenmascarar la interrelacion entre cultura y poder (Hall, Mellino, 2007, p. 15).

Aunque muchos de los que realizan estudios culturales no se cifien dentro de un marco
disciplinario fijo y sus aristas son tan amplios como los objetos de estudios que adoptan,
algunos como el socidlogo Tony Bennett establecen puntos que definen y engloban a los

Estudios Culturales:

e Se trata de un campo en el que se vierten perspectivas de diferentes disciplinas para
examinar las relaciones entre cultura y poder.

e Se estudian précticas, instituciones y sistemas que se visibilizan en la sociedad en
forma de valores, creencias, hdbitos cotidianos y conductas.

e Se analizan las formas de poder que ejercen el género, la raza, el colonialismo entre
otras, a fin de ahondar en cémo éstas se normalizan en la sociedad y, sobre todo, como

se puede generar un cambio.
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e Finalmente, los estudios culturales, aunque tienen como campo principal de accién
las instituciones académicas, buscan incidir en dreas como movimientos sociales y

politicos, e instituciones culturales. (Bennett, 1998, citado por Barker, 2005, p.7)

LIL.I El circuito de la cultura

Uno de los aportes que realizado por Stuart Hall para los Estudios Culturales es la
propuesta de una herramienta metodolégica empleada para el anélisis de la cultura: el circuito
de la cultura. Este modelo enfatiza en la multiplicidad de factores irreductibles que
intervienen en los productos culturales. El circuito de la cultura establece cinco momentos
en los que se agregan significado a los productos culturales. Cada uno de estos estratos es
independiente de los demads y, sin embargo, pueden articularse entre ellos, dependiendo del
tipo de analisis que se busque hacer. Los procesos que advierten son: Produccion, consumo,

regulacidn, representacion e identificacion.

A continuacidn, se ahondaré en cada uno de los elementos de los procesos:

Produccién: Haciendo patente la gran influencia de la Escuela de Frankfurt, los
autores de Doing Cultural Studies: The Story of the Sony Walkman consideran que en las
sociedades modernas se han desdibujado las barreras entre lo meramente econémico y lo
cultural. Lo cultural, entendido como la produccién, circulacién y consumo de significados
en comun, se erige alrededor de cddigos y normas con valores econdémicos. Entonces, la
produccion de productos culturales no sélo se hace en una escala masiva y estandarizada,

sino que estd adherida a valores hegemonicos.

Consumo: Este proceso entiende al consumo como la extraccion de significados por
parte de un receptor. Aqui entran en juego aspectos como el género, la raza, la ideologia, el
nivel socioeconémico, entre otros, pues forman las maneras en que aceptamos o no los

mensajes, asi como la forma en que los decodificamos. El consumo puede ser leido desde la
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aceptacion y reproduccion de cddigos asi como de significados dominantes, o desde la

liberacién y oposicion a los mismos.

Regulacion: Anteriormente ya se menciond sobre la relacién que guardan lo
econdmico y lo cultural, asi como los cdnones econémicos que se consideran a la hora de
producir una obra. En este sentido, la popularidad de ciertos mensajes sobre otros regula la
produccion, pues se favorecen a aquellos que tuvieron un mayor éxito entre las audiencias
(medido esto, en el caso del cine comercial, por resenas del publico y la critica especializada,
recaudacion en taquillas, etc.). Por otro lado, se encuentran las instancias gubernamentales,
las cuales actian como censoras de los contenidos y establecen reglas sobre qué y como
pueden realizarse o transmitirse ciertos productos. Finalmente, estdn, en un terreno mas
abstracto, los mismos significados compartidos y configurados con anterioridad por otros

productos culturales.

Los dos procesos restantes, identificacion y representacion, seran tratados a
continuacién en dos apartados de mayor extension. Lo anterior debido a que esta

investigacion hara un mayor hincapié en estos dos procesos del circuito de cultura.
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Fig. 2. El Circuito de la Cultura
Obtenido de Curtin, Gaither, 2007.
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L.IIT Representacion

LIIL I La representacion segun los Estudios Culturales

Al retomar elementos de los estudios del lenguaje, en el marco de los Estudios
Culturales, las representaciones proporcionan significado a las cosas. Se trata de
construcciones culturales que, aunque no son una copia idéntica de aquello que buscan

“volver a presentar”, dejan una notoria huella en su significado.

En The Work of Representation (Hall, 1997), Stuart Hall advierte que “el lenguaje
puede hacer esto [construir significados comunes] porque opera como un sistema de
representacion” (Hall, 1997, p.1). Segun Stuart Hall, el lenguaje es la clave por la cual
generamos significados: nuestras ideas, pensamientos y emociones son representados por

medio del lenguaje.

Es por como usamos las cosas, y lo que decimos, pensamos y sentimos acerca
de ellas — por como las representamos— que les damos un significado. En parte,
damos a los objetos, gente y eventos significados por medio de marcos de
interpretacion que les dotamos. En parte, les damos significado por cémo las

usamos o integramos en nuestras practicas cotidianas. (Hall, 1997, p.3)

Partiendo de una base lingiiistica planteada por Ferdinand de Saussure, Hall explica
que existen dos sistemas de representacion. El primero es el sistema por el cual los objetos
y personas estan relacionados con “mapas mentales” sin los cuales no podriamos asignarle
significado a la vida. De esta manera asignamos significado no sélo a objetos, sino a
conceptos, sentimientos y lo intangible. Si estas representaciones son compartidas conforman
parte de una cultura; empero, ademds de imagenes compartidas existe el lenguaje, un sistema
de signos, un medio para poder comunicarnos, en otras palabras: el segundo sistema
advertido por Hall. Ambos se articulan para dar origen a un significado. El caracter social
del proceso de significacion no podria ser mds importante en este sentido, pues es sélo a
través de que los miembros de una sociedad legitiman, dan validez y hacen comunes estos

significados como se puede construir cultura.
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Hall, por otra parte, también se ocupa de como las representaciones construyen la

realidad, y lo hace a través de dos posturas:

1. Elenfoque semidtico: “En el enfoque semidtico —senala Hall- no sélo las palabras
y las imagenes sino también los mismos objetos pueden funcionar como
significantes en la produccion de sentido” (Hall citado en Golubov, 2015, p. 104)
En esta linea, cosas como la ropa, cuya funcion es la de brindar proteccion al
cuerpo, también actiian como signo, portador de un mensaje y constructor de un
sentido.

2. El enfoque discursivo: La postura discursiva sefiala que el sentido de la realidad
se da por medio de “unidades mayores de analisis”, esto quiere decir que
narraciones, discursos, conjuntos de imagenes, textos completos, se configuran en

relaciones entre el conocimiento, poder y lenguaje.

En consonancia con el segundo enfoque, el cual retoma el pensamiento de Michel
Foucault, el discurso es entendido como un conjunto de enunciados cuya formulacion es un
vehiculo mediante el cual el “lenguaje habla”. Al respecto, la doctora Nattie Golubov apunta

en su texto El circuito de los signos: una introduccion a los estudios culturales:

Un discurso existe como un conjunto de reglas (formales e informales, reconocidas y no
reconocidas) que determinan qué tipos de enunciado pueden hacerse [...], cudles son
inteligibles y, por lo tanto, también excluye, limita y restringe los modos de hablar,
escribir o comportarse: regula lo que es decible y pensable en un momento y lugar

determinado (Golubov, 2015, p. 107).

De forma consiguiente, los discursos, asi como el lenguaje y distintas practicas
sociales permiten y determinan cudles son las ideas, conocimientos o formas de pensar que
se insertan en una sociedad. Por lo anterior, la produccion de estos discursos debe situarse

dentro de un contexto socio historico, de estructuras y relaciones de poder.

El conocimiento vinculado al poder no sélo asume la autoridad de “la verdad”, sino

que tiene el poder de hacerse él mismo verdadero. Todo conocimiento, una vez aplicado en
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el mundo real, tiene efectos reales, y, en ese sentido al menos, conforma parte de lo que se
toma por verdadero. El conocimiento, una vez usado para regular la conducta de los otros,

implica constricciones, regulaciones y practicas disciplinarias.

Por otro lado, Stuart Hall advierte tres formas o enfoques para explicar como la
representacion trabaja por medio del lenguaje. Los enfoques son llamados reflexivo,
intencional y construccionista o constructivista. A continuacion, se explica con detalle cada

uno de ellos.

¢ Enfoque reflexivo o mimético: Aqui, se entiende que el sentido reposa en el objeto,
la persona, la idea o evento de la realidad. En este enfoque, el lenguaje no seria otra
cosa mas que el reflejo directo o imitacion de una verdad existente en la vida real.

¢ Enfoque intencional: En esta posicion, el lenguaje toma un sentido opuesto, ya que
se le considera como un vehiculo para comunicar un sentido que nos es exclusivo

como individuo.

o Enfoque constructivista: Para hablar de este tipo de enfoque Stuart Hall reconoce el
cardcter publico y social del lenguaje. De esta forma, no se piensa que las cosas o los
individuos son las tnicas fuentes de sentido en el lenguaje; “las cosas no significan:
nosotros construimos el sentido usando sistemas representacionales — conceptos y
signos” (Hall, 1997, p.25). Este enfoque sefiala que el mundo material, aquel en el
que las cosas, personas y eventos existen, no debe verse como aquel en el que se dan
las précticas y procesos simbolicos, en los cuales actian la representacion, el sentido
y el lenguaje. “Son los actores sociales los que usan los sistemas conceptuales de su
cultura y los sistemas lingiiisticos y los demds sistemas representacionales para
construir sentido, para hacer del mundo algo significativo, y para comunicarse con

otros, con sentido, sobre ese mundo”, sentencia Hall (1997, p. 25)
Aunque para el establecimiento de lo anterior se parte de estudios lingiiisticos, los

Estudios Culturales también adoptan el pensamiento de Michel Foucault al llevar la

representacion no unicamente al terreno del lenguaje, sino al del discurso.
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Comunmente asociado a los textos escritos o la oratoria, Michel Foucault trata a los
discursos como reglas y practicas en las que el sentido se regula en un determinado momento
histérico. “Por ‘discurso’, Foucault habla sobre ‘un grupo de declaraciones que proveen un
lenguaje para hablar — una forma de representar el conocimiento — sobre un tema en un
momento histdrico particular. El discurso es acerca de la produccién de conocimiento a través
del lenguaje. Pero ya que todas las practicas sociales implican significado, y los significados
forman e influencian lo que hacemos —nuestra conducta— todas las précticas tienen una

dimension discursiva” (Hall, 1997, p.44).

Ademas de situar al estudio de los discursos en un marco de accidn histérico, tanto
determinante como determinado por los mismos, afiade a éste una dimension que atafie a las
l6gicas de poder que imperan en una época en particular. Foucault rebate la visidn marxista
de “ideologia” por considerarla un acercamiento reduccionista de las relaciones entre el poder
y el conocimiento a un asunto meramente econémico y de clases sociales. Por otro lado, para
el filésofo francés el marxismo tiende a llamar su propia “verdad”, legitimandola al contraste

con un “falso” conocimiento burgués.

Para Foucault, cualquier conocimiento ligado al poder asume una autoridad
“verdadera”, en el sentido en que se aplica al mundo con efectos reales. De esta manera, el
conocimiento puede constituirse a si mismo como verdadero si se emplea como regulador,
constrictor y delimitador de précticas. Este poder, que, a través del conocimiento, incide en
nuestra realidad delimita, regula y controla la misma. “Lo que pensamos que ‘sabemos’ en
un particular periodo sobre, por ejemplo, el crimen, tiene incidencia en como regulamos y

castigamos a los criminales. El conocimiento no opera en un vacio” (Hall, 1997, p.49).

Foucault posiciona al sujeto, no como productor de conocimiento — distanciandose
asi del pensamiento saussuriano. En este sentido, es el discurso de donde se origina el
conocimiento y los sujetos sélo producen textos, pero operan al margen de los llamados

“regimenes de verdad” o formaciones discursivas propias de una temporalidad y espacialidad
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dada. El sujeto porta el conocimiento y los textos que reproducen los discursos, sin embargo,

no puede estar fuera de la dialéctica poder/conocimiento que éstos generan.

Este pensamiento distingue dos escenarios en los que se produce el sujeto. Uno, en el
cual el sujeto es una personificaciéon de las formas de conocimiento producidas por el
discurso, con caracteristicas definidas dentro del marco de este; y otro en el que se crean

lugares para los cuales los discursos deben hacer sentido.

Segun los Estudios Culturales, ver la representacion a la luz de lo propuesto por
Foucault significa que los discursos construyen a los sujetos y entornos sobre los cuales
crearan significado y tendran un efecto. Los sujetos, para poder identificarse con los
discursos, deberdn verse a si mismos, o su realidad, en instancias de género, clase social,
raciales o étnicas que se encuentren en el discurso para ser los sujetos de dicho

poder/conocimiento.

Dado lo anterior, un analisis sobre las representaciones resulta pertinente al hablar
sobre la situacién sociocultural en la que se encuentran los afroamericanos en este particular
momento pues, como ya vimos, a través de como son mostrados por distintos vehiculos
culturales y medios de comunicaciéon es como la realidad sobre y alrededor de ellos se
construye, pues muchas de estas representaciones han impactado de forma negativa en

constituir la “verdad” socialmente aceptada de las identidades afroamericanas.

Lo que atafie a este andlisis es un corpus de obras por los cuales directores
afroamericanos han podido representarse a si mismos y sus diversas realidades, luego de afios
de que sus historias fueran contadas por personas ajenas a estas. Llaman la atencion estos
filmes en particular (Get Out, Sorry to Bother You) pues son obras que, en primera instancia
forman parte de una maquinaria de hegemonia cultural como lo es el cine Hollywoodense, y,

el contraste del circuito de cine independiente.

La importancia de estudiar al “otro” por medio de como es mostrado puede ser

enraizada a lo dicho por Mikhail Bakhtin, quien estudi6 al lenguaje como un sistema en el
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que el significado se forma por medio, no de oposiciones binarias, sino de una naturaleza
dialdgica. “La palabra en el lenguaje es mitad de alguien mas. Se convierte en ‘propia’ s6lo
cuando el hablante se apropia de ella y la adapta a sus propias intenciones semanticas. La
palabra no existe en un lenguaje neutro o impersonal” (Bakhtin, 1981 citado en Reyes, 1990,
p- 132). Luego, la construccién del mundo no puede hacerse sin el interés por el otro; el
significado, se produce, fundamentalmente, posterior a un didlogo con aquello que nos es

diferente.

LIILII Teoria de las Representaciones Sociales

El estudio de las representaciones encuentra otro cause disciplinario en la psicologia
social. En 1961, el psic6logo social Serge Moscovici acufia la Teoria de las Representaciones
Sociales en un estudio sobre la difusion del psicoanélisis: El psicoandlisis, su imagen y su

publico. En él, Moscovici sefiala:

Entendiendo por representacion la que permite atribuir a toda figura un sentido y a todo
sentido una figura. [...] Los procesos puestos en juego. [...] tienen, a la vez, la funcién
de recortar una figura y cargarla de un sentido, de inscribir el objeto en nuestro universo,
es decir, naturalizarlo y proporcionarle un contexto inteligible, o sea, interpretarlo

(Moscovici, 1979, p. 43).

Moscovici distingue a las representaciones sociales y les atribuye la caracteristica de
contribuir de forma exclusiva al proceso de formaciéon de conductas y estructuras que
orientan a las comunicaciones sociales (Moscovici, 1979, p. 52). Por su parte, Denise Jodelet
contribuye a lo hecho por Moscovici al sefialar que las representaciones sociales construyen
“modalidades de pensamiento practico orientados hacia la comunicacion, la comprension y
el dominio del entorno social, material e ideal” (Jodelet, 1988 citada en Moscovici, 2008, p.
474-475). En ese sentido, la importancia de los dispositivos culturales, como el cine, se
encuentra en la forma en la que representan sus temas, personajes, pues se insertan en el
proceso de significacion de las mismas cosas que representan, a la vez que se ven influidas

por ellas mismas.
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Se parte de la idea de que la realidad no es objetiva, sino representada. Los individuos,
asi como las colectividades, se apropian de estas representaciones y las integran a sus
sistemas de valores dependiendo de contextos de género, racial, social e ideoldgico. Podemos
llamar entonces a las representaciones no como un reflejo mimético de la realidad, sino como
interpretaciones fuertemente filtradas por las relaciones que se tienen con los entornos fisico

y social.

Debido a su naturaleza sociocognitiva de su significaciéon —esto es que, ademas de
tener un cariz social en su puesta en comun, tienen una dimension psicologica— Jean-Claude
Abric, en su texto Prdcticas sociales y representaciones (2001), identifica dos condiciones

contextuales que determinan a las representaciones.

La primera de estas condiciones es el contexto discursivo, de acuerdo con Abric en la
mayoria de los casos el estudio de las representaciones se dard desde producciones
discursivas. Por lo anterior, éstas se encuentran prescritas por las condiciones de produccion
de las que emerge el discurso, asi como de la relaciéon que el discurso tendrd con su
destinatario. En otra instancia, las representaciones estan determinadas por el contexto social
o el lugar en el que el individuo o grupo se encuentran inserto en la sociedad, a su vez

condicionada por su espacialidad y su temporalidad.

Abric ahonda en el caracter constitutivo de las relaciones y practicas sociales al

categorizar en cuatro las funciones de las representaciones sociales:

1. Funciones cognitivas: Pues permiten adquirir conocimientos bdsicos que den un
entendimiento de la realidad; es llamado por Moscovici como “el saber practico
del sentido comuin” (Abric, 2001, p.15). Se instauran como un marco de referencia

para la comunicacion.
2. Funciones identitarias: De acuerdo con Abric, a través de las representaciones

los individuos sociales se situan. “Permiten elaborar una identidad social y

personal gratificante; es decir, compatible con los sistemas de normas y valores
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social e histéricamente determinados” (Mugny y Carugati, 1985 citado en Abric,

2001, p.15).

3. Funciones de orientacién: Asi como facilitan la comunicacién por su
constitucion del saber, las representaciones sociales también otorgan guias a
priori para la accién —que Abric nombra “un sistema de anticipaciones y
expectativas” (Abric, 2001)— que guian el actuar y lo cognitivo de los individuos

y colectivos.

4. Funciones justificadoras: No sélo intervienen a priori, sino que también resultan
en un factor que explica y refuerza conductas. En este sentido, las
representaciones dardn a los individuos y los grupos caracterizaciones de otros y
fungirdn como justificacion para la diferenciacion social, lo cual puede derivar en

la discriminacion de ciertos grupos.

Una vez establecido lo anterior, cabe recordar que, en esta urdimbre de las
representaciones sociales y su papel en la constitucion de la realidad social, el papel de los
medios de comunicacion no ha estado en un segundo plano. Moscovici da un particular lugar
a su andlisis a los medios de comunicacion por los alcances y las particulares dindmicas
simbdlicas que crean con sus espectadores. En este sentido, no pocos han sido los autores
que sefialan la importancia de los medios de comunicacién en el estudio de las
representaciones sociales. Las distintas formas de objetivacion cultural son vehiculos
esenciales para el estudio de las especificidades culturales y las multiples representaciones

sociales.

Ahora, los medios de comunicacién, asi como su papel en el proceso de
representacion, no es uno que inserte de forma directa los mensajes de forma incuestionada
y sin oposicion alguna a su publico. Sin embargo, el caracter masivo de algunos (periddico,
radio), aunado con el caracter visual, y de aparente mayor fidelidad a la realidad (cine,

televisién), los convierte en importantes vehiculos que conforman con gran poder, y
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desigualdad, las representaciones que construyen la vida social y que rigen comportamientos,

asi como marcos de referencia, de los individuos.

El andlisis de representaciones cinematograficas se constituye como un campo
importante para conocer y cuestionar un aspecto de la legitimacidon y reproduccion del
racismo contra los afroamericanos en Estados Unidos. Las peliculas de las que se hablard a
continuacién conforman un marco histdrico que funge como testimonio filmico de como han

sido vistos los afroamericanos.

I.IV Identidad

De acuerdo con el socidlogo francés Jean-William Lapierre la aparicion de las
cuestiones sobre la identidad en las ciencias sociales es relativamente reciente, y ha sido
debido al surgimiento de diversos movimientos de minorias “étnicas o lingiiisticas” que
cuestionan las posiciones hegemonicas de otras culturas. A su vez, coincide con las crisis de
la nocién y soberania del Estado Nacion, atacada “desde arriba (el poder de las firmas
multinacionales y la dominaciéon hegemoénica de las grandes potencias) y desde abajo (las
reivindicaciones regionalistas y los particularismos culturales” (Lapierre, 1984 citado en

Gimenez, 2009, p. 26).

El estudio de la cultura como instancia simbdlica e interiorizada organizadora social
de significados compartidos por los individuos mediante formas objetivadas trae a colacién
un concepto estratégico: la identidad. Bajo este concepto se conjugan los sistemas de valores,
tradiciones, y demds aspectos socialmente significantes como la clase social, la nacionalidad,
la etnicidad, y el género que delimitan al individuo en funcién de si mismo, el otro, y los

demas.

De forma breve, la identidad es un proceso de significacion y representacion entre
individuos, entre grupos, asi como entre individuos y grupos; las relaciones de identidad que
se establecen se basan en la similitud y la diferencia, entendidos estos como “principios de

identificacion” (Jenkins, 2008, p.29).
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La red conceptual de la identidad

Educacion Familia
Socalizacion Cultura
Region Clase
Los pares
Estatus
Identidad
Individual
Etnicidad Edad
Subcultura
Religion
Genero
Normas Valores
Politicas Trabajo

Roles

Medios

Fig. 3 Red conceptual de la identidad (Gimenez, 2016, p. 55)

Si bien Lawrence Grossberg en Identity and Cultural Studies: Is That All There Is?

(2002) apunta a la existencia de una forma de considerar las identidades como estatica y de

caracteristicas inmutable (esencialista), la presente investigacion optard por considerarlas

como pldsticas, susceptibles de cambio y sujetas a una especificidad sociocultural

(antiesencialista).

Para adentrarnos en la relacion entre identidad, en su caricter antiesencialista, y el

lenguaje, es pertinente que considerar que ademds de su maleabilidad, las identidades son

[...] discursivo-performativas (Butler, 1993, 1994) en el sentido en que son mejor
descritas como construidas a través de la practica discursiva que representa o produce

aquello que nombra a través de citar o reiterar normas o convenciones. (Barker, 2001,

p.28)
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Al partir de nociones foucaultianas, Stuart Hall situa a la identidad como el punto de
encuentro entre diversos discursos asi como practicas sociales y procesos que producen
“subjetividades”. La identidad se trata entonces de “los puntos de acoplamiento temporal a
las posiciones subjetivas que las practicas discursivas nos construyen” (Hall, 1996, citado

en Barker, 2001, p. 32)

Por otro lado, la identidad —en su caricter antiesencialista y discursiva— serd, a su vez,
un discurso en tanto construccidén narrativa. La identidad, de esta forma, se tratara de un
proceso inacabado que involucra lo personal asi como lo cultural. Respecto a lo anterior, el
horizonte de lo identitario debe, por fuerza, analizar las cuestiones del lenguaje, la historia y
la cultura, y de forma mds puntual, de como éstas se articulan en la representacion: Cémo

nos representamos, como somos representados, como podriamos representarnos (Arfuch,

2002).

29



II. Raza y racismo

II.I Raza

Tras el fin de la Segunda Guerra Mundial, el mundo se encontraba estupefacto ante
los horrores desatados en pos de la persecucion y exterminio sistematico propios de diversos
regimenes establecidos en Alemania y otros paises de Europa, principalmente. A raiz de una
preocupacion por acabar con las ideas seudocientificas de racismo y discriminacién, la
Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (UNESCO)
lanz6 en julio de 1950 el primero de cuatro volumenes sobre la raza llamados The Race

Question (La cuestion racial).

La importancia que el problema de la raza ha adquirido en el mundo moderno necesita
ser sefialada. La humanidad no olvidard las injusticias y crimenes que dieron
connotaciones tragicas a la palabra “raza”. [...] Pues, como la guerra, el problema de la
raza, que afecta directamente millones de vidas humanas y causa incontables conflictos,

tiene sus raices “en las mentes de los hombres” (UNESCO, 1950).

En efecto, la raza habia pasado a tener un papel preponderante en distintas
conversaciones. Un concepto amplia y tdcitamente aceptado, grosso modo entendido como
un conjunto de caracteristicas fisicas compartidas por un grupo de personas, estaba siendo

objeto de revision.

Empero, cabria aqui retomar al antropdlogo britanico Peter Wade quien realiza un
breve recorrido histérico del concepto de “raza” con el propdsito de puntualizar que el
término no tiene una base cientifica, como antes se habria establecido, sino que se trata de

una concepcidon meramente cultural.

De acuerdo con Wade, en las primeras apariciones de la palabra en un contexto
europeo, entre los siglos XIII y XVII, ésta era aplicada a la religion, el comportamiento y el
medio ambiente (Wade, 2014). Posteriormente, en los siglos XVIII y XIX la nocién de raza

se erigid en torno a lo bioldgico; por consiguiente “es la época del determinismo racial y
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finalmente del racismo ‘cientifico’” (Wade, 2014, p.36). La concepcién anterior llegé a su
cenit durante la Segunda Guerra Mundial, posteriormente se desplaza lo biolégico en favor
de lo cultural. “Los bidlogos descubren que la variacién biolégica humana no se divide en
forma coherente entre las llamadas razas. Por su lado, en las ciencias sociales, raza se
convierte en ‘una construccion social’ o cultural; es s6lo una idea, aunque tenga mucha

fuerza social” (Wade, 2014, p. 46).

En consecuencia, al partir de una base cultural, en oposicién a una bioldgica,
podemos comprender a la raza como resultado de una serie de representaciones, imagenes y
estereotipos creadas, aceptadas y reproducidas por un grupo para categorizar un grupo
distinto establecidas mediante una relacion dialéctica entre un “Nosotros” y un “Otros”
(Miles & Brown, 2003). Sin embargo, no sélo es cuestion de una serie de representaciones,
se trata, aunado a ello, de la convergencia entre éstas y la estructura social (Omi & Winant,

2015).

La raza no pude ser simplemente un concepto o una idea, una representacion o
significacion solamente. [...] La raza no puede discutirse, no puede siquiera notarse, sin
referencia —ya sea explicita o implicita— a una estructura social. Identificar un individuo
o grupo de forma racial es localizarlos dentro de un conjunto de limites demogréficos y
culturales, actividades estatales, “oportunidades de vida”, y elementos de
identidad/diferencia/(in)equidad social e histéricamente demarcados (Omi & Winant,

2015, p. 125).

Al imbricar los aspectos sociales y de significacion que intervienen, los socidlogos
estadounidenses Michael Omi y Howard Winant desarrolla el concepto “proyectos raciales”
(racial projects). Estos son “simultdneamente una interpretacion, representacion o
explicacion de identidades raciales y significados, y un esfuerzo por organizar y distribuir
recursos (econdmicos, politicos, culturales). Asi, los proyectos raciales pueden tomar
multiples formas, en distintas escalas. Desde actividades en niveles “macro”, como el trabajo
politico e institucional, hasta interacciones “micro” entre individuos; de igual forma, los

proyectos pueden venir de actores dominantes o subordinados. En medio, podriamos
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encontrar proyectos de gran escala, pero fuertemente influenciados por experiencias

cotidianas, como la labor artistica vertido en producciones cinematograficas.

La imposicion de leyes electorales restrictivas, la organizacion del trabajo de migrantes,
prisioneros, y derechos de salud en el gueto o barrio son ejemplos de proyectos raciales.
Las practicas individuales también pueden ser proyectos raciales: El policia que “detiene
y registra” un joven transetnte, un estudiante que se une a una marcha para recordar al
adolescente asesinado Trayvon Martin, incluso la decisién de llevar rastas, pueden ser

entendidos como proyectos raciales (Omi & Winant, 2015, p. 125).

I1. IT Racismo

Si el término ‘“raza” permanece esquivo de una definicion concreta, el doloroso
fendmeno que le acompaiia, el racismo, es quizds aun mas elusivo. Para dar cuenta de su
mutabilidad s6lo hay que remitirse a uno de los primeros usos registrados del concepto. El
general estadounidense Richard Henry Pratt sefial6 en 1902: “Segregar cualquier clase o raza
del resto de las personas mata el progreso de aquellos segregados o hace lento su desarrollo.
La asociacion de razas y clases es necesaria para destruir el racismo y el clasismo” (Zack,
2018, p. 149), no obstante a lo que el militar hacia referencia no era a terminar con la
discriminacion a razén de raza, sino al genocidio cultural de los nativos americanos como

parte de un proyecto de integracion a la sociedad ampliamente blanca y cristiana.

Otra definicion de racismo —o en este caso “discriminacion racial”— proviene de la
Organizacion de las Naciones Unidas. Como parte de la Convencion Internacional para la

Eliminacion de Todas las Formas de Discriminacién Racial (1969), se sefala:

El término “discriminacién racial” significard cualquier distincion, exclusion, restriccién o
preferencia basada en la raza, color, descendencia u origen nacional o étnico con el propdsito
o efecto de nulificar o perjudicar el reconocimiento, goce o ejercicio, en un principio de
igualdad, de los derechos humanos y libertades fundamentales en las dreas politica,

econdmica, social, cultural o cualquier otro campo de la vida piblica (United Nations, 1969).

Asi, las acepciones tienden a basarse en el aspecto de odio y exclusion del racismo. Al

respecto, Michael Omi senala, siguiendo a Theo Goldberg, que esta reduccion del racismo
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tiende a perder de vista la estructura politica, ideoldgica e institucional en las cuales se
reproducen, previa normalizacion, la inequidad y la dominacidn racial (Omi & Winant, 2015,
p- 128). El racismo, entonces, no cuenta con una definicién monolitica, se trata de una
construccion socio histdrica; una compleja red de distintos proyectos raciales convergentes y
en conflicto que operan a diversas escalas, que cubren aspectos como relaciones sociales,

instituciones, identidades y experiencias (Omi & Winant, 2015, p. 128).

ILIII Critical Race Theory

Luego de la agitada década de los sesenta en materia de la lucha por los Derechos
Civiles de los afroamericanos, durante los siguientes afnos, distintos académicos en materia
legal, abogados y activistas intentaron continuar con los avances que se habian hecho en favor
de la igualdad. Derrick Bell, profesor afroamericano de leyes en la Universidad de Harvard,
Alan Freeman, profesor de la escuela de leyes de la Universidad Estatal de Nueva York en
Buffalo, y Richard Delgado, activista por los derechos civiles y profesor de la Escuela de
Leyes de la Universidad de Alabama, partieron de textos de fildsofos y tedricos europeos
como Antonio Gramsci y Michel Foucault, asi como de autores afroamericanos como
Sojourner Truth, Frederick Douglass, W. E. B. Du Bois y Martin Luther King Jr. para

consolidar lo que actualmente se conoce como Critical Race Theory (CRT).

Con influencias de estudios feministas, la Critical Race Theory parte de la nocioén de
las relaciones de poder que entran en juego en la construccion de roles sociales, asi como de
la idea de que, tanto como el género, la raza es una construccion cultural y no un hecho natural.
Ademas de lo social, en su inicio la CRT toma de los estudios legales criticos el término
“indeterminacion legal”, la idea de que los juicios no tienen sélo una resolucion correcta, Sino
que, dependiendo de la interpretacion —asi como de los elementos que influyen en dicha

interpretacion—, existen multiples maneras de determinar un juicio.

En la actualidad, los estudios hechos bajo la CRT no sélo se enfocan en cuestiones
legales, sino que buscan reconocer y exponer el racismo, otrora invisible, presente en aspectos
cotidianos en la vida estadounidense. De acuerdo con Richard Delgado, la CRT se erige sobre

tres pilares de investigacion. En primer lugar, se considera al racismo como algo ordinario en
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la vida de las personas de color —categoria en la cual se engloban a personas “no blancas”— en
Estados Unidos. Por otro lado, este racismo sirve a dos propdsitos principales, uno mental y
uno material. El tercer aspecto central de la CRT es el que ésta considera a las razas como

“categorias que la sociedad inventa, manipula o retira” (Delgado, 2017, p. 21).

Luego, la Critical Race Theory es un acercamiento tedrico que analiza la forma en que
las razas y el racismo se expresan en multiples formas de la vida estadounidense. “Los
estudiosos de la CRT intentan entender como las victimas del racismo sistematico son
afectadas por percepciones culturales de raza y como €stas pueden representarse a si mismas
para contrarrestar el prejuicio” (Purdue University, s.f.). Este tipo de estudios permite analizar
objetos de estudio con un enfoque en los aspectos de raza y discriminacion que toman lugar

en ellos.

I1. IV Clasificacion del racismo

Como parte de la llamada Critical Race Theory —un acercamiento tedrico
estadounidense que examina la forma en que la raza y el racismo se articulan en las formas
de expresion artisticas y culturales—, la antrop6loga médica Camara Phyllis Jones propone
una categorizacion que sitda al racismo en la sociedad estadounidense en tres niveles:
institucionalizado, personalmente mediado, e interiorizado. A través de este marco de
interpretacién, el racismo institucionalizado se define como el “acceso diferenciado a
bienes, servicios y oportunidades de una sociedad debido a la raza” (Jones, 2000). Se trata
de un tipo de discriminacién normativa, estructural y adherida a cuadros institucionales,
legales o de costumbres. De acuerdo con Jones, se puede manifestar en forma de condiciones

materiales o la falta de acceso al poder.

Por otro lado, el racismo personalmente mediado se trata de la discriminacién y los
prejuicios que se tienen respecto a las “habilidades, motivos e intenciones de los otros de
acuerdo con su raza” (Jones, 2000). Como el tipo mds comun de racismo, es posible
observarlo en actitudes negativas que la gente con otros que identifica como “diferentes”;
estas son: la falta de respeto, sospecha, excesiva vigilancia, devaluacién, y la

deshumanizacion.
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En ultima instancia, el racismo interiorizado habla sobre la aceptacién de
representaciones negativas por parte de los grupos o individuos en ellas caracterizados.
Aceptar las sospechas, falta de respeto, devaluacion y, en general, todas las manifestaciones
negativas, son formas de racismo interiorizado. Otras formas incluyen la buisqueda por lo
“blanco” en la apariencia, la estratificacion por tonalidades de color, la auto-depreciacion, el

rechazo por la cultura ancestral, y un sentimiento de desesperanza.

I1. V Microagresiones

Las formas de racismo anteriormente comentadas (racismo institucionalizado,
racismo personalmente mediado y racismo interiorizado) se tratan de categorias generales
que si bien delimitan de forma correcta las ofensas racistas de una sociedad desde un nivel
macro hasta lo micro, es necesario acotar los avatares del racismo mas notorios. De entre los
variados estudios de la raza y el racismo en la sociedad estadounidense, Derald Wing Sue
concluye que el racismo contempordneo, ahora con mds frecuencia que antes, se trata de algo
que busca disfrazarse u ocultarse y que ha evolucionado de un racismo abierto, publico y
consciente a una discriminacién ambigua mas dificil de identificar y sefalar (Sue, e al 2007,

p-272).

Dentro de los estudios de las formas contemporaneas de racismo, Chester M. Pierce
acufi6 en 1970 el término “microagresiones’ para describir los abusos y ofensas comtinmente
dirigidas hacia afroamericanos. Pierce indica que los actos racistas evolucionaron de ofensas
crasas a sutiles y paralizantes. Sefiala que pese a ser menores e intrascendentes “la incesante
omnipresencia de estos molestos estimulos es la base de las relaciones entre negros y blancos
en América” (Pierce, 1980, citado en Pérez y Solorzano, 2014, p. 300). Es precisamente la
ubicuidad de estos mensajes, gestos, conversaciones y miradas la que las normaliza y

convierte en interacciones inocentes y pocas veces analizadas.
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I1. V.1 Formas de microagresion

Siguiendo a Derald Wing Sue, estas formas modernas de racismo, las
microagresiones, resultan en una mirada con mayor profundidad de la tipologia del racismo
ofrecida por Phyllis Jones. Las microagresiones son hechos verbales, conductuales o
ambientales voluntarios o involuntarios que suprimen o minimizan a las personas en funcién
de su raza percibida (Sue et al 2007, p. 274). Existen tres formas de microagresiones

identificadas, y que a su vez son divididas en subcategorias:

II. V. 1. I Microinsultos

Comunmente involuntarios, los microinsultos son comentarios verbales o de
comportamiento que degradan e invalidan la identidad y herencia racial del interlocutor. “Los
microinsultos representan desaires sutiles, frecuentemente desconocidos por el perpetrador,
pero que conllevan un mensaje insultante para el destinatario de color” (Sue et al 2007, p.

274).

Atribucion de inteligencia

Esta subcategoria de microinsultos sefiala el asignar un estdndar de inteligencia a un
grupo racial y basar las impresiones sobre un individuo de ésta con base en dichos modelos
arbitrarios. Tomando como ejemplo el que una persona congratule a otra de color por ciertas
proezas, por ejemplo al decir “Eres un honor para tu raza” o “Hablas muy bien”, implica
considerar que las personas de color no son usualmente sobresalientes o articuladas, tomando

lo blanco como norma.

Ciudadano de segunda clase

Se tratan de negligencias que llevan a dar preferencia en el ejercicio de derechos,

acceso a servicios y atencion institucional a personas blancas. El tratar a las personas como
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si no pertenecieran a una sociedad, y por ende no tuvieran igualdad de derechos, tiene
multiples formas. Por ejemplo estd el ser discriminado al tomar un taxi, negarsele la atencion
a una persona de color, e incluso el considerar que una persona no puede ocupar una posicion

de poder.

Patologizar valores culturales/estilos de comunicacion

Es la idea de que los valores culturales, asi como las formas de comunicacién, de las
personas de color deben integrarse a la cultura dominante para ser consideradas validas,
colocando asi a la cultura blanca como la ideal. Ejemplos de lo anterior se expresan en el
deseo interiorizado de algunas personas de color por alaciarse el cabello, a fin de entrar dentro
de los cdnones estéticos blancos, o usar cremas para aclarar la piel, pero también en indicar

que una persona afroamericana es “demasiado ruidosa” o una persona asiatica “muy callada”.

Atribucion de criminalidad

Como su nombre lo indica, es la presuncion de criminalidad con motivo de raza. Este
tipo de microinsultos se presenta en forma de una persona cruzando la calle para evitar a una
persona negra o latinoamericana por miedo a ser robados, el seguir a una persona
afroamericana dentro de una tienda para disuadirlos de un probable robo, o el que un policia
detenga a una persona de color atn si no existen pruebas o sospechas fehacientes de que haya

cometido un delito.

I1. V. I. II Microataques

Contrario a los microinsultos, los microataques son mayoritariamente perpetrados a
voluntad. Son humillaciones verbales o no verbales de un talante explicitamente racista,
dirigidas con el propdsito de degradar a la victima primaria. Se encuentran en consonancia
con el racismo de antafio y son usualmente cometidos cuando los perpetradores se sienten en

un ambiente seguro que valide las creencias racistas que guardan.
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Microagresiones ambientales

Dentro de estas expresiones van desde las abiertas y obvias, en las cuales se encuentra
el uso de insultos, epitetos racistas y agresiones fisicas, hasta las sutiles como el rotundo
rechazo a la representacion e inclusion de personas de color en ambientes laborales o
artisticos y culturales. También existe una variacién a nivel marco en el disefio desigual de
politicas publicas o en la omision de atender problemadticas sociales, como el que en barrios

poblados por minorias no existan escuelas suficientes y, por ende, sobrepobladas.

I1. V. I. III Microinvalidacion

La microinvalidacion de las personas de color se caracteriza por la minimizacién o
negacion de su realidad expresada a través de sus pensamientos y sentimientos. También se

identifica como la negacion de la identidad, parcial o total, de una persona.

Extranjero en tierra propia

En Estados Unidos este tipo de microinvalidacion es dirigida mas comunmente hacia
personas de ascendencia latinoamericana o asidtica. Algunos ejemplos son el denominar
“Latinos” o “mexicanos” a cualquiera que tenga rasgos comunes en paises latinoamericanos,
negando las especificidades culturales de cada nacidn, o el asumir que se trata de extranjeros

basados en la apariencia de las personas.

Daltonismo

Toma su nombre de la condicién médica que imposibilita a algunas personas a
distinguir diferencias de color, debido a que las personas que incurren en este tipo de

microinvalidacion —comunmente blancas— niegan atender las problematicas claramente

atravesadas por una categoria racial.
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Mito de meritocracia

Este tipo de microagresiones, similar al anterior, es creer que la raza no es un tema
predominante en las limitantes socioecondmicas de una persona. Este tipo de declaraciones
ven a cualquier politica de inclusién como un estimulo innecesario € injusto, pero también
caracteriza falsamente a las personas de color como holgazanes e incompetentes que no

buscan ascender a estandares de éxito blancos.

Negacion del racismo propio

Los hechos bajo esta categoria son realizados por personas blancas que buscan
deslindarse de cualquier atisbo racista que pudieran tener. Decir “no soy racista por tener
amigos negros” o haber votado por un candidato de color para un puesto de eleccién popular
como si esto negara cualquier otra conducta discriminatoria, son algunos de los ejemplos.
Otra muestra de negacion del racismo propio es la negativa a reconocer la opresion racial al

equipararla a otras experiencias, como la de género.
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Microagresiones raciales

derogatorios o negativos.

Ultrajes verbales o conductuales comunes, intencionales o no, que comunican insultos racistas hostiles,

/

l \

Microinsulto
(A menudo inconsciente)

Comentarios o conductas que
transmiten insensibilidad o
degradacién de la herencia

racial o identidad.

Microataque
(A menudo consciente)

Humillaciones raciales
caracterizadas por ser
violentos ataques verbales o
no-verbales con el propdsito
de herir a la victima por
medio de epitetos, evasivas o
acciones discriminatorias.

Atribucién de \ i /

inteligencia

Asignar un grado de
inteligencia a una persona de
color basado en su raza.
Ciudadano de segunda

clase

Tratar como inferior a una
persona o un grupo
Patologizar valores

Microagresiones
ambientales
(Nivel macro)

Ataques raciales, insultos e
invalidacion manifestada en
niveles sistémicos y
ambientales.

culturales/estilos de

comunicacion

La nocién de que los valores y
estilos comunicativos de las
personas de color son
anormales

Atribuciéon de

criminalidad

Asumir una conducta criminal
por parte de una persona
basada en su raza

Microinvalidacién
(A menudo inconsciente)

Comentarios o conductas que
excluyen o niegan los
pensamientos, sentimientos o
vivencias de una persona de
color

A

Extranjero en tierra
propia

La creencia de que los rasgos
raciales visibles convierten a
las personas en extranjeros.
Daltonismo

La negacién de una persona
blanca por estar influido por
la raza.

Mito de meritocracia
Declaraciones que afirman
que la raza juega un papel
menor en el éxito de una
persona.

Negacion del racismo
propio

La negacién del racismo
personal o su papel en la
perpetuacion del mismo

Fig. 4 Categorias de y relaciones entre microagresiones raciales (Sue et al 2007, p. 278) (Traduccién propia)

40




Segunda parte
Metodologia de la investigacion

Teorias cinematograficas

El cine como campo de estudio institucionalizado ha sido aproximado desde dngulos
tan diversos como los objetivos de aquellos que conducen las investigaciones. La vereda
recorrida por los estudios en materia cinematografica llevé a la consolidacion de teorias del
cine. El semidlogo italiano Francesco Casetti considera a éstas como “un punto de encuentro
y un motivo de discusion” reconocido por un grupo de investigadores (Casetti, 2005, p. 11).
Se trata de un saber compartido que, en un sentido bésico, busca dar sentido a i) la percepcion
social del cine; ii) las condiciones sociales que basan la existencia del fendmeno (Casetti,

2005, p. 13).

En busca de establecer un mapa tedrico que articule las principales lineas de
pensamiento detrds de las teorias cinematograficas de la posguerra, Casetti establece tres

momentos en su devenir:

1. Teorias ontolégicas

Ubicadas entre 1945 y 1965, se interesan por la naturaleza misma del cine, se plantean

13

la pregunta “;Qué es el cine?”. Tiene como propdsito ahondar en las caracteristicas
esenciales que definen la cinematografia. Algunos autores que se circunscriben a este corpus
tedrico cifien temas como el realismo en el cine, su cardcter imaginario, las capacidades
lingiifsticas y comunicativas del medio; dichos autores son André Bazin, Sigfried Kracauer,

Edgar Morin, Della Volpe, Jean Mitry.

2. Teorias metodolégicas

La pregunta se resitia de la ontologia del cine a los métodos y perspectivas en los

cuales se puede investigar. Siguiendo el interés de estas teorias por el andlisis, la forma y
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estructura de la investigacion, se enriquecen de disciplinas como psicologia, semidtica,
sociologia y el psicoandlisis. “El interés se centra mas en el andlisis que en las definiciones”
(Casetti, 2005, p. 24). En ellas podemos situar a autores como Roland Barthes, Julia Kristeva,

Jacques Lacan, Edgar Morin, Emile Benveniste y Christian Metz (Gutiérrez, 2010, p. 22).

3. Teorias de campo

Tiene como eje rector la pregunta *“;qué problemas suscita el cine y cémo iluminarlos
y ser iluminado por ellos?” fenémeno (Casetti, 2005, p. 24). Tiene como objetivo identificar
los cuestionamientos planteados a la ontologia del cine mismo, sino que lo concibe como un
“campo de preguntas”. Estas teorias surgen en los afios setenta como una suerte de didlogo
entre el investigador y el objeto de estudio. Obras de Raymond Bellour, Jacques Aumont,
David Bordwell y de la feminist film theory se adhieren a este tipo de teorias. Su acercamiento
al cine se da debido a cuestionamientos sobre los modos de representacion, el papel del

espectador, la relevancia politica del medio, entre otros.

De acuerdo con Casseti estas tres generaciones de paradigmas tedricos, por el simple
hecho de estar imbricadas en una sociedad, son reflejo del desarrollo de ésta. Es decir, qué
métodos y acercamientos se consideran oportunos, a quiénes se convierte en protagonistas y
a quienes se oculta, qué espacios abre. Se trata, entonces, de un mecanismo social que

conciben a sus sujetos, finalidades e instrumentos de acuerdo con el entorno en el que surjan.

teorias teorias teorias

ontologicas metodoldgicas de campo
sujeto criticos estudiosos especialistas

de cine disciplinares ¢ intelectuales
ambiente revista o instituto de universidad y

grupo investigacion meclios de

y universidad comunicacion

factor lenguaje trayectoria interés
unificador comun de la formacion convergente
instrumento de ensayo o informe estudio o
exposicion editorial centifico intervencion
finalidad cultural aentifica l social |

Fig. 5 Cuadro tomado de Casetti, Francesco. Teorias del cine 1945—-1990. Catedra. Madrid, 2005, p. 28

42



El cine y la representacion social

El tedrico italiano de cine y medios, Francesco Casetti identifica cuatro grandes areas
de encuentro entre el cine y lo social: La primera de ellas concierne a los aspectos
socioecondmicos del cine; la segunda tiene que ver con la institucionalidad —y, por ende, su
cardcter sistémico y procedimental— del cine; la tercera drea estudia al cine en su cariz de
“industria cultural”, la estandarizacion de los productos culturales dirigidos hacia publicos
masificados; finalmente la cuarta area indaga las representaciones de lo social, pues aunque
se trate de ficcion aquello que se muestra en el filme, lo que pone en escena da cuenta de la

sociedad de donde surge el filme.

En este sentido, el cine se convierte en un referente de la sociedad, por tanto, una
fuente rica para los investigadores para estudiar el espiritu de los tiempos que cada pelicula
se contiene. Casetti recupera los trabajos del historiador francés Marc Ferro para apuntar a
cuatro grandes modos en los que el cine da un testimonio de la realidad. El primero de ellos,
lo hace por medio de su contenido, lo mostrado en pantalla muestra como una sociedad se
representa a si misma, a su pasado, a los otros. El segundo modo es a través de aspectos
estilisticos de la puesta en escena. La tercera forma en que un filme se enlaza con lo social
es en la forma en que la sociedad actua respecto a un filme. El cuarto y tltimo modo en que
el cine evidencia su carga social es por medio de la lectura que se haga de las obras. La
interpretacion que se le de a una cinta serd consonante con los tiempos en los cudles se haga
la lectura; por ejemplo, a pesar de que actualmente es considerado como un film
profundamente racista en su representacion de los afroamericanos, en un pequefio articulo
sobre The Birth of a Nation (1915) el diario Riverside Daily Press public6 a pocos dias de su

estreno:

Ningtn libro ha contado la historia como la produccién filmica del Sr. Griffith basada en
“The Clansman” . La historia de Thomas Dixon es moderada en comparacion con esta titdnica
produccién. El Sr. Griffith ha tratado el tema de forma justa. Es una cinta sobre condiciones

veridicas. (Riverside Daily Press, 1915).
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De este modo, se plantea que el cine no es un mero reflejo mimético de la sociedad,
sino que se trata de un testimonio o indicador de ciertos procesos y dindmicas posibles en un

enotrno dado. Sobre esta linea, Casetti apunta:

Una sociedad no se presenta nunca en la pantalla como tal, sino como las formas expresivas
del tiempo, de las elecciones del director, de las expectativas de los espectadores, y la propia

nocion de cine requieren que se presente. (Casetti, 2005, p. 150)

Luego, asi como las representaciones sociales no componen en su totalidad la realidad
de la que surgen, la imagen filmica da cuenta de lo visible. Pierre Sorlin, académico
destacado en los campos de sociologia y estudio de medios y cine acota lo visible a lo que es
posible filmar y transmitir, para luego ser aceptado por los espectadores (Sorlin, 1979, citado
en Casetti, 2005, p. 150). Lo visible da cuenta de las obsesiones, expectativas, tendencias,
mentalidad y la ideologia de una sociedad que se interpreta y se plasma en veinticuatro

cuadros por segundo.

A través de la diseccion y analisis de los filmes seleccionados como corpus no se
pretende realizar sefialar que los resultados apuntan a la realidad que los afroamericanos
viven, ni que los avatares del racismo que en ellos se encuentren son una mimesis de la
sociedad estadounidense del siglo XXI. Como ya se sefialé con anterioridad, lo que se busca
es dar cuenta de aquellas representaciones que nos lleven a ver aquellas imédgenes producto

de como una sociedad concibe su realidad.
Analisis de representaciones en el cine

Continuando con lo postulado por Francesco Casetti, esta vez en su texto Como
analizar un film (Casetti, 1991), el andlisis de un filme se trata de un recorrido que conlleva
la descomposicion y recomposicion del objeto con el propésito de dar inteligibilidad a sus

componentes y hacer explicita su relacion.

Ademas del reconocimiento y comprension del objeto de estudio, la labor de anélisis

debera acompafarse de otras dos actividades: la descripcion y la interpretacion. Segin
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Casetti, describir se trata de la labor minuciosa de “recorrer una serie de elementos, uno por
uno, con cuidado y hasta el ultimo de ellos” (Casetti, 1991, p. 23); mientras que interpretar
es la interaccion con el objeto de estudio, pasar de la descripcion para entablar un didlogo
con él y manifestar su sentido, apuntando a una “reconstruccién personal, pero sin dejar de
serle fiel” (Casetti, 1991, p. 23). De esta forma, mientras que en la descripcidon se pone al
objeto de estudio en primer plano, y por ende se vincula mds en la descomposicion del objeto,

la interpretacion pondré al observador en el foco y emergera en el rearmado de los datos.

El primer paso en el recorrido que supone analizar es el de segmentar el objeto. Esta
parte refiere a la fragmentacion del filme en distintas unidades. Los filmes usualmente se
fraccionan, dependiendo de la amplitud, complejidad y necesidades mismas de la
investigacion, en episodios, secuencias, encuadres e imagenes. Para los propdsitos de esta

indagacion, los filmes se fragmentardn en secuencias y encuadres.

Al hablar de secuencias se hace referencia a una de las unidades fundamentales de
una pelicula. Se trata de recortes temporal, espaciales o narrativamente articulados y
usualmente marcados por signos de puntuacion filmicos que pautan la transicidén a otros
(fundidos, cortes, cortinillas, etc.). Aunque en ocasiones no es fécil discernir su separacién
por los llamados signos de puntuacion, con frecuencia es posible advertirlos a razén de
divergencias espaciales, saltos temporales, cambio de personajes o la disonancia en las
acciones. Es posible subdividir las secuencias en la unidad mds basica del filme: los
encuadres. Los cuales se encuentran delimitados por cortes, mas que por la diferenciacion de

lo representado.

Luego, se procedera a estratificar las unidades individuales, esto es la diferenciacion
de los componentes internos del filme y sus relaciones, asi como discontinuidades de manera
tal que se haga evidente el tejido del film. En este paso se identificardn y ordenardn las
unidades con base en sus valores estilisticos, temdticos, narrativos tan homogéneos como

recurrentes.

45



El siguiente paso consistird en recomponer y modelizar a fin de conseguir un sentido
unitario del objeto y sus segmentos, siendo fieles a sus principios de funcionamiento. La
recomposicion o reagrupamiento se realiza por equivalencia u homologia; la modelizacién
serd la realizacion de un esquema del objeto analizado con la intencidn de hacer inteligible

aquello que se investiga.

Partiendo de que la presente investigacion busca realizar un analisis de las
representaciones, Francesco Casetti apunta a un analisis de la representacion filmica en los

cuales la representacion se muestra en tres niveles de funcionamiento:

1. Elnivel de la puesta en escena, que describe el contenido de la imagen.

2. El nivel de la puesta en cuadro, que refiere a la forma en que se presenta los
contenidos en el cuadro.

3. Elnivel de la puesta en serie, en el que se muestra la labor del montaje, asi como

la forma en que se establecen relaciones entre las imagenes.

Puesta en escena

En este punto se analiza el contenido de la imagen. Los objetos, personas, paisajes,
dialogos, situaciones que estan presentes en la pantalla. Casetti observa distintos grados de
funcionalidad en los elementos de la puesta en escena: Los indicios “nos conducen hacia algo
que permanece en parte implicito” (Casetti, 1991, p. 127), son pequefios detalles que revelan
el caracter de los personajes, el significado de la atmoésfera. Los temas definen el nucleo de
la trama, son la unidad de contenido que dota de cohesion al filme. Los motivos son unidades
de contenido que se repiten a lo largo del filme que tienen como funcion aclarar o reforzar el

tema principal.

Puesta en cuadro

La puesta en cuadro mantiene una relacion reciproca con la puesta en escena, ya que

el contenido no aparece sin una modalidad expresa, de la misma forma en que una modalidad
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no se muestra sin contenido. La puesta en cuadro define la forma en que la cdmara capta el
mundo que la narrativa construye. Los temas analiticos que atafien a la puesta en cuadro serdn
la eleccion de punto de vista, la seleccion de lo que enmarca el cuadro y lo que se deja fuera,

los movimientos y recorridos de la camara.

Puesta en serie

Como su nombre implica, la puesta en serie atiende la forma en que la pelicula se
“monta”, es decir, el ensamblaje entre dos imdagenes. Al analizar la forma en que se
concatenan las imagenes de un film se deberd tener en cuenta la modalidad; ya sea por
asociaciones de identidad, analogia o contraste, transitividad, acercamiento, etc. Se develan

los pardmetros representativos bajo los cudles se entrelazan las relaciones a lo largo del filme.

Las anteriores categorias de andlisis apuntan a las formas y estilos empleados por
cada autor detrds de las cintas determinadas para crear lo que se identifica no como
concepciones de raza o muestras racistas que miméticas a la realidad, sino construcciones de
las mismas que, aunque pensadas para apelar las emociones de los espectadores, si dan cuenta

de la personalisima experiencia de los autores respecto a la raza y el racismo.

A fin de complementar el anélisis e ir més alld de las valoraciones formales de las
cintas, el andlisis basado en el modelo de Casetti empleada en esta investigacion integrara
otros niveles que propone Vicente Benet. La metodologia del autor establece dos etapas. La
primera de ellas corresponde al analisis formal, el cual busca establecer una relacion entre la
puesta en escena, la puesta en cuadro, la puesta en serie, y la narrativa de la cinta. En esta
etapa se comienza realizando un anélisis general de las formas narrativas el cual segmenta la
estructura de la cinta en: 1) arranque, 2) exposicion (caracterizacion de los personajes
principales, el planteamiento de su deseo y del conflicto principal), 3) desarrollo de la trama
a través de conflictos secundarios, 4) resolucion del conflicto principal y 5) final. Luego
vendrd el découpage y analisis del estilo, bajo el que se seleccionan un nimero de secuencias
a fin de desentrafiar los mecanismos formales a fin de hallar indicadores sobre el estilo del

filme.
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Para esta investigacion se seleccionaron 3 secuencias de cada uno de los filmes a
analizar. Para recopilar los datos de forma sistemadtica se utilizaron tablas de andlisis de
secuencias y planos, ahondando en la puesta en escena (narrativa, temas, didlogo), puesta en
cuadro (cinematografia, posiciéon y movimientos de cdmara, fuera de cdmara, escenografia,
iluminacion, atrezzo) y puesta en escena (edicion, montaje). Luego de distinguir los aspectos
narrativos y formales, se prosiguié a realizar una breve contextualizacion de cada cinta
respecto a su produccién y recepcién. En la parte final del andlisis se realizé una
interpretacion de los datos obtenidos con base en los conceptos establecidos en el marco
tedrico, asi como en los estereotipos mas comunes en las representaciones de acuerdo con el

marco historico aqui planteado.

Como parte del andlisis formal de las cintas, se analizardn las escenas en las cuales
existen claras microtransgresiones racistas. Para tal efecto, basados en el esquema elaborado
por Daniel Solorzano (2015), en la cudl se ubica el perpetrador, el tipo de microagresion

racial y el blanco primario de dicha ofensa.

Objetivo
—> .
secundario
. . tiv
Perpetrador Mlcroagresmn Ol?Jet /0
racial primario
Objetivo
L .
secundario

Fig. 6 Esquema de microagresiones racistas

La siguiente parte del analisis es el andlisis textual. Consiste en revisar el entorno
socio-historico en el que surge el filme (contexto), el didlogo que sostiene con otros discursos

(intertexto), asi como las marcas del lugar textual desde que el filme se erige (enunciacion).
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El estudio del contexto viene de pensar al filme como un documento histérico que refleja las
circunstancias sociales, politicas, econdmicas y artisticas que rodean a su creaciéon. El
intertexto plantea al filme como parte de una red de referencias discursivas interconectadas.
Dado que el estudio de estas relaciones puede ser extensivo, el andlisis discriminard algunas
de ellas y mencionard las que refuercen las hipétesis planteadas. Respecto a la enunciacion,
esta etapa concierne a la elaboracion narrativa y a la informacion que se obtiene desde la

mirada del personaje, también conocido como “focalizacion”.

Contexto
Filme

Analisis formal

Analisis d a) andlisis general de las formas
nalisis ae i .z

. - narrativas o . —>| Interpretacién
representaciones b) découpage y andlisis de estilo

Analisis textual
a) Contexto
b) Intertexto
¢) Enunciacién

Fig. 7 Esquema de andlisis
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Tercera parte

II1. Breve historia de la representacion afroamericana en el cine de Hollywood

Como ya se ha visto, las representaciones, la forma en que se muestra a través de
distintos vehiculos culturales, estd atravesada por un conocimiento a priori de estas que las
estructura, una doxa construida en cierta medida por aquellos con el poder de hacerlas y
difundirlas de forma masiva. A su vez, estas representaciones legitiman o deslegitiman

aquellos temas, personajes o situaciones que caracterizan.

Un estudio que pretenda ahondar en la importancia de la construccion de la
experiencia afroamericana en el cine y la importancia de la autorrepresentacion, como es este
el caso, debe atender el devenir histérico de las representaciones afroamericanas en el cine
Hollywoodense. Estas imdgenes, construidas en su mayoria desde el poder (blanco y
masculino, desde luego), dan prueba explicita de que uno de los medios de opresion también
es el orden simbdlico. Como sefiala Sandra Jovchelovitch: “Las inequidades en el acceso a
los medios de comunicacion permiten la proliferacion de una version de los eventos sobre

otros” (Jovchelovitch, 1997 citada en Moloney; Walker, 2007).

Cubrir de forma detallada cada una de las cintas en las que se muestra un personaje
negro (e incluso cubrir las mas representativas por década) resultaria en una labor que
requiere su propio espacio dada su enorme importancia y extension. Sin embargo, a manera
de conformar un marco histérico con el cual contrastar el andlisis de las cintas que son objeto
de esta investigacion, se hard un recorrido por década de algunos de los estereotipos que
plagaron las cintas de dichas épocas. El propdsito del siguiente apartado, entonces, no es
ofrecer un listado pormenorizado de cada filme que incluya a un personaje afroamericano,
sino se busca ser un bosquejo de como a lo largo de los afos ciertos estereotipos, asi como
las ya mencionadas agresiones raciales, se han manifestado a lo largo de las décadas en el

cine hollywoodense.
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La renuencia a la representacion: Uncle Tom’s Cabin (1903)

Antes siquiera de poder hablar de representacion afroamericana en los filmes
estadounidenses, hay que hablar de la falta de una oportunidad de que los afroamericanos
tuvieran una presencia propia en la pantalla, como se ve en filmes de principios del siglo XX,

como Uncle Tom’s Cabin (1903) de Edwin S. Porter.

La novela de Harriet Beecher Stowe —uno de los textos que influenciaron el espiritu
abolicionista de la época— fue convertido en 1903 en la primera cinta en tener un personaje
negro, no asi un protagonista negro, pues los actores principales en papeles de esclavos
afroamericanos eran histriones con los rostros oscurecidos con magquillaje; una practica
comun en esos dias, conocida como blackface. La ausencia de cuerpos afroamericanos para
su representacion cinematografica es la primera gran presencia de un racismo a nivel macro

que invalida y restringe la participacion negra de forma sistémico-institucional.

Asi como la novela, esta cinta dio pie en el mundo filmico a diversos estereotipos
negros que fueron reproducidos sin mayor miramiento en las peliculas por seguir. De acuerdo
con uno de los investigadores mas prominentes en el tema, Donald Bogle, algunos de los mas
notables fueron: El “tom”, el bufén (traduccién propia de “the coon”), la mulata tragica, la
“mammy” y el negro macho brutal. Seguin Bogle, estas fueron no mas que “reproducciones
filmicas de estereotipos negros que existieron desde la época de la esclavitud y que ya se

habian popularizado en la vida y artes americanas” (Bogle, 2001, p. 4).

II1.11910: El “Tom”, el bufén, la mulata tragica, la “mammy”’, y el negro macho brutal

El Tom

Golpeados, humillados, victimas de insultos, y adn asi leales, fieles, sumisos y
dulzones, la figura del “tom” que comenzé Edwin S. Porter continio en diversas
producciones como Confederate Spy (1910) y For Massa’s Sake (1911). Estos aparecian en

readaptaciones de la historia de Harriet Beecher Stowe o en otras producciones como seres
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de poca inteligencia (o nunca igual a la de sus “superiores” blancos), incultos, pero siempre
dispuestos a sacrificarse en favor del bienestar de los blancos. Para los “toms” estaba claro

que la bienandanza de los blancos significaba lo mismo para ellos.

El bufon (the coon)

La imagen del bufén o coon, como se le conoce a este estereotipo originalmente, fue
el principio de una larga tradicion que coloc6 a los negros como seres inferiores, pero eso s,
dotados de extraordinarias capacidades singulares para ser bufones dispuestos a entretener al

publico.

De la imagen de bufones, surgen dos principales en el cine de principios del siglo XX:
el negrito, o “pickaninny, y el “tio remus”. El primero destacé en la producciéon de Thomas
Alva Edison Ten Pickaninnies (1908); el término pickaninny se aplicaba a los nifios negros
en pantalla con una actitud picara, inocua, con “excentricidades” propias de sus diferencias
fisicas, como el cabello esponjado e incontrolable y sus grandes ojos. El “tio remus”, que
tuvo su auge en décadas posteriores, toma su nombre del personaje creado por Joel Chandler
Harris para una serie de novelas sobre el “idilico” sur. Estos personajes, similares al “tom”,
eran calmados e inocentes, cuyo propdsito era complacer a los blancos a través de su

sabiduria, la cual transmitian a través de cuentos.

No obstante, “el bufén” como tal tuvo su mas grande representante en el personaje
Rastus que se popularizé en diversos cortos como How Rastus Got His Turkey (1910), Rastus
in Zululand (1910), Rastus and Chicken (1911) y Pickaninnies and Watermelon (1912).
Aunque de distintos directores y con actores diferentes en cada uno, aqui aparecieron varios
rasgos que acosarian las representaciones de afroamericanos por mucho tiempo. “Los
bufones” eran personajes flojos, impredecibles, buenos para nada, siempre buscando evadir
responsabilidades y vivir de la forma mas facil, con un gusto particular por las sandias y

hablantes de un inglés mal pronunciado.
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La mulata tragica

Con pocas apariciones en filmes de esta década, la “mulata tragica” distaba de la
actitud descontrolada de los “bufones” o la domesticidad de los “toms”. Empleada para el
drama, la vida de la “mulata trdgica” estaba marcada por el sufrimiento y la desdicha. En
cintas como The Debt (1912), In Humanity’s Cause (1911), In Slavery Days (1913) y The
Octoroon (1913) se daba a entender que todo lo malo en la vida de la mulata era resultado de
su ascendencia, pues su tez notablemente mas clara que el resto de los afroamericanos la

hacia pasar por blanca.

La “mammy”

Malhumoradas, grandes y robustas, el estereotipo de “mammy” prevalece aun hasta
nuestros dias con muy poca variacién. Una notoria aparicion de las “mammies” se encuentra
en Coontown Suffragettes (1914), en la que las esposas de un grupo de “bufones” los

buscaban en cantinas y bares para reprimirlos.

Cabe aqui mencionar que Donald Bogle (2001) sittia otra figura estereotipica llamada
la “tia Jemima”. Con pafiuelo en la cabeza, este tipo de mujer era una “mammy” que aceptaba
su lugar bajo el yugo blanco; mas ddécil y acomedida, quizd su acepcidon mds correcta seria

como la version femenina del “tom”.

El negro macho brutal

A pesar de su profundo impacto en las artes cinematograficas, una de las cintas mds
negativas en cuanto a la representacion afroamericana es sin duda The Birth of a Nation
(1915) del cineasta D. W. Griffith. Con esta mega produccion surgi6 la figura del “negro
brutal”, que clamaba que, tras haber ganado ciertos derechos y libertades luego de la Guerra
de Secesion (1851-1865), los negros debian ser castigados e incluso asesinados a fin de evitar

que acabaran con la pureza blanca de la nacién.

Basada en el libro The Clansman (1905) de Thomas Dixon, la épica de Griffith —con

tres horas de duracion; hecho poco comiin para la época— cuenta la historia de dos familias
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durante la Guerra Civil y el periodo de Reconstruccion, en la que la abolicion de la esclavitud
irrumpe en la utdpica vida de negros y blancos en las plantaciones para sumergir al sur de la
nacion en un caos, en el que la ahora “indefensa minoria blanca” sélo se puede amparar de
un grupo de negros barbaricos con la ayuda de un grupo de caballeros encapuchados: el Ku

Klux Klan.

En el largometraje se presentan tres imdgenes afroamericanas, construidas, por
supuesto, desde lo blanco: una “mammy” y un “tio tom”, tan serviles y a gusto con los
blancos; y a la par introduce dos tipos, descritos por Donald Bogle en Toms, Coons,
Mulattoes, Mammies, and Bucks: An Interpretive History of Blacks in American Films
(2001), como “negro bruto” y “negro macho”. El primero, salvaje, agresivo y animalesco; el
segundo, imponente fisicamente, pero cargado de una sexualidad que amenaza la virginidad

blanca.

Inmersa en un contexto de cruentos linchamientos de afroamericanos, la cinta tuvo
un enorme éxito entre la audiencia, visto en una inmensa recaudacion en taquilla —se estima
que fue de entre 50 y 100 millones de délares (Monaco, 2009). Por otro lado, The Birth of a
Nation también tuvo una buena acogida institucional, pues fue la primera pelicula en
exhibirse en la Casa Blanca. “Es como escribir la historia con reldmpagos, y lo tinico que
lamento es que es terriblemente cierta” (Janik, 2015) senald, supuestamente, el entonces

presidente Woodrow Wilson.

A pesar de lo anterior, la proyeccion del filme si desperté consecuencias en su contra.
A su estreno en la ciudad de Nueva York, la Asociacion Nacional para la Superacion de
Personas de Color (NAACP, por sus siglas en inglés) organizo protestas contra su exhibicion,
calificando a la cinta como propaganda racista, lo que llevé a que algunas ciudades del pais

no proyectaran la pelicula.

Esta representacion negativa, aunada a las protestas que derivaron de ella, provoco
que las productoras tomaran con cautela el colocar a afroamericanos en papeles con las
mismas demostraciones de villania que The Birth of a Nation. A pesar de ello, otros pocos

estudios realizaron algunos intentos de equiparar las ganancias econdmicas que dejo la obra
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de Griffith; asi, peliculas como Free and Equal (1918) y Broken Chains (1916) se estrenaron
con un rotundo fracaso. Después de esto, se continud con la tradiciéon de utilizar actores

negros para papeles unicamente amistosos, empleados en situaciones comicas.

En su mayoria las imdgenes de afroamericanos mostradas en cintas a lo largo de la
década se insertan en el racismo personalmente mediado que describe Camara Phyllis Jones.
En ellas vemos ampliamente los prejuicios, sospechas y la adjudicacion de valores negativos
como malicia, propension por la violencia, ignorancia, pereza a los afroamericanos. Los
“Toms”, “mammies”, y mulatas trdgicas son muestra clara del racismo interiorizado, pues
dichas figuras aceptan las cogniciones peyorativas hacia ellos y buscan asociarse con
personas blancas para ser aceptados, ain como seres inferiores, o pretenden hacerse pasar

por blancos.

Por otro lado, aunque no se apunta a un racismo institucional propiamente, en The
Birth of a Nation se representa en un cariz negativo la aboliciéon de la esclavitud, la
implementacién de politicas de reconstruccion y la llegada de negro a posiciones
gubernamentales, sugiriendo as{ la preservacion de condiciones institucionales que excluyen

y marginan a los afroamericanos.

A través de los estereotipos anteriores, y basandonos en las microagresiones raciales,
propuestas por Wing Sue, se refuerza la idea de los afroamericanos como ciudadanos de
segunda clase, inferiores por naturaleza y necesitados del resguardo de sus amos blancos,
negando el racismo propio bajo argumentos basados en biologia falaz. Como Toms, bufones,
mammies, mulatas tradgicas y, en su peor expresion, como machos brutales su estilo de vida,

cultura y, desde luego, apariencia se convierten en algo patoldgico y criminal.

II1. IT 1920: Juglares: bailarines, alegres y musicales

Dado el impacto que tuvo The Birth of a Nation y sus imédgenes de salvajismo y
brutalidad, pero sobre todo la falta de viabilidad para generar ganancias econdmicas de filmes
que se le asemejaran, Hollywood optd por enmarcar a los afroamericanos en un rol mas

simpético, inocuo y entretenido.
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Una de las cintas que popularizé y perpetud la figura del juglar es Our Gang (1922),
un corto de comedia que sigue las aventuras de un grupo de nifios de clases bajas, negros y
blancos, conviviendo como iguales. Uno de ellos, “Farina”, interpretado por Allen Hoskins,
era una continuacion del pickaninny; con un estilo particular para hablar, un alborotado

cabello rizado y gustoso por el pollo frito y las sandias.

La responsable de llevar al cine a una nueva época gracias a su incorporacion de audio
sincronizado fue The Jazz Singer (1927). En la historia de Jack Robin, el epénimo cantante
de jazz, el uso de blackface en el actor Al Jolson se presenta en uno de los nimeros mas
importantes de la cinta, quien utiliza su maquillaje para cantar “My Mammy” frente a un
abarrotado teatro. La fuerte imagen del negro musical, aprovechada por un actor en
blackface, viene de una ya conocida consideracién de que este grupo posee habilidades
extraordinarias para entretener por medio de su ritmico ser. Asi, el negro como juglar,
siempre deseoso de cantar y bailar para la nobleza, se encumbra en dos cintas: Hearts in

Dixie (1929) y Hallelujah (1929).

Hearts of Dixie, la primera cinta sonora con un elenco prominentemente negro, retrata
a un grupo de afroamericanos viviendo de forma ligera tras la Guerra Civil. La pelicula se
negaba siquiera a mostrar un minimo de sufrimiento o marginalidad en las vidas de sus
personajes, comunes en la vida de los afroamericanos; por el contrario, Hearts of Dixie aporta

a la representacion del negro como un ser siempre feliz y despreocupado.

Ante lo anterior, Bogle encuentra el problema que restringiria las representaciones
negras en las décadas por venir: la “fijacion del blackface” o la ausencia de una

representacion que viniera de creativos afrodescendientes.

Dirigidos por blancos, con guiones escritos por blancos, y luego fotografiados, vestidos
y maquillados por blancos, el actor negro, como los esclavos que interpretaba, aspiraba
(y aun lo hace) a complacer a la figura del amo. Al hacerlo, no entrega una actuacién
propia, no una en la que interprete su vida negra, sino una en que presenta, para ser
consumida de forma masiva, la vida negra vista a través de los ojos del artista blanco.

(Bogle, 2001, p. 27).

56



La segunda cinta, Hallelujah (1929), el primer filme sonoro de King Vidor, no sélo
cuenta con ndmeros musicales, sino que reafirma la idea del hombre negro como bueno que
sucumbe a las tentaciones de una mujer, sin mas profundidad en el personaje femenino que

sus propiedades sexualizadas.

El filme narra la historia de la familia Johnson, quienes felizmente cosechan algodén
entre cantos. Cuando los hijos Johnson, Zeke y Spunk, tienen que cobrar el dinero de la
cosecha en el pueblo, Chick, una mujer pecaminosa, y su novio los estafan. Las desventuras
de los Johnson descienden en espiral hasta que Zeke mata accidentalmente a su hermano en
una gresca. Tras este hecho, Zeke huye en desgracia y tiempo después se convierte en
ministro, para aliviar sus pecados. Cuando regresa al pueblo, ya como hombre de fe, Chick
reaparece en la vida de Zeke. La mujer lo seduce, lo que lo lleva a abandonar su camino de
redencion para casarse, sin saber que ella lo engafia con su antiguo novio. Al enterarse de
esto, Zeke persigue a ambos para asesinarlos. Después de trabajar como parte de su nueva
redencion, Zeke regresa a casa con su familia, quienes lo esperan con los brazos abiertos, tan

alegres y musicales como se les presento al inicio del filme.

Las narrativas de la época poco hardn por explorar situaciones de racismo
institucional, limitindose a lugares comunes que, desde fuera, pueden ser consideradas
racismo personalmente mediado por reproducir imdgenes sesgadas de los afroamericanos. A
pesar de las estereotipicas representaciones, que continuarian perpetuandose en las décadas
por venir, estas peliculas fungieron como principio de una mayor amplitud en la contratacién

de actores negros y en la diversificacion de sus papeles.

Al otorgarles un lugar como juglares danzarines y poco mds no sélo se perpetia la
patologizacion de valores culturales e incluso se cae en la agresion racial de atribuirles una

particular maestria en el entretenimiento basada en su color de piel.

II1. I1I 1930: Los sirvientes

Algunos ddciles, otros salvajes, otros chistosos, ritmicos y alegres, lo cierto es que, a
pesar de la “variedad” de representaciones, los afroamericanos seguian siendo vistos como

sirvientes.
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Ya no esclavizados, dejando atrads en parte la imagen del “tom” o la “mammie”, los
afios treinta trajeron una nueva clase de imagen que pasaba a los negros de las casas grandes
y las plantaciones a las cocinas, cuartos de lavado, a los elevadores, o como sempiternos
acompaiantes fieles. Las representaciones de racismo interiorizado se resistian a quedar en

el olvido.

Fue precisamente su fidelidad, asi como la alegria por la que se les mostraba, que la
presencia de los afroamericanos funcioné como un balsamo para los menguados espiritus
blancos que se hallaban sin empleo en el duro entorno de la Gran Depresion. Sin importar las

adversidades, siempre se podria contar con la asistencia de un negro.

Un ejemplo de lo anterior, que muestra lo arraigadas que aun estaban estereotipos de
antafio, como la mulata trigica, es la cinta Imitation of Life (Stahl, 1934). La cinta —que seria
rehecha bajo el mismo nombre en 1959— relata la historia de Bea Pullman, una viuda con
dificultades econdmicas que vive en compafiia de su pequefia hija Jessie. En su lucha por
mantenerse a ambas, Bea conocerd a Delilah Johnson, una mujer afroamericana quien en
principio funge como su ama de llaves, y a su hija, Peola Johnson. Aunque la trama se centra
en cOmo ambas mujeres se unen para salir triunfantes frente a las dificultades econémicas, el
nudo dramatico serd el hecho de que Peola reniega a lo largo de su vida de su madre y de su
herencia afroamericana. Debido a su piel mas clara, ella se hace pasar como blanca y niega

cualquier relacion con Delilah.

También en esta época, intérpretes como Hattie McDaniel y Bill “Bojangles”
Robinson tomaron los reflectores, y se apropiaron de los escenarios ddandole un giro amable
a los personajes que, escritos por blancos, eran producto de malicia o ignorancia. El espiritu
de camaraderia subordinada de los filmes de este lapso fue posible gracias a las actuaciones
de histriones como los ya mencionados o Stepin Fetchit, quienes en papeles de “bufones” o

“juglares” de buen corazon se convirtieron en la idea aceptada de lo que un negro era.

Dos prominentes figuras de la época llegaron a la cima del éxito cinematografico
gracias a sus inseparables ayudantes afroamericanos: Mae West y la angelical Shirley

Temple. A la deseada rubia West la asistian empleadas domésticas robustas y alegres, con
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pafiuelos amarrados a sus cabezas (una suerte de mezcla entre mammies y “tias Jemima”) en
cintas como I'm no Angel (1933), She Done Him Wrong (1933), y Belle of the Nineties
(1934). Se les caracterizaba como complices, confidentes y asistentes. Lo que representaban
las afroamericanas en los filmes de Mae West era el segundo paso en la evolucion del
sirviente: de sirviente doméstico a confidente. Sin embargo, esta posicién atn estaba en
desigualdad, pues el hecho de que estas mujeres acompafiaran las aventuras amorosas de
West implicaba que no se les podia ver como rivales a su feminidad, como si lo hacian otras

mujeres blancas.

Para el caso de Shirley Temple, eterno ideal del nifio actor en Hollywood, la
acompafiaban mayordomos, cuidadores y mucamas con los que se mostraba de forma
simpatica, distinta a como lo hacia con adultos blancos. De entre de sus compinches negros
ninguno resaltdé mas en pantalla como Bill “Bojangles” Robinson. En The Little Colonel
(1935), el primero de cuatro films que realiz6 junto a Temple —y en el cual Hattie McDaniel
interpreta a otra “mammie”—“Bojangles” aparece como un mayordomo educado, atento y
siempre coparticipe en la inocencia traviesa de Temple. De esta cinta se desprende la iconica

escena en la que Robinson baila juguetonamente en las escaleras con Temple.

Sin dudas, una de las mas grandes figuras que aprovechd el papel de sirvienta para
trascender la pantalla grande, fue la mencionada Hattie McDaniel. En la pelicula de David
O. Selznick, Gone with the Wind, de 1939, McDaniel interpreté a Mammy, quien mds que la
empleada de Vivien Leigh en su papel de Scarlett O’Hara, heredera de una plantacion surefia,

resulta en la figura materna que aconseja y procura a O’Hara a lo largo del filme.

De esta forma, los afos treinta significaron la consolidacién del racismo interiorizado
en los afroamericanos de la pantalla. En la ficcidn, los afroamericanos eran colocados en
posiciones de segundones, complices y protectores quienes lucian cémodos con ello. Las
historias ponfan poco o nulo interés en las vidas afroamericanas, los problemas que

experimentaban o las inconformidades que tenian al fungir camaradas secundarios.
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II1. IV 1940: El animador, el ‘“nuevo negro” y los prejuicios raciales

El animador

En una perpetuacion de imédgenes de antafia, una vez concluida la década de los
treinta, las peliculas que mantenian al negro como un animador nato volvieron a cobrar
relevancia. No obstante, personalidades como Hattie McDaniel, Bill Robinson, y actores que
trabajaron en producciones independientes, mds cargadas con un espiritu activista, como Paul
Robeson, abrieron la puerta a multiples musicos y cantantes que dejarian huella en la cultura
popular estadounidense. Con carreras que comenzaron en los afios treinta, pero que
alcanzaron su apogeo en los cuarenta, diversos actores entregaron alegria a un publico en
busca de disipar las preocupaciones propias de los tiempos bélicos. En particular, con su

musica y sus actuaciones, dos actrices destacaron: Hazel Scott y Lena Horne.

Como resultado de una nifiez privilegiada (su padre, un académico negro; su madre,
una aristocrata de Trinidad), Hazel Scott se distancié de los estereotipos negros. Comenzé a
tocar el piano a los cuatro afios, para después atender a la prestigiosa escuela de musica
Julliard. A los 20 afios, debutd en la escena musical de los clubes nocturnos de Nueva York,
donde fue descubierta por el director Gregory Ratoff, quien filmoé escenas de Hazel tocando
el piano, mismas que insertd en su pelicula Something to Shout About (1943). Sabiendo que
a las mujeres negras solo se les veia en el cine como trabajadoras domésticas o prostitutas,
Scott luchd para aparecer como ella misma, siempre junto a su piano, en los clubes nocturnos;
y asi lo hizo en filmes como I Dood It (1943), The Heat’s On (1943), Broadway Rhythm
(1944) y Rhapsody in Blue (1945). Ataviada siempre con ropa elegante, las audiencias
blancas aplaudieron su “educacién”; no obstante, su constante lucha por posicionarse con
base en su talento, mds que como una “exoticidad” de la época, la llevaron a confrontarse
con ejecutivos de Columbia Pictures, quienes, tras el estreno de Rhapsody in Blue la vetaron

de cualquier aparicion cinematogréfica.

La otra actriz que generd gran seguimiento fue Lena Horne. Nacida en 1917, su
carrera artistica comenz6 a los 16 afios, cuando hacia sus apariciones en el Cotton Club, un

club nocturno de Harlem que se caracterizo por ser el escenario de multiples artistas negros
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reconocidos (aunque el lugar también era popularmente exclusivo para el disfrute de
blancos), como Duke Ellington, Ethel Waters, Cab Calloway, Louis Armstrong, Billie
Holliday y muchos mds. Luego de aparecer en la serie de shows Blackbirds of 1939,
producidos en Broadway, y de cantar en multiples cafés de la ciudad, la carrera de Horne
llam¢ la atencion de multiples personas, entre las que se encontraba Walter White, secretario
de la NAACP, quien de acuerdo con Donald Bogle (2001) estaba convencido de que Lena
Horne cambiaria las tendencias de como los negros eran mostrados en las peliculas
estadounidenses. El primer filme de Horne en Hollywood fue Panama Hattie (1942), en la
que, por su tono de piel cobrizo, fue confundida por latinoamericana. De esta siguieron
producciones como Thousands Cheer (1943), Cabin in the Sky (1943) —un musical con un
elenco mayoritariamente afroamericano en el cual particip6 Duke Ellington y que fue
recibido favorablemente— Ziegfeld Follies (1946), Till the Clouds Roll By (1946) y Words
and Music (1948).

A mediados de la década, tras finalizar la Segunda Guerra Mundial, el publico
estadounidense habia estado expuesto de sobremanera a los horrores bélicos, por lo que las
cintas ligeras y entretenidas ya no fueron de mucho interés para ellos. Sin embargo, antes de
que este género pasara de moda, Hollywood entregé una cinta que seguia con el estereotipo
del animador, pero que era una zambullida al pasado surefio de la mano del ya conocido “Tio

Remus”.

Quizd la cinta mds icénica de la década en continuar la tradiciéon de los
afroamericanos en pantalla como animadores es Casablanca (1942). En ella, Dooley Wilson
aparece como el leal confidente del rebelde Humphrey Bogart. Sam, el personaje de Wilson,
se gand un lugar en la memoria colectiva tras tocar el piano, tan pronto se lo solicitaran, en

especial la pieza conocida como As Time Goes By.

En 1946, el estudio Walt Disney Pictures estrend una adaptacion de las historias de
Joel Chandler Harris, mezcla animacién con actores de carne y hueso (live-action), Song of
the South. La historia de un sur que s6lo vivia en una anoranza idealista, en la que un nifio

blanco visita la plantacion de su abuela, en donde se hace amigo de un afroamericano
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conocido como “Tio Remus”, uno de los trabajadores del lugar y quien le cuenta historias
y

sobre su experiencia en la plantacion.

Tras una serie de protestas por parte de la NAACP luego de su estreno, la
sorprendente nueva maravilla técnica de Disney representd una mella en la cantidad de
peliculas con negros como animadores y con ello el surgimiento del “nuevo negro”, uno
alineado con las exigencias del publico, quienes, tras papeles que se desmarcaban de

conocidos estereotipos, se mostraban mas abiertos a aceptar nuevos roles afroamericanos.

El “nuevo negro”

A la luz de lo vivido en Europa, los liberales estadounidenses comenzaron a
reflexionar sobre las injusticias sociales en que ellos habian incurrido. Esto trajo una apertura

a mas personajes afroamericanos que se enmarca en la denominacién “nuevo negro”.

Estos “nuevos negros”, no s6lo eran simpaticos, lejos ya del bruto de The Birth of a
Nation, sino que también intentaba distanciarse —con menor éxito en algunos casos— de los
afables “toms”. Muchos de los nuevos personajes eran piezas centrales de dramas en los que
se colocaban como victimas de injusticias sociales, integrando al repertorio de
representaciones a aquellas que mostraban al racismo institucional que sujetaba a los

afroamericanos.

En In This Our Life (1942), Ernest Anderson interpreta a Parry Clay, un joven
afroamericano estudiante de leyes arrestado por huir de un accidente de transito que,
supuestamente él provoco. Clay vive un largo proceso en su contra, cargado de prejuicios

raciales y humillaciones, hasta que la verdadera responsable admite su culpa en el incidente.

El reconocido cineasta Alfred Hitchcock también contribuy6 a la construccion de un
“nuevo negro” con su filme Lifeboat (1944). La pelicula sobre un grupo de americanos
refugiados en un bote tras ser atacados por los alemanes. Entre los sobrevivientes, cada uno
representando un grupo de la sociedad estadounidense, se encuentra Joe Spencer, un

mayordomo negro discriminado por los otros miembros del barco, hasta que rompe con los
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prejuicios y racismo personalmente mediado al rescatar de ahogarse al nifio de una mujer

blanca; tras su acto, es considerado como un héroe por los demas.

Los prejuicios raciales

En la bisqueda por dar la cara a las injusticias sociales de sociedad liberal y mostrar
los prejuicios raciales provenientes que la sociedad blanca tiene sobre los negros, el cine
Hollywoodense presentd propuestas cargadas de realismo sobre los problemas de la

experiencia afroamericana.

Bajo esta nueva tipologia cinematografica volvieron a aparecer figuras de antafio
como los mulatos tragicos, en cintas como Lost Boundaries (1949) y Pinky (1949). No
obstante la equivalencia de ciertas formas, estas obras eran en cierto modo distintas de las

producciones de las primeras décadas del siglo.

En Lost Boundaries (1949), se nos presentan los problemas que atraviesa un joven
médico que, aunque afroamericano, posee una tez mds clara que el resto. Rechazado por los
negros por parecer blanco, y por estos ultimos por su ascendencia racial. Al mudarse con su
esposa a otra ciudad, ambos deciden negar su origen con €xito y aceptacion del pueblo
blanco, hasta que su secreto es revelado, lo que despierta la ira de los pobladores. Para
salvarlos, llegard el ministro de la localidad a brindar un sermén sobre tolerancia y
aceptacion. Aunque en la tradicion del mulato tragico, aquel cuyas penas eran provocadas
por su vida afro, Lost Boundaries gir6 el lente hacia los pobladores blancos y los sefiald, si

bien de forma poco inquisitiva, si denunci6 el racismo de aquellos.

Por otra parte, Pinky, pelicula dirigida por Elia Kazan, nos presentaba a su eponimo
personaje, una enfermera de ascendencia afroamericana que oculta su herencia negra al
regresar al sur en el que crecid, sdlo para ser recibida con vejaciones y discriminacion. Dicey,
la abuela de Pinky —interpretada por Ethel Waters— la encarga del cuidado de su vecina
blanca, Miss Em, con quien constantemente se encuentra en disputa, pero quien la ayuda a
crecer como mujer y a dejar de ocultar lo que es. La muerte de Miss Em, quien termina por
heredarle su propiedad a Pinky, la llevard a honrar sus ensefianzas de madurez y dignidad al

convertirlo en un hospital para negros y llevar con orgullo su procedencia racial.
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Si bien el papel estelar es interpretado por una ya posicionada Jeanne Crain, una mujer
blanca, el publico, igualmente blanco, mostré una mayor identificacion, lo que los llevé a
repudiar los insultos lanzados a Pinky, alentarla en su lucha contra aquellos que se le oponian

y la atacaban, asi como a celebrar sus victorias.

Aunado al logro, si asi se le quiere ver, que tuvo el papel de Pinky, la cinta también
introdujo un personaje por el cudl las audiencias negras podian aplaudir. Si, Dicey pudo ser
en papel poco mas que una “mammy” encargada del cuidado de la protagonista blanca, o una
“tia Jemima” siempre sumisa; sin embargo, Ethel Waters afiadié con su interpretacion una
dimension laudable que le permitia expresar un rango de emociones mds alld de la simple
simpatia. Waters, en este papel, rompio con el paradigma de las “mammies” y cre6 una nueva

figura de mayor profundidad: la mujer negra fuerte.

Algo notable de las representaciones de prejuicios raciales es que estaban enfocadas
en exponer el racismo entre ciudadanos, sin explorar el aspecto sistematico de éste. El

racismo en estas cintas se reducia a odio y prejuicios entre individuos.

II1. V 1950: Las estrellas negras

La industria hollywoodense de mediados del siglo XX tuvo que enfrentarse a un
insospechado rival por la atencion del publico: la television. El advenimiento de la television
a los hogares estadounidenses signific una disminucion en los ingresos de las taquillas, por
lo que la industria filmica tendria que desplegar nuevos recursos para convencer a las
personas de dejar sus salas. Como una instancia para su cometido, las imagenes de la gran
pantalla se volvieron més grandes a través de formatos como el Cinerama o el CinemaScope,

e incluso salieron de la misma con la implementacién del 3D.

Aunado a lo anterior, en el aspecto sociopolitico, los ciudadanos americanos se
encontraban sujetos al “temor rojo”, la oleada de propaganda anticomunista posterior a la
Segunda Guerra Mundial, difundido durante la Guerra Fria. Mientras que, dentro de sus
fronteras, la lucha por los derechos civiles de los afroamericanos se estaba gestando y a punto

de estallar.
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La busqueda de lo novedoso, junto con la cruenta realidad tanto dentro como fuera
de la nacidn, llevé a los diversos estudios a buscar historias mas maduras y serias. Esto les
dio una oportunidad a los histriones negros de consolidarse como figuras reconocibles dentro

del star system hollywoodense, cuyo s6lo nombre pudiera atraer al publico.

Luego de ser la estoica Dicey en Pinky, Ethel Waters —papel por el cual fue nominada
al Oscar como Mejor Actriz de Reparto—, abri6 la década con la obra de teatro The Member
of the Wedding —para la cudl repetiria su participacion en la version filmica que se estrenaria
en 1952-en la que ayuda a una joven surefa a superar las dificultades de la vida, que vienen
con la transicién de la adolescencia a la adultez. Previo al estreno de la adaptacion, Ethel
Waters publicé su autobiografia His Eye is on the Sparrow (1951), en donde narraba las
vicisitudes de su vida; desde ser producto de una violacidn, el entorno pobre en el que crecid,
su matrimonio a la edad de 13 afos y la explotacion a la que la sometian en los empleos que
encontraba. Aclamada por su actuacion en The Member of the Wedding, asi como una suerte
de reconocimiento de su vida, Ethel Waters se consolidé como una de las grandes figuras de

la época y de la historia afroamericana de Hollywood.

Empero, el actor afroamericano con mayor trascendencia dentro y fuera de la pantalla
y quien fue una de las mas grandes estrellas afroamericanas en Hollywood, es Sidney Poitier.
Durante los afios cincuenta, Poitier aparecié en 13 cintas, en la mayoria de ellas como una
version del nuevo negro: educado, leal al blanco, y el triunfo aparente de la esperanza por
una integracion racial americana. En No Way Out (1950), Poitier se adentré a los afios
cincuenta como el cosmopolita y sofisticado Dr. Luther Brooks quien debe probar su
inocencia luego de ser acusado por un ladrén de la muerte de su hermano y cémplice, después

de que el par llegara al hospital en donde trabaja Brooks en busca de ayuda.

Por otro lado, esta década también vio el surgimiento de una de las carreras mas
prominentes en la industria del cine para una mujer afroamericana. Con una carrera como
actriz que comenzé en 1935 y que se extendié a mas de 30 filmes —su trabajo durante esta
década del siglo XX, el mas recordado—, Dorothy Dandridge comenzé su carrera artistica en
1934 como parte del popular grupo musical The Dandridge Sisters —compuesto por Vivian y

Dorothy Dandridge y una amiga de ambas sin relacion familiar— lo que la llevo a aparecer en
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algunos filmes luciendo su capacidad musical. Aun relativamente desconocida en el mundo
cinematografico, su nombre cobrd notoriedad tras aparecer en el filme Tarzan’s Peril
(Haskin, 1951). La cinta fue criticada por su tratamiento sexual y, en particular, llamé la

atencion el atuendo con el que Dandridge aparecio en pantalla.

Luego de breves apariciones, la carrera musical de Dorothy Dandridge captd la
atencion de ejecutivos de la Metro-Goldwyn-Mayer quienes la convirtieron en la
protagonista de la cinta —compuesta por un elenco afroamericano casi en su totalidad— Bright
Road (Mayer, 1953). En la cinta, la joven actriz interpreta a Jane Richards, profesora en una
escuela rural para nifios afroamericanos con la mision de ayudar a un pequefio inteligente,

pero problematico.

Ese mismo afio, el destacado director Otto Preminger comenzé la biisqueda para el
elenco afroamericano que conformaria la préxima adaptacion de la opera Carmen de George
Bizet interpretada ahora bajo el titulo Carmen Jones (Preminger, 1954). Por su experiencia
musical y como protagonista en Bright Road, asi como la propia tenacidad de Dandridge se
convirtié en la epénima Carmen Jones, una atractiva trabajadora en un destacamento militar
afroamericano. Tras el estreno de la cinta en 1954, Dandridge se convirtié en la primera

afrodescendiente en ser nominada a un premio Oscar como “Mejor Actriz”.

Luego de participar en un par de cintas mas, sin el nivel de éxito alcanzado en Carmen
Jones, el tindem Dandridge-Preminger se despediria de la década con la cinta musical
protagonizado en su mayoria por afroamericanos, Porgy and Bess (Preminger, 1959). Basada
en la opera del mismo nombre firmada por George Gershwin, la pelicula coloca a Sidney
Poitier y a Dandridge en el papel de los personajes titulares, un par de amantes que deberan

resistir a aquellas figuras de su pasado quienes amenazan con separarlos.

Tras Porgy and Bess, Dandridge s6lo participd en un par de producciones filmicas
mas, antes de ser hallada sin vida en 1965 a la edad de 42 afos. Por su talento, simpatia y
presencia en pantalla, Dorothy Dandridge se convirtié en una de las actrices mds notorias de
la época. Sin embargo, estos aspectos fueron ignorados por algunas personas para destacarla

unicamente por su atractivo fisico, que debido a su tono de piel, més claro que el de muchas
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actrices afroamericanas contempordneas, agradaba tanto a afroamericanos como personas

blancas.

Durante los dltimos tumultuosos afios de esta década, con la figura de Martin Luther
King Jr. y otros luchadores sociales en las calles, Sidney Poitier aparecia en la pantalla como
el suefio tanto de blancos como de algunos afroamericanos: un actor carismdtico, claramente
inteligente, y aceptado por ambos sectores en conflicto. En sus peliculas, las injusticias contra
el hombre negro no eran efecto de una estructura social que beneficiara a los blancos y
encubriera sus tropelias, sino unas cuantas “hierbas malas”, miembros prejuiciosos de la

sociedad.

II1. VI 1960: Los anos de lucha

Si la década de los afios cincuenta se vio marcada por momentos clave en la lucha por
los derechos civiles en Estados Unidos, como el asesinato del adolescente afroamericano
Emmet Till a manos de una turba por presuntamente ofender a una mujer blanca (1955) o el
encarcelamiento de Rosa Parks por negarse a ceder el asiento del autobus a una persona
blanca y el subsecuente boicot a la linea de transporte Montgomery (1956), para los afios
sesenta la poblacion negra habria de mostrar su descontento por la desigualdad, asi como su

ira por las injusticias que sufrian de forma cotidiana, de forma directa y sin miramientos.

Lo que comenzd con actos de protesta pacificos, desobediencia civil y férreas
exigencias sin violencia, gradualmente se convirti6 en un violento despertar del suefio
americano de igualdad a punta de revueltas, violentas intervenciones policiacas y asesinatos.
“En 1960, los negros pedian amablemente sus derechos. Para 1969, los demandaban”

(Bogle, 2001. p. 195).

Una de las cintas mds notables de inicios de la década fue la multipremiada To Kill a
Mockingbird (1962) del cineasta Robert Mullingan, basada en la novela homoénima de Harper
Lee publicada un par de afios antes. Sin embargo, su trama no se centra en la experiencia
racista vivida por el personaje negro Tom Robinson, quien es acusado de violar a una joven
blanca, sino que la filtra a través del personaje del recto y bondadoso abogado Atticus Finch,

quien funciona no como un “esclavista protector” o un compafiero al cual el negro es fiel,
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pero si se erige como un defensor blanco, y presta una atencion secundaria a la experiencia

directa del afroamericano.

Respecto a la ingenuidad del blanco liberal como figura que se enfrenta al racismo en

la cinta, el critico Roger Ebert apunta:

[...] Expresa la piedad liberal de un tiempo mds inocente, el inicio de los sesenta, y
suaviza la realidad de un pequefio pueblo de Alabama en los afios treinta. Una de las
escenas mds dramdticas muestra a una turba enfrentar a Atticus, quien se encuentra solo
en las escalinatas de la cércel justo antes del juicio de Tom Robinson. La turba esta
armada y preparada para irrumpir y colgar a Robinson, pero Scout [hija de Atticus Finch]
interviene en la escena y reconoce a un granjero pobre que se ha hecho amigo de su padre,
y lo avergiienza (y a los demds) para que se marche. Su discurso es un ejercicio estratégico
calculado, enmascarado en las palabras inocentes de una nifia; una toma de sus ojos
muestra exactamente lo que estd haciendo. ;Podria una nifia disuadir a una multitud

enardecida en ese momento, en ese lugar? ;No es lindo pensar eso? (Ebert, 2001)

Posteriormente, una cinta abordaria el tema de la juventud urbana afroamericana: The
Cool World (1963). Dirigida por la cineasta independiente Shirley Clarke y realizada con un
estilo reminiscente al cine documental, The Cool World toma lugar entre las pandillas de
Harlem, en particular un joven llamado Duke y su pandilla. A lo largo de la cinta se muestran
la busqueda de poder, la violencia en las calles y la rutina de los jovenes a merced de las

calles de Harlem.

Al afio siguiente, los cines estadounidenses verian el estreno de One Potato, Two
Potato (1964). Aunque el filme del director Larry Peerce tenia como centro la disputa legal
de una pareja blanca por la custodia de su hija, One Potato, Two Potato recogia las tensiones
sociales de la época al mostrar que la madre de la nifia en pugna habia contraido matrimonio

con un hombre negro.

Igualmente, en 1964 se estren6 Black Like Me. Al igual que el libro de John Howard
Griffin, se nos presenta el experimento social de un periodista que se hace pasar por

afroamericano para vivir seis semanas en el sur de Estados Unidos. Bajo el anuncio “jAhora
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sé lo que se siente ser negro!” el filme muestra el racismo por parte de blancos y negros que

vive el periodista lo largo de sus viajes.

De acuerdo con el critico de cine Bosley Crowther, la pelicula “no logra poner al
espectador dentro en la piel del negro” (Crowther, 1964). Bogle ahonda en esto sefialando
que otros criticos de la época desdefiaron la pelicula por tratarse de una continuacién del
estereotipo del “mulato tragico” (Bogle, 2001, p. 206). Para la segunda parte de la década
Hurry Sundown (1967) de Otto Preminger, estelarizada por Michael Caine y Jane Fonda,
seria la primera pelicula de gran presupuesto en el cine hollywoodense en traer el espiritu de
lucha de la época. Situada en 1946, Hurry Sundown muestra al blanco Henry Warren quien
busca apropiarse de las tierras de su esposa, Julie Ann, asi como de las del granjero negro
Reeve Scott, cuya madre fue la mammy de Julie Ann, para venderlas a una empresa privada.
A lo largo del desarrollo de la trama regresaremos a estereotipos de antafio: el blanco
antagonista reminiscente a los esclavistas surefios, los blancos iletrados y racistas, la mammy
y el nuevo negro. Para el final de la cinta, en un d&nimo integracionista, blancos y negros se

habran aliado para defender sus tierras del supremacismo blanco que alguna vez las azoto6.

Para quien result6 prolifica la década de los sesenta, fue el actor afroamericano Sidney
Poitier. Con una docena de peliculas en su filmografia y consolidado como uno de los
nombres conocidos entre el publico, Poitier continué apareciendo en papeles de “nuevo
negro” en filmes de integracion racial. En All the Young Men (1960), interpreta a un sargento
que queda a cargo de un pufiado de militares blancos renuentes de su mando. En Pressure
Point (1962), como un psiquiatra que trabaja en una prision quien tiene como paciente un
prisionero que simpatiza con los nazis. Al afio siguiente, Lillies of the Field (1963) lo vio
actuar como un ex militar en busca de trabajo quien se encuentra con un grupo de monjas
europeas para las que termina construyendo una capilla, ademas de ayudarles con otras tareas.
La cinta A Patch of Blue (1965), puso a Poitier como un hombre negro educado (un “nuevo

negro’”) que entabla una relacidon sentimental con una chica ciega blanca.

Empero, la cinta mas representativa de Sidney Poitier en los afos sesenta fue la
dirigida por Stanley Kramer: Guess who’s coming to dinner (1967). En la pelicula, las

tensiones raciales se ponen de frente cuando una joven blanca acomodada regresa a casa de
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sus padres con una sorpresa: estd comprometida con su novio negro. Poitier, de nuevo, se
muestra como el joven negro perfecto para los intentos de armonia racial propias de los

liberales de la época: es educado, con un buen trabajo, y un inglés impecable.

Los papeles asépticos y bien intencionados de Sidney Poitier no fueron pasados por
alto en una época en la que la exaltacion racial estaba a flor de piel. El autor afroamericano

Clifford Mason apunt6 lo siguiente sobre el reciente éxito de Poitier:

Existen dos Sidney Poitier. Uno es el hombre dedicado a mejorar la imagen del negro en
general y a rectificar las injusticias perpetradas contra mujeres negras en particular. El
otro es la estrella negra de cine que toda la América blanca ama. ;Y por qué lo aman
tanto? ;Por qué es un buen actor? Tal vez. ;Por qué es la orgullosa imagen negra, algo
que todos los no-blancos necesitdbamos en este pais desde hace mucho, mucho tiempo?

Nooo.

[...]
por casi dos décadas ha interpretado el mismo papel, el inocuo héroe unidimensional. [...]

El buen negro que es. (Mason, 1967)

Aunque las peliculas de integracion racial y de lucha en comun —de blancos y negros—
contra el racismo ocuparon las salas en buena parte de la primera mitad de los sesenta, para
el resto de la década, y fuera de la pantalla, la tension que envolvia al movimiento por los

derechos civiles y el descontento racial se encumbraba.

En 1965, durante el arresto de un joven afroamericano en la zona de Watts, en Los
Angeles, un grupo de testigos enfurecieron por la accidon de los policias, lo que llevé a una
serie de protestas y destruccion que durd seis dias y dejo un saldo de 34 muertos. Para 1966,
se funda el grupo revolucionario de poder negro conocido popularmente como “Panteras
Negras” (Black Panthers). Para el verano del afio siguiente, 159 protestas se dieron a lo largo
de Estados Unidos en ciudades como Atlanta, Tampa, Chicago, Nueva York, New Jersey y
Michigan. Las protestas se intensificarian y se darfan en 110 ciudades para 1968 tras el
asesinato de una de las figuras principales de la lucha afroamericana, el reverendo Martin

Luther King Jr..
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El abanderado como “nuevo negro”, Sidney Poitier cambi6 ligeramente su ya
acostumbrado rol al estelarizar una pelicula que sentaria las bases para el tipo de historias
que contarian los afroamericanos en la década por venir. En In the Heat of the Night (1967),
Poitier aparecié como el detective Virgil Tibbs, quien ayuda a resolver el misterio tras un

asesinato sucedido en el aun racista sur de Estados Unidos.

Ademas de Sidney Poitier, uno de los iconos afroamericanos que surgi6 en esta dificil
época y que sentd precedentes para la representacion de los afroamericanos fue Jim Brown.
El otrora deportista, dejo su carrera en el futbol americano para convertirse en actor. Tras
aparecer en el western fronterizo Rio Conchos (1964), Brown aparecié en aventuras bélicas

como The Dirty Dozen (1967), Dark of the Sun (1968) y Ice Station Zebra (1968).

Los nifios negros en el ghetto lo querian porque era un hombre negro quien podria regresar
la violencia al blanco que la origind. Las mujeres, porque su intensa sexualidad se
relacionaba con su poder. [...] Los aventureros unidimensionales como sacados de un
cOmic interpretados de Jim Brown fueron precursores de los héroes machos arrogantes,
independientes y agresivos que dominaron las peliculas negras en los setenta (Bogle, 2001.

p.223).

Pero el movimiento por los derechos civiles no pasé desapercibido por el cine. Lejos
del nuevo negro de Poitier o el macho aventurero de Brown, el ocaso de la década trajo
Uptight (1968) y con ello imagenes de un movimiento que se deshacia desde dentro y que
mostraba a los afroamericanos como sus peores enemigos. Dirigida por Jules Dassin, y
estrenada en el afo del asesinato de Martin Luther King Jr, la pelicula utiliza este hecho
como columna vertebral. Uptight cuenta la historia de Tank Williams, interpretado por Julian
Mayfield, un hombre afroamericano que, tras el asesinato de Luther King, disiente con los
métodos violentos de un grupo de revolucionarios afroamericanos; tras luchar para obtener
un empleo, Tank delatard a los miembros del grupo revolucionario lo que causara

resentimiento entre su comunidad.

Para cerrar la década, Sidney Poitier volvié a los cines con The Lost Man (1969).
Siguiendo los animos de integracidn racial que caracterizaron a los personajes de Poitier—

que rayaban en la reproduccion de los “Tom” de antafio—, pero apoyado en los contrastes de
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la época The Lost Man veia a Poitier convertido en un militante de un movimiento afro-
revolucionario quien debe huir de la policia tras un robo fallido, y de quien se enamorara

una joven trabajadora social blanca en el camino.

Ya sea por medio de “nuevos negros” apuestos, educados y de buenos modales como
Poitier, o de afroamericanos con una masculinidad y fortaleza que atraia a mujeres y hombres
por igual, las representaciones en los anos sesenta siguieron la tendencia de la década pasada
de reducir el racismo a confrontaciones personales, donde los racistas eran unos pocos y los

blancos buenos, la mayoria.

I11. VII 1970: Blaxploitation: Los machos, las peliculas negras

Tras el asesinato de Martin Luther King Jr. y la ola de protestas que resultaron de
este hecho, aunado con el descontento general entre la poblacion afroamericana, el Acta de
los Derechos Civiles de 1968 fue aprobada. El acta, firmada por el presidente Lyndon B.
Johnson, establece sanciones federales a cualquiera que “lesione, intimide o interfiera con
otra persona, o intente hacerlo, por la fuerza motivado por la raza, color o nacionalidad de la
otra persona” (Office of the Legislative Counsel. U.S. House of Representatives, 2013).
Ademads, prohibe los actos de discriminacion relacionados con la venta, renta o

financiamiento de vivienda basado en la raza, religion o nacionalidad.

Con la llegada de una nueva década y el advenimiento de imagenes histéricas como
los atletas afroamericanos Tommie Smith y John Carlos levantando el puifio, simbolo del
“poder negro” y el apoyo a los derechos humanos, en los Juegos Olimpicos de 1968, los
setenta vieron llegar con fuerza un tipo de cintas que ponian al hombre negro en primer

plano, exaltando su masculinidad y su capacidad de liderazgo.

Los setenta fueron la década de Pam Grier, Diana Ross, Bill Cosby, Richard Pryor,
Billy Dee Williams. De cintas como Shaft (1971), Superfly (1972), Foxy Brown (1974),
Cleopatra Jones (1973), Black Caesar (1973), Coffy (1973), Blacula (1972), entre otras
peliculas que se inscriben en una corriente conocida como “Blaxploitation” , un subgénero
de filmes afroamericanos situados en un entorno urbano que bajo una idea de “poder negro”

jugo con estereotipos como el negro macho y brutal, al poner de protagonistas en su mayoria
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a personajes masculinos poseedores de una gran fuerza, atractivo sexual, gran estilo y astucia

para sobrevivir en las duras calles, en situaciones muchas veces al margen de la ley.

Por primera vez en la historia los afroamericanos vieron proyectada, asi como
celebrada, una cultura que ellos podrian llamar propia. Didlogos, escenarios, situaciones y
personajes reflejaron la experiencia de vida afroamericana como no se habia visto antes. Las
representaciones, aunque no escaparon a la critica y al escrutinio, tomaron las pantallas de

Estados Unidos con gran aceptacion por parte del publico afro.

Ningtin periodo de la historia del cine afroamericano ha sido tan enérgica o importante
como los frenéticos setenta. [...] Por primera vez en la historia del cine los estudios
produjeron filmes orientados a complacer a los negros. Las peliculas buscaron dar muestra
de la comunidad negra con un conjunto de actitudes, aspiraciones y problemas propios

(Bogle, 2001. p. 232).

De esta manera, la pelicula que le confiri6 muchas de sus caracteristicas al
blaxploitation fue Cotton Comes to Harlem (1970). Dirigida por Ossie Davis, con un guion
basado en la homoénima novela de Chester Himes, la cinta de accidn policiaca sigue a un par
de detectives afroamericanos que deben resolver un crimen en las calles de Harlem. Cotton
Comes to Harlem puso las bases para el blaxploitation: Aqui veiamos a dos detectives negros
valerse de su astucia y fuerza para navegar las calles de Harlem, un mundo de pandillas,

mujeres y estilo funky.

A pesar de las criticas que la pelicula atrajo por la casi caricaturizaciéon de sus
personajes, asi como de la experiencia afroamericana de la que hace gala, la pelicula prob6
ser un éxito entre el publico en general. Con un presupuesto de filmacién aproximado de 1.2
millones de délares (IMDB, 2016), al final de su corrida comercial en cines recaudé més de
8 millones de ddlares, de los cuales, segtin un miembro de United Artists —distribuidora de
la cinta— un estimado de 70 porciento provino de la audiencia afroamericana (Lawrence,

2007, p. 40).

Aunque Cotton Comes to Harlem tuvo un éxito indiscutible, y es considerada por
muchos como la primera cinta blaxploitation, fue otro filme el que sin duda més ha influido

y cuya importancia dentro del subgénero es preponderante: Sweet Sweetback’s Baadasssss
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Song (1971) de Melvin Van Peebles. Tras el éxito de Watermelon Man (1970), una sétira
racial basada en Metamorfosis de Franz Kafka en la que un vendedor blanco amanece un dia
siendo negro, y gracias al apoyo financiero del comediante Bill Cosby, el cineasta Melvin
Van Peebles realiz6 de forma independiente la explicitamente violenta y sexual Sweet

Sweetback’s Baadasssss Song.

rotagonizada por el mismo Van Peebles, la pelicula muestra la historia de un rudo
Prot d 1 Van Peebles, la pelicul tra la hist d d

Jjoven afroamericano sin nombre, apodado “Sweet Sweetback” debido a sus proezas sexuales,
falsamente acusado de un crimen y perseguido por la policia, por lo que deberd recorrer una

serie de injusticias y aventuras en su busqueda por libertad.

La controversial cinta llamo la atencion del publico y de los criticos por su contenido
explicito. Sin embargo, mientras que por los ultimos fue recibido duramente debido a la
representacion poco convencional e incluso estereotipica de los afroamericanos, las
audiencias, principalmente de barrios pobres, disfrutaron al ver a un afroamericano hacer

frente al racismo de forma violenta.

Durante este periodo de obvio flujo social y la evolucion de la estética cultural negra, que
insistié en que el arte negro diera a la comunidad una direccién politica y social, Sweetback
parecia ofrecer —para viejos miembros de la comunidad intelectual negra— no una direccion,

pero un suefio de triunfo (Bogle, 2001, p. 236).

En Sweet Sweetback, un segmento de la audiencia cominmente ignorado, la gente en
los barrios pobres encontrd imagenes que ni las peliculas hechas por blancos, ni aquellas que
venian de las élites intelectuales afroamericanas les ofrecian. En la creacion de Van Peebles
vieron reflejadas sus calles, sus frases, sus formas. La cultura del gueto habia sido elevada a
la gran pantalla. No obstante, con ello vino una suerte de glamorizacion de la pobreza y
marginalidad, también la caracterizacion de los negros como machos violentos al margen de

la ley, proxenetas.

De todas las formas en que hemos sido explotados por “El Hombre”, la més dafiina es la
forma en que ha destruido nuestra imagen. El mensaje de Sweetback es que si puedes
organizarte y hacerle frente al Hombre, puedes ganar, comenté Melvin Van Peebles (Time

Magazine, 1971).
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Pocos meses después del estreno de que la produccién de Van Peebles, lleg6 a los
cines otro icono del blaxploitation y uno de los héroes mas populares de la cultura
afroamericana: Shaft. Basada en la novela de Ernest Tidyman y dirigida por Gordon Parks,
Shaft (1971) reafirmaba algunos tropos que construyeron al blaxploitation. Su historia era la
de un detective privado que se ve envuelto en una lucha entre mafias en las calles de Nueva
York, luego de ser contratado para rescatar a la hija secuestrada de un jefe criminal. Aqui
estdbamos frente a un protagonista que ejercia la violencia para sobrevivir y se abria camino
a punta de balazos y golpes. Shaft, el detective, establecia su poderio afro a través de su
masculinidad. De nuevo, se trataba de un personaje popular, sexista en su trato con las

mujeres y arraigado en ideas tradicionales de masculinidad.

Shaft result un triunfo en taquilla al recaudar 10.8 millones de délares en su primer afio de
distribucion, comparado con un costo de realizacion de 1.2 millones; también logrd hacerse
con un reconocimiento de la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de Estados
Unidos en forma del premio Oscar por Mejor Cancién Original para Isaac Hayes (Guerrero,

1993. p. 92).

Gordon Parks, director de la pelicula, admitié que con ella no tenfa ningun interés en
realizar un comentario sobre la sociedad, sino crear una “pelicula divertida, que la gente

pudiera ver el sdbado por la noche y ver a un negro ganando” (Guerrero, 1993. p. 93).

El éxito de estas cintas llevo a la creacién de multiples copias y similes por parte de
diversos estudios. Estas producciones repetian, exageraban o intentaban dar un giro a las
formas, sin embargo, muchas continuaron usando ampliamente las figuras de detectives,
proxenetas, gente proveniente de entornos urbanos marginales, en una misién de venganza,

llena de violencia, drogas y sexo, contra los malhechores blancos.

Quizd la cinta de blaxploitation que mas atencidon negativa atrajo fue aquella
realizada por Gordon Parks Jr.: SuperFly (1972). “{Nunca hubo un tipo como este! jEl tiene

b "7

un plan para devolvérsela al ‘Hombre’!”, sefialaba el poster publicitario. La trama se
distanci6 del detective rudo, pero en su lugar puso a “Youngblood Priest”, un proxeneta y

vendedor de cocaina quien busca dejar el mundo de las drogas en Harlem.

75



El filme, fundamentalmente, les dice a las audiencias que el suefio americano de éxito se
ha contaminado y pervertido en una pesadilla de materialismo frio. Priest, sin embargo, no
es un rebelde politico con una agenda de alternativas politicas. Este individualismo

extravagante solo quiere una salida (Bogle, 2001. p. 240)

En contraposicion a la positiva recaudacion de estas peliculas, algunas voces
expresaron su descontento con la forma en que los afroamericanos eran representados.
“Debemos procurar que nuestros hijos no estén expuestos a una dieta constante de las
llamadas peliculas negras que glorifican a los hombres negros como rufianes,
narcotraficantes, pandilleros y super machos”, denuncié Junius Griffin, director de la rama
en Hollywood de la Asociacion Nacional para la Superacion de la Gente de Color (NAACP,

por sus siglas en inglés) (Bogle, 2001, p. 242).

Aunque la mayoria de los filmes blaxploitation fueron protagonizados por hombres,
las mujeres afroamericanas también fueron representadas en este subgénero. Cleopatra
Jones (1973), introduce a una protagonista que comparte caracteristicas con sus contrapartes
masculinas: tienen una gran pericia en el combate, sus aventuras se desarrollan en un entorno

citadino de pobreza y con grandes dosis de violencia y sexualidad.

Por otro lado, en 1973, Pam Grier protagonizé Coffy. Bajo el slogan “Ella es el
escuadron de una chica mds malo que ha llegado a la ciudad”, la historia de Coffy es la de
una enfermera que se convierte en vigilante para vengarse de los traficantes de drogas

responsables de la adiccién de su hermana.

Estas producciones —junto con otras como Foxy Brown (1974) y Friday Foster
(1975)- se apoyaron de la fuerza de los movimientos de orgullo afroamericano y aquellos
en favor de los derechos de las mujeres. No obstante, el poner a mujeres hermosas en
situaciones violentas fungian mds como fantasia femenina que como fantasia de poder para
las mujeres. “Estas diosas machistas respondieron a multiples necesidades y fueron un

hibrido de estereotipos, en parte machos, parte mammy, parte mulatas” (Bogle,2001. p.251).

Las caracteristicas machistas, sexuales y violentas imbuidas en estas peliculas pueden

ser vistas como una forma de racismo interiorizado. Estereotipos formados desde una mirada
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blanca sobre los hombres afroamericanos, como el “macho negro y brutal”, resignificados
por los afroamericanos como una forma de hacer frente en la ficcién al odio, discriminacién

y prejuicio con el que vivian de forma cotidiana.

Aunque el blaxploitation fue el subgénero que doming el escaparate cinematografico
de la década, comediantes, cantantes e incluso deportistas afrodescendientes, con un
reconocimiento previo por el publico, probaron suerte en Hollywood, con un gran resultado.
De esta forma, el jugador de futbol americano O.J Simpson aparecié en The Klansman
(1974), The Towering Inferno (1974) y Capricorn One (1978); Muhammad Ali, en The
Greatest (1977); el artista marcial Jim Kelly, en Enter The Dragon (1973), Black Belt Jones
(1974), Golden Needles (1974) y Hot Potato (1976). Por su parte, la cantante Diana Ross
estelariz6 Lady Sings The Blues (1972) —basada en la autobiografia de Billie Holiday—
Mahogany (1975) —dirigida por el productor musical Berry Gordy—, y The Wiz (1978), la
stiper producciéon musical basada en El mago de Oz, dirigida por Sidney Lumet y
coprotagonizada por Michael Jackson. Paralelo a esto, para el comediante Richard Pryor,
con 23 filmes en 10 afios los setenta fueron su época méas productiva. Pryor se gand al piblico
al hablarles como uno mas de ellos, como un “hermano negro” al traer a los reflectores

diferencias culturales de raza en un tono ameno, sin llegar a una retdrica de confrontacion.

VIII 1980: La “Era marroén” — los personajes secundarios y las super estrellas

Después de mas de una década del asesinato de prominentes figuras en la lucha por
los derechos civiles de las minorias, y luego de escandalos que menoscabaron la imagen de
Estados Unidos y su figura presidencial, como Watergate y la Guerra de Vietnam, el
entonces presidente demdcrata James Carter ofreci6 un discurso a la nacion en el que hablaba

de la “crisis de confianza” que atravesaba al pais:

Tras escuchar a los estadounidenses me han recordado que ninguna legislacion en el mundo
puede arreglar aquello que estd mal en Estados Unidos. [...] Quiero hablarles de una
amenaza fundamental a la democracia americana. [...] La amenaza es casi invisible de
forma ordinaria. Es una crisis de confianza. Es una crisis que atraviesa el corazén, alma y
espiritu de la voluntad nacional. [...] La gente estd perdiendo la fe, no sélo en el gobierno,
pero en la habilidad de los ciudadanos de servir como los artifices de nuestra democracia.

[...] Como sabe, hay una creciente falta de respeto por el gobierno, por las iglesias y por

77



las escuelas, medios y otras instituciones. Este no es un mensaje de felicidad o seguridad,

pero es la verdad y es una advertencia (Carter, 1979).

Los afios ochenta comenzaron con una gran desilusion estadounidense —avivada por
una crisis en los energéticos, la escalada en la Guerra Fria y la impresion de actos terroristas
que sucedian alrededor del mundo— que limit6 la presidencia “Jimmy” Carter a un periodo
y que significé consolidacién del conservadurismo y la “Nueva Derecha” de la mano de

Ronald Reagan.

Respecto a las relaciones raciales, los ochenta parecieron ser uno de los pasos finales
para la anhelada integracion. Nombres como Michael Jackson, Prince, Whoopi Goldberg,
Eddie Murphy, Tina Turner, Whitney Houston y Bill Cosby formaban parte del firmamento
de super estrellas en Hollywood y cuyos rostros y voces eran admiradas en pantallas de todo
el pais. A su vez, personajes secundarios interpretados por mujeres y hombres de

ascendencia afro aparecieron sin mayor notoriedad en diversas producciones.

A pesar de la amplia presencia de afroamericanos en la industria cinematografica en
los ochenta, estos afos también representaron la “era marrén”. Denominada asi por Donald
Bogle, se trata de un periodo en el que los filmes que incluian a afroamericanos enmudecian

la “negritud” de sus personajes.

A menudo, cuando un intérprete negro aparecia en un estreno, él o ella no tenfan una
identidad cultural. Todo filo étnico habia sido limado, asi que mientras parecian negros,
todo sobre ellos se expresaba en un contexto blanco; y, a la larga, los personajes no eran ni

negros ni blancos, sino una mezcla marrén (Bogle, 2001. p. 268).

Los personajes secundarios

A pesar del super estrellato que gozaban algunas celebridades negras, en Hollywood
aun perduraban imdgenes reminiscentes al “Tom” fiel a sus duefios, a los “sirvientes”
abnegados, e incluso a los “nuevos negros” que fungieron como compafieros de blancos
protagonistas. Un ejemplo de cinta que emplea a un actor negro para encarnar un personaje
de reparto, que a su vez representa los anquilosados papeles racistas es The Shining (1980).

La cinta de horror dirigida por Stanley Kubrick, basada en una novela de Stephen King, pone
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al veterano musico y actor Benjamin Sherman “Scatman” Crothers en el papel de Dick
Hallorann, el cocinero del hotel Overlook —poseedor de los mismos poderes sobrenaturales
que el pequeiio protagonista, Danny Torrance— cuyo rol se limita a dar informacién sobre
las habilidades del protagonista y a auxiliar a la familia blanca del peligro, al costo de una

muerte poco ceremoniosa.

Otra cinta que se apoyd de la larga trayectoria de artistas afroamericanos para
encumbrar a los personajes blancos de su historia fue The Blues Brothers (1980). A pesar de
tratarse de un filme musical, la presencia de reconocidos musicos como James Brown, Cab
Calloway, Ray Charles y Aretha Franklin solamente sirve para encaminar las aventuras de

los epénimos hermanos Blue.

En An Officer and a Gentleman (1982) el joven Zack Mayo (Richard Gere) encuentra
en el duro Sargento Emil Foley (Louis Gossett Jr.) un mentor que lo ayuda a formar caracter
para conseguir sus metas. Por esta interpretacion, Gossett Jr. gand el premio Oscar a Mejor

Actor de Reparto; el primer afroamericano en hacerlo en esta categoria.

El apoyo de afroamericanos también estuvo presente en sagas de gran éxito y
duracion. En su primera entrega, Rocky (1976) nos presenta al campedn de boxeo Apollo
Creed (Carl Weathers), el rival a vencer por el novato Rocky Balboa. Aunque vencedor en
la primera cinta, Creed caeria ante Balboa para la segunda entrega —Rocky II (1979)-,
mientras que para las posteriores —Rocky III (1982), Rocky IV (1985)—, forjaran una cercana
amistad que culminaré en la muerte de Creed a manos del nuevo rival a vencer: Ivan Drago,

boxeador de la Union Soviética.

En consonancia, la multimillonaria franquicia Star Wars hall6 en Billy Dee Williams,
en su papel de Lando Calrisian, quien aparecié en The Empire Strikes Back (1980) y en

Return of the Jedi (1983) un afroamericano de apoyo para el trio blanco protagénico.

No obstante, la cinta que mejor ejemplifica lo que Bogle llama la “era marrén” fue
Lethal Weapon (1987). La comedia perteneciente al subgénero buddy cop dirigida por
Richard Donner fue protagonizada por Mel Gibson y Danny Glover como los disparejos

detectives Martin Riggs y Roger Murtaugh, respectivamente. Por medio de la afioranza ante
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la pérdida de la familia de Martin Riggs, podemos ver a la familia afroamericana como ideal.
De clase media y estable, el cardcter afroamericano de la familia Murtaugh es inexistente lo
que da lugar a una version aséptica. Nunca se nos muestra su vida social, la dindmica familiar

0 con otros afroamericanos.

Por otro lado, la dindmica entre un miembro de una institucién policiaca que funge
como el compaiero fiel y la voz de la razén (el Sargento Al Powell, interpretado por
Reginald VelJohnson) de una contraparte blanca y heroica que muestra desdén por las reglas
y que, a su modo, sale avante ante las dificiles situaciones (John McClane, interpretado por

Bruce Willis) es Die Hard (1988).

Las saper estrellas

Tras su debut en el longevo programa televisivo de comedia Saturday Night Live
(1975 — a la fecha), Eddie Murphy se convirtié en un nombre que atrajo a audiencias y a
ejecutivos de la industria por igual. Contrario a otro comediante afroamericano de gran fama,
Richard Pryor, Murphy cautivé a una audiencia mayoritariamente blanca; para €l las

tensiones raciales eran aliviadas a través de la risa.

Al respecto del debut cinematografico de Murphy, 48 Hrs. (1982), Donald Bogle

sefiald:

Para la audiencia negra Murphy parecia participar en un juego de “Docenas”, superando
insulto tras insulto contra un oponente. [...] La actitud del guionista es que América es tan
moderna y sofisticada como para molestarse con sefialamientos racistas. Es la perfecta
actitud despreocupa de negacidn ante lo racista de los ochenta de Reagan (Bogle, 2001, p.

282).

En consonancia con lo anterior, los personajes que encarné Eddie Murphy a lo largo
de los ochenta —Trading Places (1983), Best Defense (1984), Beverly Hills Cop (1984), The
Golden Child (1986), Beverly Hills Cop II (1987), Coming to America (1988), Harlem
Nights (1989)— mostraron el poco interés que habia en la época, por parte de Hollywood, por

retomar temas raciales. En cambio, al representar a los negros reprodujeron estereotipos
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afiejos o los despojaron de cualquier rastro que diera a entender su particular trasfondo

cultural.

Esta fantasia de union racial, en la que anteriormente negaba a ver al racismo como
algo institucional y arraigado en la estructura de la misma nacién optando por reducirla a
interacciones personales y de prejuicios individuales, pasé a transformarse en una en la que
en los filmes parecia no haber tensiones raciales entre blancos y negros, y que se observaria

en cintas protagonizadas por otras super estrellas negras.

Luego de estelarizar The Color Purple (1985) —cinta que resulté divisiva no sélo por
su representacion de los hombres negros como violentos, de forma fisica y sexual, sino
también por dejar fuera aspectos de la figura central-, Whoopi Goldberg se convirtié en la
actriz afroamericana mas popular de la década. Empero, la figura de la mujer afroamericana
sigui6 siendo limitada en la gran pantalla. Siguiendo con la tendencia de la “Era marrén”,
las peliculas que Goldberg estelarizé prestaban poca o nula atencion al bagaje sociocultural
de sus personajes; aunado a lo anterior, también negaron a sus personajes de intimidad y

sexualidad con sus contrapartes masculinas.

En filmes como Jumpin’ Jack Flash (1986), Fatal Beauty (1987)y Burglar (1987) a
Goldberg se le niegan situaciones romanticas o de cercania sentimental con otros personajes
blancos. Al igual que otros actores afroamericanos, como Eddie Murphy o Danny Glover,
los personajes de Whoopi Goldberg rara vez interactian con otros afroamericanos, lo que
aunado con la desexualizacion de sus personajes, los convierte en una suerte de “mammy”

que unicamente los acompaiia y apoya.

Sin comprometerse de forma profunda con los temas, tratdndolos por medio de
historias con una distancia geografica o temporal, o limitdndolos a la mirada blanca, el cine
de Hollywood continué tratando las tensiones de raza, particularmente a través de cuatro
cintas: Cry Freedom (1987), Mississippi Burning (1988), Glory (1989) y Driving Miss Daisy
(1989).

En Cry Freedom, drama de Sir Richard Attenborough ubicado en la Sudafrica del

apartheid en la década de los setenta, Denzel Washington encarna al activista afro Steve
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Biko; no obstante, el filme no se trata de un bio-pic y opta por centrarse en la amistad que

Biko tuvo con el periodista blanco Donald Woods, interpretado por Kevin Kline.

De forma ulterior, el cine de Hollywood llevé a la pantalla el secuestro y asesinato
de tres activistas sociales en favor de la igualdad racial en 1964. En el mencionado afio
civiles, miembros del Ku Klux Klan e incluso miembros de cuerpos policiacos secuestraron
y posteriormente asesinaron a James Chaney, Andrew Goodman y Michael Schewerner,
miembros de una campana para registrar afroamericanos en el padron electoral de
Mississippi. Mississippi Burning nos presenta a Gene Hackman y Willem Dafoe como dos
agentes del FBI encargados de investigar el caso. Aunque la cinta tomaba parte dentro de un
hecho que cimbré a la comunidad afroamericana, en medio de la lucha por los derechos
civiles, sus héroes, asi como la mayoria de sus personajes secundarios eran blancos. “Incluso
si el filme se enfoca en el racismo, se creia mejor explorar dicho racismo a través de los ojos

blancos” (Bogle, 2001. p. 303).

Empero, Hollywood no sélo se distancia de forma geografica al interesarse por el
racismo, pero en un contexto sudafricano, o de la mirada afroamericana, al contar una
tragedia para esta poblacion a través de dos personajes blancos, sino también se aleja de
forma temporal con Glory (1989). En esta cinta se nos muestra la historia del 54° regimiento
de infanteria de voluntarios de Massachusetts, la segunda unidad conformada por
afroamericanos durante la Guerra Civil, compuesta en su mayoria por hombres
afroamericanos nacidos en libertad. A pesar de la relevancia histdrica para la comunidad, el
filme toma como protagonista al coronel Robert Gould Shaw (Matthew Broderick), quien
comand6 el regimiento de 1863 al afio siguiente, relegando a actores como Denzel

Washington o Morgan Freeman a interpretar personajes secundarios de origen ficticio.

Al cierre de la década, América parecia un lugar en el que los conflictos raciales
podrian quedar atrds. En los cines, los personajes blancos que mostraban de un racismo
recalcitrante podian redimirse siempre con el apoyo incondicional de sus contrapartes
secundarias y afroamericanas; en la politica, el afroamericano Jesse Jackson se apuntaba
como candidato en las elecciones primarias para contender como candidato demdcrata en las

elecciones presidenciales de 1988.
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Sin embargo, las pantallas estaban aun por mostrar las tensiones raciales de forma
explicita y sin miramientos con las obras del cineasta en ciernes Spike Lee. Con un cine que
se caracterizd por abrazar y enaltecer la cultura afroamericana, sin hacer de lado los
problemas que enfrenta, Spike Lee hizo su debut filmico en 1986 con She’s Gotta Have It.
En esta cinta, se le daba voz a una joven mujer que desea explorar su sexualidad, pero que
se ve atada a las convenciones de una sociedad mondgama. Para su siguiente trabajo, School
Daze (1988), Lee se acercé a los problemas de la comunidad afrodescendiente desde el
angulo académico, por el cual también abord6 asuntos como el racismo que se vive incluso

entre afroamericanos.

Luego de este par de filmes, Lee estrend una de sus obras mas emblemadticas: Do the
Right Thing (1989). Ambientada en un vecindario predominantemente afroamericano de
Brooklyn, en medio de un caluroso verano las tensiones entre un grupo de afrodescendientes,
una familia de italoamericanos y los diversos habitantes del barrio se elevan hasta el punto

de llegar a violentas confrontaciones racistas.

El éxito de Do The Right Thing se vio reflejado en forma de multiples nominaciones
y galardones recibidos por parte de festivales y academias cinematogrificas de multiples
naciones. Ademds de estar nominada como Mejor guion original y Mejor actor de reparto
por la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de Estados Unidos, el filme estuvo

en la contienda por la Palma de Oro del Festival de Cine de Cannes.

Respecto a la importancia cultural de la cinta, Donald Bogle escribid:

La pelicula dice algo que la mayoria de los filmes de Hollywood evitaban: simplemente
que las relaciones raciales en América eran abismales; que las tensiones raciales y étnicas
subyacian en la fachada de la vida americana. Al mismo tiempo, mientras las historias
hollywoodenses de unién masculina interracial presentan mundos en los que las
significativas diferencias culturales no existen, Do The Right Thing, desde el momento en
que se escucha “Fight the Power” de Public Enemy, las distinciones culturales

afroamericanas reverberan (Bogle, 2001, p. 322).

Las representaciones cinematograficas a lo largo de la década de los ochenta,

que hicieron de forma explicita una denuncia del racismo, también indicaron la falta
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de filmes que apuntaran a la naturaleza estructural del mismo. Si bien su existencia
era reconocida como parte de Estados Unidos, tanto de forma casi fundacional
(Glory) como en los tiempos presentes (Do the Right Thing), su arraigo era somero
y combatible a través de la camaraderia empatica. Por otro lado, los filmes de la
llamada “era marr6n”, al borrar cualquier referencia a la raza de los protagonistas e
integrarlos en una ficcién unidimensional en ese sentido, las alusiones al racismo
fueron quedaron igualmente difuminadas; no asi su incidencia en los mismos tropos,
ya que, como ya se ha visto, la repeticion de ciertos estereotipos incide en la

conformacion de un racismo personalmente mediado.

II. IX 1990: Las viejas imagenes, las siper estrellas menguadas y el nuevo cinema

afroamericano

La ultima década del siglo XX representd un tumultuoso panorama social y cultural
para el mundo y, en particular, Estados Unidos. No sélo fueron los afios en los que los
demdcratas recuperaron la Casa Blanca de la mano de Bill Clinton, fue la época del
desmantelamiento de la Unidon Soviética y de la Guerra del Golfo. De igual forma, Estados
Unidos vivi6 de cerca el terrorismo en esos afios: un atentado a la torre norte del World Trade
Center en Nueva York en 1993; asi como el tiroteo en una preparatoria de Columbine,

Colorado ocurrido en 1999.

Por otro lado, conflictos de raza y el sexismo se volvieron parte estelar del panorama
medidtico, y los disturbios volvieron a tener un lugar en las noticias. En 1991, Anita Hill,
una abogada afroamericana, sefiald de acoso sexual al juez federal propuesto, Clarence
Thomas. Las audiencias fueron televisadas y a Hill se le someti6 publicamente a una serie

de pruebas que menoscabaron su testimonio y su imagen.

Ese mismo afio, el afroamericano Rodney King fue golpeado brutalmente por la
policia de Los Angeles. Un testigo del hecho videograbé lo sucedido y lo envié a una
estacion de noticias local. Las imagenes de brutalidad policiaca fueron ampliamente
difundidas a nivel nacional, lo que llevo a reencender el debate sobre las divisiones raciales

que aun afectaban profundamente al pais.

84



También en 1991, un accidente automovilistico que dejo heridos a dos nifios de
origen guyanés en Crown Heights, Brooklyn detoné multiples actos violentos por parte de
la comunidad afroamericana hacia la poblacién judia. El motin duré cerca de tres dias, y

result6 en la muerte de dos personas, 152 policias heridos, y 129 civiles arrestados.

A la postre, a un afio del ataque que Rodney King sufrié de manos de cuatro policias
y tras la absolucidn de estos por parte de un juez, del 29 de abril al 4 de mayo de 1992, miles
de personas se manifestaron de forma violenta. La intensidad de los disturbios obligé al
entonces presidente, el republicano George H. W. Bush, a desplegar cuerpos de infanteria,
asi como de los marines, para pacificar la zona. Luego de seis dias de violentas muestras de
disgusto social, se dejo un total de 63 personas muertas, 2 mil 383 heridos, y 12 mil 111

arrestados.

Las viejas imagenes

En Hollywood se continio con imdgenes tradicionales de afroamericanos que
permanecieron como parte de un racismo sistemdtico e institucional que no otorgaba a los
afroamericanos papeles protagénicos en los cuales hacer notoria su particular entorno y
experiencia en el pais. Aun se les ponia como companeros, “segundones” ante la meta del
héroe blanco, y como figuras pasivas reminiscentes a los “Toms” de antafio. Sin embargo,
también se produjeron filmes que abrazaron a la cultura afroamericana para desarrollar
historias que hablaran desde y para este grupo en particular: estamos hablando de un nuevo

cinema afroamericano.

La conocida figura del afroamericano como acompafiante de la narrativa blanca se
repiti6 en filmes de comedia policiaca como Downtown (1990), protagonizada por Anthony
Edwards y Forest Whitaker; Heart Condition (1990), la que un policia racista (Bob Hoskins)
quien recién recibidé un trasplante de corazén debera resolver el asesinato de quien fue su
donador (Denzel Washington); Another 48 Hrs. (1990), continuacion de la cinta 48 Hrs
(1982) que empareja a Nick Nolte y Eddie Murphy como una dupla desigual de policias; y
The Last Boyscout (1991), con Bruce Willis como el eterno hombre de accion que actia al

margen de la ley, y a Damon Wayans, como un ex jugador de futbol americano convertido
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en su compaiiero; y Lethal Weapon 3 (1992), que trae de vuelta la pareja de Mel Gibson y

Danny Glover.

Esta imagen fue llevada de igual forma cintas sobre deporte como Diggstown (1992),
una comedia sobre box estelarizada por James Woods y Louis Gossett Jr.; y Gladiator
(1992), un drama sobre peleas ilegales que cuenta con las actuaciones titulares de Cuba

Gooding Jr. y James Marshall.

En filmes como The Hand that rocks the cradle (1992) o The Green Mile (1999), la
principal figura afrodescendiente (interpretada por Ernie Hudson y Michael Clarke Duncan,
respectivamente) era negada de sexualidad, con una mentalidad simple y casi infantil, que,
a pesar del trato injusto recibido de parte de los blancos, con la preocupaciéon de una

“mammy” y la fidelidad de un “tom”, salian su rescate.

La tendencia de valerse de personajes afroamericanos deslucidos ante los
protagonistas blancos para apoyar la mision de los segundos continud hasta los dltimos afios
de la década en diversas cintas entre las cuales estd Bulworth (1998), 1a que la experiencia
negra de los guetos de Los Angeles es una suerte de turismo politico que “despierta” a un

senador democrata ante los malestares de la sociedad.

No soélo fueron los estereotipos de “toms” o “mammies” los que regresaron; la figura
cinematografica del negro como macho proclive a la violencia y poseedor de una sexualidad
intimidante y predatoria se vio en Pulp Fiction (1994), a través del personaje “Marsellus
Wallace”, y de nuevo en una cinta de Quentin Tarantino, Jackie Brown (1997), en la forma

de “Ordell Robbie”.

Nuevo cinema afroamericano

A lo largo de los afios noventa, gracias a las oportunidades abiertas por las super
estrellas de los ochenta, los prejuicios institucionales que relegaban a los negros a papeles
secundarios fueron tenuemente combatidos gracias a multiples artistas afroamericanos que
se alzaron para suplir la gran demanda que habia por parte de un ptblico interesado en

consumir mas historias en los que se viera reflejado.
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Sirviéndose del interés por las historias juveniles situadas en ambientes urbanos,
Reginald Hudlin estren6 en 1990 House Party. Protagonizada por el dio de musicos de hip-
hop Kid n’ Play, la cinta muestra las aventuras de dos jovenes preparatorianos y sus
encuentros con situaciones comunes a su entorno y a su edad: fiestas, problemas con otros
estudiantes, bailes, etcétera. En House Party resaltan los entornos tUnicos de la vida

afroamericana, el hip hop, las cintas blaxploitation, el rap, asi como el acoso de la policia.

Luego de la considerable recaudacion en taquilla de House Party —que llevé a la
produccion de cuatro secuelas méas—, Hudlin dirigié6 Boomerang (1992), protagonizada por
Eddie Murphy; produjo Bébe’s Kids (1992), pelicula animada con un elenco
primordialmente negro, interpretando personajes de dicha etnia, basada en la rutina del
comediante afro Robin Harris; y encabezd The Great White Hype (1996), comedia sobre

boxeo con Samuel L. Jackson como actor principal.

Mas que en el cine, el ambito artistico donde la cultura afroamericana habia cobrado
fuerza fue la musica. Derivado del hip-hop surgido en los afios 70 en las calles de Nueva
York, el llamado “gangsta rap” trataba en sus letras temas criticados en la época como el
narcotréfico, el surgimiento de la droga conocida como “crack” y la epidemia que representd
en los barrios afroamericanos, la violencia, las adicciones al alcohol y las drogas, la vida
criminal y los conflictos con la autoridad, haciendo uso de improperios, y connotaciones

racistas y homofdbicas.

De la mano de la popularidad del gangsta rap, cuyas imagenes de pandilleros machos
violentos y sexualizados remitian a las cintas blaxploitation del pasado, Mario Van Peebles
—hijo del director de Sweet Sweetback's Baadasssss Song— dirigi6 la popular historia de
pandilleros e intrigas provocadas por el trafico de drogas: New Jack City (1991). En ella,
Wesley Snipes interpreta a “Nino Brown”, un capo neoyorquino de la droga, mientras que
el rapero Ice-T particip6 en el papel de “Scotty Appleton”, un detective con una rencilla
personal en contra de Brown. Los personajes, atn en ambos lados de la ley, compartian
caracteristicas con imagenes del blaxploitation y, justo como esas peliculas, New Jack City

fue un éxito entre los jovenes.
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El mismo afio en que New Jack City llegé a las salas de cine, el joven director John
Singleton estrend, a la edad de 23 afios, Boyz n’ the Hood (1991). El drama adolescente
precedido por nombres que serian de los més reconocidos en lo que resta de la década, Cuba
Gooding Jr., Lawrence Fishburne, y el rapero Ice Cube, narra la historia de Tre Styles, un
adolescente habitante de un vecindario de Los Angeles y sus amigos. A lo largo del filme su
vida en los barrios bajos se desenvuelve entre problemas de pandillas; sin embargo,
Singleton retrata las experiencias de forma personal y directa, sin el falso brillo que muchas
veces recubre estas ficciones, ofreciendo imdgenes crudas de las consecuencias de la

marginacion, pero también deja un resquicio para la esperanza.

Aplaudida por la prensa especializada y la audiencia afroamericana, Boyz n’ the Hood
no solo llevo a sus protagonistas al estrellato, sino que convirtié a John Singleton en la
persona mas joven en recibir una nominacién a Mejor Director por parte de la Academia de

Artes y Ciencias Cinematograficas del pafs.

Tras Boyz n’ the Hood, Singleton dirigi6 tres films mas durante los noventa, ninguna
tan bien recibida como su opera prima: Poetic Justice (1993), cinta romantica encabezada
por las estrellas musicales Janet Jackson y Tupac Shakur; Higher Learning (1995), drama
que explora distintos problemas de estudiantes de trasfondos culturales y étnicos diversos; y
Rosewood (1997), drama basado en la masacre por motivos racistas de seis personas

afroamericanas y dos blancas en el estado de Florida.

Otros filmes con temdticas similares proliferaron a lo largo de la década, con
resultados multiples. Entre aquellas peliculas destacan Class Act (1992), Juice (1992),
Menace I Society (1993), Clockers (1995), y Friday (1995).

Aunque pareciera que la nueva estética afroamericana que se forjaba esos afios
unicamente se basaba en el rap, el hip hop, la ilegalidad, y la exaltacion de la violencia
masculina, también existieron filmes reconocidos por desmarcarse de este tipo de
producciones y optar por ampliar las representaciones de los afroamericanos. Love Jones
(1997), filme debut de Theodore Witcher, es una cinta roméntica que presenta a Darius

Lovehall, un poeta asiduo a la vida cultural de Chicago —clubes de jazz, circulos de poesia—
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quien conoce a Nina, una fotografa. La pelicula muestra a dos jovenes afroamericanos, de
clase media alta y educacion universitaria, dedicarse a algo que pocas veces se habia visto

en el cine: al arte.

Las suiper estrellas menguadas

Paralelo al éxito de filmes independientes afroamericanos, las super estrellas que
sortearon las barreras del racismo institucional como Whoopi Goldberg, Eddie Murphy,
Wesley Snipes, Forest Whitaker, Denzel Washington continuaron protagonizando filmes,
aunque éstos perpetuaron la “era marron” que menguaba el trasfondo cultural de sus
personajes. Sumado a ellos, otros nombres se convirtieron en los favoritos del piblico: Will
Smith, Cuba Gooding Jr., Oprah Winfrey, Halle Berry, Vanessa Williams, Angela Bassett,
Whitney Houston, Queen Latifah, Thandie Newton, Vivica A. Fox, Jada Pinkett, Samuel L.

Jackson, Lawrence Fishburne, Chris Tucker,y Don Cheadle, son algunos de ellos.

Whoopi Goldberg

Aunque aparecié en mas de tres decenas de peliculas a lo largo de los noventa, el
trabajo de Whoopi Goldberg es particularmente notable —a la vez que representativo de los
papeles dados a afroamericanos— en cuatro de ellas: Ghost (1990), Sister Act (1992),
Corrina, Corrina (1994) y How Stella Got Her Groove Back (1998).

En el éxito taquillero Ghost, Goldberg interpreta a “Oda Mae Brown”, una médium
que ayuda al fantasma de un hombre blanco (Patrick Swayze) a resolver su asesinato y a
despedirse de su novia (Demi Moore). Aunque el papel le ofrece poca distincion étnica al
fallar darle un trasfondo cultural, Goldberg se los proporciona de forma breve a través de su
interpretacion. Esta suerte de “mammy” urbana, despojada de cualquier atisbo de distincion
cultural, en ocasiones proscrita como ayudante de la narrativa blanca, continud en Sister Act
(1992)y Corrina, Corrina (1994). En la primera, Whoopi Goldberg interpreta a una cantante
de club nocturno que se integra a un convento como monja como parte del programa de
proteccion a testigos, luego de presenciar un crimen. En esta cinta, Goldberg, la unica
afroamericana en el elenco de monjas, es el elemento irreverente y fuera de norma que

ayudara al resto del grupo eclesidstico a darle un aspecto fresco y juvenil a la institucion.
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Respecto al drama de romance interracial ambientado en los afios 50, Corrina,
Corrina, Goldberg toma el papel eponimo en un filme que omite profundizar en las tensiones
raciales de esa época y se conforma por una historia sencilla en la que, si bien es de las pocas
que permite una muestra de afecto interracial, el personaje de Goldberg comienza como

nifiera de la hija blanca de su interés romantico.

Con la direccién del afroamericano Kevin Rodney Sullivan, How Stella Got Her
Groove Back result6 en un triunfo para Whoopi Goldberg, a quien se le permitié actuar a

lado de otros actores afrodescendientes (Angela Bassett, Taye Diggs, Regina King).

Eddie Murphy

La carrera de Eddie Murphy, que en los ochenta habia sido metedrica, a principios
de los noventa llegé a una meseta que abri6 con Another 48 Hrs. (1990), y que continud con
cintas con una recepcion tibia: Boomerang (1992), en la que compartié escena con Halle
Berry, Martin Lawrence, Grace Jones, Eartha Kitt y Chris Rock; Beverly Hills Cop III
(1994); y Vampire in Brooklyn (1995).

No obstante, la cinta que lo trajo de nuevo a la cima fue The Nutty Professor (1996),
remake que comparte nombre con la cinta de 1963. En esta cinta, Murphy como el titular es
un profesor bonachdn y reservado con exceso de peso, mientras que dejaria sus manierismos
exagerados y su actuacion desmesurada para el antagonista, a quien también interpreta. A
partir de esa cinta, Murphy serfa mds recordado por las nuevas generaciones gracias a sus
papeles en comedias familiares (Dr. Dolittle, 1998) y participaciones en cintas animadas

(Mulan, 1998) lo que marcaria su carrera para la proxima década.

Wesley Snipes

De la mano de Spike Lee, Wesley Snipes tuvo en el drama musical Mo’ Better Blues
(1990) el primero de varios filmes que lo convertirian, primero en un favorito del ptblico
afroamericano y, después, en uno de los nombres mas reconocibles de la marquesina. Dada
su complexion atlética y aspecto atractivo, Snipes construy6 su carrera participando en

filmes de accion —New Jack City (1991), Passenger 57 (1992), Boiling Point (1993)
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Demolition Man (1993), Drop Zone (1994), Money Train (1995), U.S. Marshals (1998)- no
obstante, también aparecié en cintas de drama —Jungle Fever (1991)—, comedias —To Wong
Foo, Thanks for Everything! Julie Newmar (1995)— e incluso inauguré el sumamente popular

cine de superhéroes —Blade (1998)-.

Aunque en ocasiones representd al negro macho y violento comun —Demolition Man
(1993)—, también incursiond en filmes que tocaban teméticas sociales de manera sensible.
Jungle Fever, pelicula hecha por Spike Lee, cuenta la historia de Flipper Purify (Snipes), un
arquitecto con una feliz vida familiar, quien eventualmente sostiene una relacion
extramarital con una mujer italoamericana de padres racistas. La pelicula explora el rechazo,

el racismo y las tensiones que aun estigmatizaban a las parejas interraciales.

Forest Whitaker

Aunque normalmente visto en papeles secundarios, para la llegada de la ultima
década del siglo XX, Forest Whitaker era ya un rostro ubicado por la audiencia. Tras
encarnar en los afios 80 al legendario musico Charlie “Bird” Parker Jr. en Bird (1988),
Whitaker aparecié en el filme de crimen ambientado en el tradicionalmente afroamericano

vecindario de Harlem, A Rage in Harlem (1991 ).

Whitaker particip6 en dieciocho filmes en los noventa; el mas popular de ellos fue
Ghost Dog: The Way of the Samurai (1991). Con Jim Jarmusch en la silla del director, la
historia sigue a un matén estadounidenses de la mafia conocido como “Ghost Dog”

(Whitaker) quien se adhiere al codigo del samurdi para proteger a un mafioso local.

En 1995, Whitaker realizaria su debut como director al encabezar Waiting to Exhale
(1995). El primer esfuerzo de Forest Whitaker en la direccion adapta la novela homénima
de Terry McMillan. La historia es la de cuatro mujeres y la exploracion de sus relaciones
con los hombres y entre ellas mismas. Waiting to Exhale, un éxito en taquilla y entre la
critica, mostré algo rara vez visto en el cine: la convivencia y relaciones entre mujeres
afroamericanas. Las actrices principales —-Whitney Houston, Angela Bassett, Lela Rochon y
Loretta Devine— dotan de credibilidad y quimica a una historia que, incluso en su novedad,

hace uso de estereotipos ya conocidos de las mujeres afroamericanas; como el caso del

91



personaje Glo Matthews una mujer con sobrepeso, madre soltera y duefia de un salén de

belleza.

Denzel Washington

Uno de los actores de mayor éxito en los noventa fue Denzel Washington. Desde su
acercamiento al cine musical al inicio de la década en Mo’ Better Blues (1990), de Spike
Lee, hasta su interpretacion como el boxeador Rubin “The Hurricane” Carter en la cinta
biografica The Hurricane (1999), misma que le validé una nominacion al Oscar como Mejor
actor protagénico, Washington se mantuvo como uno de los actores protagénicos mds

solicitados de Hollywood.

Luego de su primera colaboracion con Spike Lee, Washington se reunié con el
director para protagonizar Malcolm X (1992), la cinta biografica sobre el icono de la lucha
por los derechos civiles. El filme construido como una épica, dramatiza la vida de Malcolm
X desde su infancia, los problemas mentales de su madre, su padre asesinado por un grupo
de supremacistas blancos y las actividades delictivas en las que incurrié. También muestra
su encarcelamiento, asi como su conversion al islam; su defensa de la ideologia de

superioridad negra y su posterior asesinato.

Tras una tumultuosa produccion que elevo el costo de la cinta, Malcolm X resultd
ser exitosa entre los circulos de la critica, en gran parte por la actuacién de Denzel
Washington como el epoénimo activista. Debido a esto, el trabajo de Washington fue
reconocido por la Academia de Artes y Ciencias Cinematograficas de EE.UU. en la forma

de una nominacién al premio Oscar como Mejor actor protagénico.

Posterior a esta bio-pic, Denzel Washington participd en cintas como The Pelican
Brief (1993), un thriller de temas legales, junto a Julia Roberts; Philadelphia (1993), como
un abogado que representa a otro abogado quien fue despedido por contraer SIDA, en el
primer filme de Hollywood en tratar el tema; Devil in a Blue Dress (1995), un filme noir
ambientado en los afnos 40; Courage under Fire (1996), una cinta que coloca a Washington
como un teniente coronel que sufre de estrés postraumatico, quien debe solucionar la muerte

de la que seria la primera mujer en recibir la Medalla de Honor del ejercito; The Preacher’s
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Wife (1996), en la que interpreta —junto a Whitney Houston— a un encantador dngel enviado
por Dios para ayudar al pastor de una pequefia iglesia con problemas en su trabajo y en su
matrimonio; He got game (1998), un drama deportivo y la tercera colaboracidén que tiene
con Spike Lee; y The Bone Collector (1999), thriller policiaco en la que, junto a Angelina

Jolie, encarna a un forense que investiga una serie de asesinatos.

A pesar de su amplia atraccion taquillera, los personajes de Denzel Washington eran
reminiscentes al “nuevo negro”, representado comtinmente por Sidney Poitier. En ambos
casos, sus papeles carecian de un trasfondo cultural en el que la raza estuviera presente;
tampoco se interesaban por explorar las condiciones sociales detras de los mismos. En las
peliculas de Washington, la raza no era un asunto de preocupacion. Sobre esta reminiscencia,

Bogle sefala:

Ambos Poitier y Washington representaron hombres pensativos, comprometidos y
honestos, ejemplos de decencia y virtud sin posibilidad de ser amenazantes o sexualmente
agresivos. Pero, mientras el héroe de Poitier a menudo tenfa que demostrar listo para la
integracion, el de Washington, por lo menos superficialmente, eran prueba viviente de una
sociedad abierta y libre —simbolos de un hombre afroamericano operando en un mundo sin

colores (Bogle, 2001, p. 424).

A lo largo de la década, multiples histriones fueron colocandose en el firmamento
hollywoodense como figuras de amplio reconocimiento en la industria cinematografica. Uno
de ellos, Will Smith, luego de hacer una carrera musical y televisiva, participd en una serie
de peliculas que lo llevaron al estrellato: Bad Boys (1995), en la que interpret6 a un detective,
en compaiia del comediante Martin Lawrence; Independence Day (1996); el éxito veraniego
que coloca a Smith como un capitan del ejercito que protege a la Tierra de una invasion
alienigena; y Men in Black (1997), comedia de ciencia ficcion en la que Smith actia como
la “urbana” e irreverente contraparte de Tommy Lee Jones, ambos interpretando a elementos
de una agencia secreta que supervisa la vida alienigena. En estas cintas, el bagaje étnico y
cultural de Smith no relucia en ninguno de sus personajes; integrados a una sociedad de

aparente igualdad, los temas de raza en sus peliculas no se tocaban ni por asomo.
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Fuera de su actuacion titular en Boyz n’ the Hood (1991), 1a carrera de Cuba Gooding
Jr. excluy6 en su mayor parte abordar temas sociales. A través de su trabajo, la
representacion afroamericana se centrd en figuras militares —A Few Good Men (1992),
Outbreak (1995)— estrellas  deportivas —Jerry Maguire (1996)—, acompaifiantes
sobrenaturales —What Dreams May Come (1998)— integradas a construcciones

cinematograficas en donde la raza no era un tema de relevancia.

Basandose en su dominio como presentadora de su propio programa, asi como su
actuacion en The Color Purple, Oprah Winfrey produjo y estelariz6 el drama con tintes de
horror Beloved (1998), basado en la novela de Toni Morrison del mismo nombre. El filme
relata la historia de Sethe, una antigua esclava acosada, literalmente, por los fantasmas y
horrores que le fueron infligidos y que ella misma cometié durante su cautiverio, y quien
vivira un espiral de perturbacidn, luego de toparse con la reencarnacion de su hija fallecida,

interpretada por Thandie Newton.

De forma conjunta a Winfrey, otras actrices que participaron en producciones
mayoritariamente afroamericanas, o que se valian de su cultura para contar sus historias —
sin dejar de lado los papeles imperantes en la época en la que esos temas eran dejados de
lado— fueron Halle Berry —Jungle Fever (1991), Strictly Business (1991), Boomerang (1992),
Bulworth (1998), Why do fools fall in love (1998)—, Angela Bassett —Boyz n the Hood (1991),
Malcolm X (1992) Panther (1995), Waiting to Exhale (1995), How Stella Got Her Groove
Back (1998)—, Whitney Houston —el mega éxito de la década The Bodyguard (1992),
Waiting to Exhale (1995), The Preacher’s Wife (1996)— Vivica A. Fox (Don’t Be a Menace
to South Central While Drinking Your Juice in the Hood (1996), Independence Day (1996),
Soul Food (1991), Why do fools fall in love (1998)—, Jada Pinkett —Menace Il Society (1993),
Jason’s Lyric (1994), Set it Off (1996)—y Queen Latifah —Jungle Fever (1991), Juice (1992)
Set it Off (1996)—.

Otros actores que gozaron de reconocimiento, y que por medio de sus actuaciones
lograron dar notoriedad y distincion a cintas que se negaron a adentrarse a temas raciales o
2 3

que rehusaron viejas formulas de “toms”, “negros machos y brutales”, “bufones”, entre

otros, fueron: Samuel L. Jackson —Mo’ Better Blues (1991), Jungle Fever (1991), National
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Lampoon’s Loaded Weapon 1 (1993), Pulp Fiction (1994), Die Hard with a Vengeance
(1995), Jackie Brown (1997), Star Wars: Episode I — The Phantom Menace (1999)—, Morgan
Freeman —Robin Hood: Prince of Thieves (1991), The Shawshank Redemption (1994),
Seven (1995), Amistad (1997), Deep Impact, 1998), Laurence Fishburne —Boyz n the Hood,
(1991), Just Cause (1995), Othello (1995), Hoodlum (1997), The Matrix (1999)— Don
Cheadle —The Meteor Man (1993), Devil in a Blue Dress (1995), Rosewood (1997), Boogie
Nights (1997), Bulworth (1998) —, y Chris Tucker —Friday (1995), The Fifth Element (1997),
Jackie Brown (1997), Rush Hour (1998)—.

El devenir de la década trajo consigo mds nombres y mds rostros afroamericanos a
las pantallas. Las historias que se contaban muchas veces ignoraban las coyunturas raciales
y sociales en favor de una vision cinematografica de una América racialmente integrada, una
nacion en la que las asperezas raciales de antafio no existian o, en el mejor de los casos, eran

parte de un pasado ya superado.

El fin del siglo y la esperanza de un futuro mejor en el siguiente llevé al cine una
especie de amnistia racial, en la que, si bien aun habia voces afroamericanas representando
sus experiencias entorno a su condicion de raza y a la experiencia que ello conlleva, el cine
mas comercial habfa normalizado viejas formulas y procurado dejar esos temas en el pasado,
pues en ese momento historico, los problemas internos de Estados Unidos, serian “menos

atractivos” que los problemas globales que acapararian la atencién medidtica.

II. X 2000: El nuevo siglo: Iconos negros, formulas conocidas y dramas raciales

multipremiados

Para los Estados Unidos el afio 2000 no sé6lo representd la llegada de un nuevo
milenio, también signific6 el regreso al poder del partido politico estadounidense
conservador por antonomasia. Unas refiidas elecciones presidenciales para suceder a la
administracion demdcrata de Bill Clinton culminaron en la victoria de la dupla George W.
Bush/Dick Cheney, ambos del partido republicano, como presidente y vicepresidente,

respectivamente.
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De corte conservador, los periodos presidenciales de Bush (2001-2004 y 2005-2009)
se destacaron por su impasibilidad en cuestiones raciales e igualitarias. Sin embargo, el
principal hecho que marcaria a la década por venir, no sélo por el acontecimiento en si, sino
por la reaccion que el gobierno estadounidense tuvo frente a éste, fue el ataque terrorista del
11 de septiembre en Nueva York. Posterior al llamado “9-11" —especificamente, el 18 de
septiembre de 2001- el Congreso de los Estados Unidos autorizé al presidente “todo uso
necesario y apropiado de fuerza en contra de aquellas naciones, organizaciones y personas
que se determine planearon, autorizaron, cometieron o ayudaron con los ataques terroristas
que ocurrieron el 11 de septiembre de 2001” (Weed, 2015), iniciando asé la llamada “Guerra

contra el terrorismo”.

Con el pretexto de reforzar la seguridad, tanto dentro como fuera del territorio
estadounidenses, se hicieron considerables gastos en programas armamentistas cuyo
financiamiento contrastd con un corte considerable al de programas sociales y la reduccion
de impuestos a los més acaudalados (Apollon, 2008, p. 6). Estos limites en el financiamiento
afectaron la vigilancia en asuntos de derechos civiles y de igualdad racial por parte del
Departamento de Justicia, y provocaron el empobrecimiento del sistema de salud
estadounidense que dej0 desprotegidas a diversas minorfas, en particular mujeres

afroamericanas, latino descendientes y nativo americanos.

En topicos migratorios, los fuertes estereotipos racistas e infundadas sospechas de
amenazas a la salvaguarda del pais pasaron de la mediacion personal a la institucionalizados
en la forma del Departamento de Seguridad Nacional, creado en 2002, y el Servicio de
Inmigracién y Control de Aduanas de los Estados Unidos (ICE, por sus siglas en inglés),
fundado un afno después. La persecucion institucionalizada significé un incremento en las

deportaciones; pasaron de 186 mil en 2001 a 277 mil para 2007 (Apollon, 2008, p. 8).

A pesar de la sinuosa relacion del gobierno con la comunidad afroamericana en la
administracion Bush, ésta se transformaria radicalmente con la llegada del primer

afroamericano elegido como 44° presidente de lo Estados Unidos: Barack Hussein Obama.
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Desde el apabullante voto del 95 porciento de la poblacion afroamericana, el discurso
de aceptacion la noche del 4 de noviembre de 2008 en el que Obama abria diciendo *“Si hay
alguien que aun dude que América es un lugar donde todo es posible, [...] que cuestione el
poder de nuestra democracia, esta noche es su respuesta” (CNN, 2008), hasta el arribo del
primer hombre afroamericano en ocupar la Casa Blanca, un recinto construido por esclavos
y simbolo del maximo poder politico en Estados Unidos, la presidencia de Obama fue para
muchos una sefial de esperanza, indicacion de un mejor futuro para las relaciones de raza en
Estados Unidos, e, incluso, para algunos fue una suerte de expiacion de los pecados racistas
del pais. A los ojos de muchos estadounidenses el hecho represent6 la mds grande victoria
contra el racismo institucional, pues un hombre afrodescendiente logré hacerse con el puesto

gubernamental de mas poder en la nacion.

Iconos negros

A pesar del surgimiento de nuevas figuras dentro de un nuevo cinema afroamericano,
éstas fueron relegadas a la marginalidad o absorbidas por la gran maquinaria hollywoodense.
Sus temas, de exploracion racial y de dificiles entornos urbanos afroamericanos, cedieron su
lugar en las marquesinas a gigantescos blockbusters de franquicias como The Lord of the

Rings, Harry Potter, Pirates of the Caribbean, o Spider-Man.

No obstante, a lo largo de la década se produjeron filmes de gran presupuesto que
tomaron como figuras centrales a algunos de los iconos mas celebrados en la cultura
afroamericana, con gran éxito en venta de entradas y ampliamente galardonados. El primero
de estos filmes fue Ali (2001), dirigido por Michael Mann, basado en la vida del boxeador
Muhammad Ali. La cinta se centra en la conversion de Cassius Clay Jr. al islam por
invitacion de Malcolm X y su subsecuente adopcion del nombre Muhammad Ali, su
renuencia a participar en la guerra de Vietnam, y la historica pelea para recuperar el estatus
de campedén mundial de pesos pesados contra George Foreman, conocida coloquialmente
como The Rumble in the Jungle. Ali fue bien recibida por circulos como la Academia de
Artes y Ciencias Cinematograficas de Estados Unidos, asi como por asociaciones

afroamericanas como la NAACP.
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Otro icono negro cuya vida fue adaptada a la pantalla cinematografica es el musico
de rhythm and blues, Ray Charles. Bajo la direccion de Taylor Hackford —quien dirigié An
Officer and a Gentleman, cinta que evoca las imagenes de los “toms” serviles del pasado—,
y con el actor Jamie Foxx en el papel protagénico, Ray (2004) muestra la historia del
interprete desde su infancia en una plantaciéon de florida, su ceguera a corta edad, el
surgimiento de surgimiento de su carrera, los conflictos racistas a los que se enfrent6 durante
la década de los 60, asi como la constante lucha en contra de la adiccién a la heroina que

sufrio.

Aunque no se trata precisamente de una cinta biografica, Dreamgirls (2006) retoma
multiples elementos de la historia de la discografica Motown Records —fundada por Berry
Gordy Jr. y que impulsé la carrera de musicos afroamericanos como Diana Ross, Stevie
Wonder y Marvin Gaye—y del grupo femenino The Supremes. A través de la cinta, el director
Bill Condon explora las dificultades socioecondmicas, raciales y personales del conjunto
ficticio The Dreamettes y su ascenso en la industria musical de su oriunda Detroit.
Dreamgirls contd con las actuaciones de reconocidas personalidades negras como Beyoncé

Knowles, Jamie Foxx, Danny Glover y Eddie Murphy.

A pesar de la popularidad de las cintas biograficas en esta década, pocas —no incluidas
las anteriores— fueron dirigidas por cineastas afroamericanos. Una de las pocas excepciones
es The Great Debaters (2007), dirigida por la ya consolidada estrella Denzel Washington, la
cinta se inspira en un articulo publicado por la revista American Legacy —publicacion
centrada en la historia y logros culturales de la comunidad afroamericana— sobre el equipo
de debate de la escuela Wiley College. En el filme, Washington interpreta a Melvin B.
Tolson, el mentor de un grupo de estudiantes afroamericanos miembros de un club de debate
durante la década de los 30 quienes vencieron a su equivalente de la Universidad de Harvard,
superando el racismo institucional y personalmente mediado tan explicito en la época de

“Jim Crow”.
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Formulas conocidas

A lo largo de la década, las formulas conocidas y figuras comunes aparecieron en
distintas cintas. Aunque el racismo en el que muchas producciones incurrian no fue un tépico
tan discutido en la época, titulos como The Legend of Bagger Vance (2000), Big Momma’s
House (2000), Remember the Titans (2000), y la cinta premiada como Mejor Pelicula por la
Academia de Artes y Ciencias Cinematogréficas, Gladiator (2000), representaron, a través
de sus personajes, a los afroamericanos como acompafantes facilitadores de la historia del
protagonista blanco, poco distintos a los “toms” o “nuevos negros” de décadas pasadas y
como caricaturas de mammies, que reproducen el estereotipo de la mujer afroamericana con

sobrepeso, malhumorada y descarada, pero con un lado maternal y protector.

Durante la primera década del siglo XX, Will Smith consolid6 su estatus como uno
de los actores més populares de la industria. Como estelar en 12 peliculas, Smith continu6
encarnando personajes con poco trasfondo cultural, envueltos en tramas que ignoraban el
contexto afroamericano del cudl provenian. En The Legend of Bagger Vance, dirigida por
Robert Redford, Matt Damon interpreta a Rannulph Junuh un joven traumado por su
experiencia en la Primera Guerra Mundial quien en medio de la Gran Depresion entra a un
torneo de golf para poder ganar dinero. Una noche, Junuh se encuentra con un hombre
afroamericano, Bagger Vance, interpretado por Smith, quien tras convertirse en su “caddie”
le ensefia a dominar el deporte, a la vez que lo asiste a superar su alcoholismo y diversos

problemas personales que le aquejan, para, al final, revelarse la naturaleza mégica de Vance.

Respecto a la cinta, el director Spike Lee cuestiond la reproduccion de figuras afiejas

y la representacion de afroamericanos en ellas:

iNegros estan siendo linchados a diestra y siniestra 'y [Bagger Vance] esta
mas preocupado por mejorar el swing de Matt Damon! [...] Siguen haciendo
lo mismo... reciclando al salvaje noble y al esclavo feliz (Lee citado en

Gonzalez, 2001).

Similar al caso de Smith, Denzel Washington continu6 con la tendencia de

aparecer en papeles “nuevo negro”, similares a los que hicieran famoso a Sidney

99



Poitier, en los que la exploracion del trasfondo sociocultural de sus personajes era
ignorada. También estelarizé las cintas biograficas Remember the Titans (2000),
Antwone Fisher (2002), American Gangster (2007), y la ya mencionada The Great
Debaters. En Remember the Titans, Washington interpreta a Herman Boone, el
entrenador afroamericano que llega a dirigir el equipo de futbol americano de una
preparatoria en Virginia en 1971. A su llegada, se muestran las multiples tensiones
raciales de las que son victimas Boone, su familia, y los miembros afroamericanos
del equipo; de la clase institucional —al existir leyes que permitian la segregacion en
esa época— y personalmente mediadas —presente en los constantes ataques verbales
hacia los personajes afroamericanos. La cinta, pese a lo anterior, centra su atencion
en los personajes blancos, colocando como narrador a la hija del coach que asiste a

Boone, y haciendo énfasis en la historia de redencion del jugador Gerry Bertier.

En la década de los 2000, Washington obtuvo el Oscar como Mejor Actor por
su trabajo en Training Day (2001) como el corrupto detective Alonzo Harris.
Training Day narra la historia del oficial de la policia de Los Angeles, Jake Hoyt
(interpretado por Ethan Hawke) quien es asignado a acompafiar al detective Alonzo
Harris. A lo largo del metraje, Hoyt dard cuenta de las actividades ilegales de su
brutal superior y las relaciones que mantiene con la mafia rusa y miembros de
pandillas latinoamericanas, asi como la vida de los barrios bajos de la ciudad. En
medio de una pléyade de personajes de diferentes trasfondos étnicos —mexicanos,
italianos, cubanos— Harris y el resto de los afroamericanos seran representados como
reforzamiento de la figura del macho, negro y brutal. No s6lo vemos la crueldad de
las actividades delincuenciales de Alonzo, sino también una masculinidad tradicional

que se refleja en la sobresexualizacion del personaje.

En un contraste de color y corporalidad, lo blanco del personaje de Ethan
Hawke se ve intimidado y reducido ante un exuberante e imponente Washington.
Pero la dicotomia avanza a lo moral, pues la misma blanquitud toma el lado
respetuoso de la ley y atestigua la destruccion e inmoralidad de los afroamericanos,

latinos y demas minorias.
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Bien y mal, y el macho brutal e incluso lo blanco son necesariamente yuxtapuestos, incluso
si son parte de una relacion dependiente. [...] La naturaleza de cada hombre certifica la
naturaleza opositora del otro. Al final, el mal de Alonzo afirma la bondad y ‘blanquitud’ de
Jake, mientras que la humanidad de Jake corrobora la maldad y negritud de Alonzo

(Coleman & Cobb, 2007).

Dramas raciales multipremiados

Ademas de Training Day, otras cintas que abordaron racismo en el nuevo milenio,
no solo hacia los afroamericanos, sino hacia otros grupos provenientes de medio oriente y
paises adyacentes, a raiz de la “Guerra contra el periodismo” y su amplia presencia en la

agenda mediatica.

El rostro, aparentemente progresista de Hollywood, parecia no soslayar los conflictos
raciales; en el fondo, estos dramas raciales ampliamente laureados poco hacian por
profundizar en como los prejuicios y el racismo han permeado a niveles institucionales, asi
como su reproduccion sistémica, optando por filmes que parecian més interesados por expiar

los “pecados” del racismo y apuntar de manera simplista lo “feo” que es.
y

En Crash (2004), las colisiones automovilisticas son el pretexto para mostrar
multiples pugnas racistas entre blancos, afroamericanos, iranies y latinos. En la primera
escena, una detective de ascendencia latina habla con su compaifiero, un detective
afroamericano, en su automodvil luego de ser victimas de un choque. Al descender del
vehiculo, la detective confronta a la persona que impact6 con su vehiculo, una mujer asiatica.
Al discutir lo ocurrido, las mujeres se enfrascan en una discusion, en el que se dicen insultos

racistas; mientras, un oficial de policia, también afroamericano, intenta mediar la situacion.

La pelicula muestra una amplia gama de personajes afroamericanos; ademas de
detectives, también se les presenta como delincuentes, madres racistas, directores de cine y
mujeres sexualmente violentadas. En contraste, a los actos abiertamente “prejuiciosos” de
los personajes blancos se les justifica o se les dota de un marco piadoso de atentie los mismos.
A pesar de esta variedad, la cinta reduce el racismo a los prejuicios intimos, y la presencia
de estos como meros encuentros personalmente mediados e, incluso, interiorizados. Como

resultado, la mencionada reduccién juega en favor de una sociedad dominada por lo —y los—
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blanco, al evitar encarar el privilegio y lo imbricado que el racismo estd en sus estructuras.

(Jensen & Wisnitzer, 2006).

Este es un giro efectivo en términos que apoyan la mitologia racial en Estados Unidos,
especificamente para aquellos que quieren ser identificados como ‘racistas’, pero pueden
aceptar el hecho de ser “prejuiciosos’, dado que (segtin el filme) todos lo son (Middleton, 2007,

p. 324).

Aunque no se trata de una cinta con una denuncia explicita del racismo blanco en
contra de los afroamericanos, Precious (2009), cinta del director afroamericano Lee Daniels,
ofrecio para el final de la década una indagacion sobre la marginalidad, el abuso sexual y la
experiencia afroamericana en Estados Unidos. La cinta toma como protagonista a Claireece
“Precious” Jones, una joven de Harlem quien vive con su abusiva madre y su hija con
sindrome de Down, producto de una violacién por parte de su padre, ahora ausente. Para
sobrellevar su paupérrima vida, “Precious” recurre a multiples fantasias adolescentes sobre
una vida idilica de fama, en una de las cudles ella se ve como una joven blanca. “Mi nombre
es Claireece ‘Precious’ Jones. Desearia tener un novio de piel clara y cabello bonito. Y
quiero salir en la portada de una revista. Pero primero quiero aparecer en uno de esos videos
BET”, en una muestra fehaciente de como los individuos internalizan las representaciones
negativas y actitudes discriminatorias al punto de mostrar aversion por si mismos o sus

caracteristicas étnicas.

En disonancia con los personajes de tez mds blanca, a quienes se les muestra como
trabajadores sociales, profesores, y en general personas que fungen como roles positivos en
la vida de la eponima “Precious”, a los afroamericanos de piel mas oscura se les asocia con
actos y valores negativos, con una vida de pobreza y de abuso del sistema de ayuda social

del gobierno.

En cuestion de representacion, la primera década del siglo XXI no fue muy diferente
las dltimas dos del siglo XX. Pese a que se los estudios de Hollywood producian mas
historias con afroamericanos como protagonistas, dejando atras la limitante de s6lo aparecer
como personajes secundarios, los personajes que se les daban poco reflejaron los conflictos

raciales que los negros aun experimentaban. Los filmes que si daban cuenta de la
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discriminacion y el odio hacia este particular grupo, en su mayoria registraban situaciones
de racismo personalmente mediado e interiorizado, ahondando poco en las condiciones

econdmicas, gubernamentales, empresariales e institucionales involucradas en €l.

Cuarta parte
V. Analisis de Gef Out

Siguiendo el esquema propuesto para esta investigacion, y retomando elementos
presentes en la tesis Cine, video y representacion del poder politico en el México
contempordneo (Espinosa Pacheco, 2015) se iniciard con el andlisis general de las formas
narrativas, el cual contempla hacer explicitos cinco puntos en la construccion narrativa del

filme: arranque, exposicion, desarrollo de la trama, resolucion del conflicto principal y final.

Arranque

La diégesis inicia en una noche. Se observa una calle residencial, iluminada por
faroles de luz calida. A esta primera escena entra a cuadro un joven afroamericano que habla
por su teléfono celular; senala a su interlocutor que se encuentra perdido. Junto a él se detiene
un automovil blanco que sigue su paso. Al intentar alejarse, una persona salta de los arbustos;
lo somete hasta dejarlo inconsciente. Fuera de si, el hombre afroamericano es arrastrado hasta

la cajuela del auto blanco por su atacante.

Posteriormente se hace un quiebre en la narrativa para mostrarnos las fotografias en
blanco y negro que, conforme se revela, adornan las paredes de un amplio y bien amueblado
departamento- En €l vemos a un hombre joven afroamericano —distinto al de la escena
anterior— que se arregla frente a un espejo. La narrativa luego pasard a mostrar a una joven
blanca en una panaderia, alternard con el joven afroamericano, regresard con la mujer, ahora
en un ascensor, para volver hacia el muchacho negro quien revisa unas fotografias en su
camara. Vemos a la joven caminar con un par de bolsas de papel en una mano y una charola
con café en la otra; llega hasta la puerta de un departamento y toca. Del departamento sale el

muchacho negro y la recibe con un beso.
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Tras un corte se observa al joven afroamericano empacar ropa en una maleta. La chica
blanca le pregunta sobre objetos y pertenencias que pudiera faltar de empacar. Se revela que
ambos son pareja y emprenderdn un viaje para visitar a los padres de la chica, quienes no
saben que su novio es afroamericano.

Exposicion

La cinta tiene como principal protagonista a Chris, un hombre afroamericano, y como
antagonistas a la familia de personas blancas, Rose, Dean Jeremy y Missy Armitage. Otros
personajes secundarios de relativa prominencia son Rod Williams, amigo de Chris, ademas
de Walter y Georgina, empleados domésticos para los Armitage quienes actian como entes

antagonicos.

Chris Washington

Chris es un joven fotografo afroamericano quien al inicio de la trama se encuentra en
una relacion sentimental con una joven blanca, Rose Armitage. Es un hombre parco y
reservado, desconfiado y nervioso por el hecho de estar en una relacion interracial en la que
los padres de la chica no saben que €l es afrodescendiente. Chris se encuentra afectado
emocionalmente por la muerte de su madre, cuando €l tenia 11 afios, por la cual se culpa.
Ante la revelacion de las intenciones de la familia Armitage de utilizar su cuerpo para ser
utilizado por la consciencia de una persona blanca, Chris iniciard una lucha desesperada por

salir de la residencia en la que esta cautivo.

Rose Armitage

La principal antagonista del filme. Al inicio de la cinta es una novia gentil y
considerada con Chris, de aparente pensamiento liberal al ser parte de una relacién interracial,

y hacer frente al racismo de un policia. Sin embargo, se devela que, como parte de las

intenciones del culto familiar de perpetuar su vida al trasplantar la consciencia de personas

104



blancas a cuerpos afroamericanos, Rose atraia a hombres y mujeres afrodescendientes para

llevarlos a casa de sus padres e iniciar con sus planes.

Dean Armitage

Dean es médico y patriarca de la familia Armitage. En un inicio, como parte de su
fachada, se presenta ante Chris como un hombre blanco de ideologia liberal, quien menciona
sus intenciones de “votar por Obama una tercera ocasion” de haber podido. En apariencia
complaciente frente a Chris, Dean constantemente se excusa por conductas que pudieran
parecer racistas, en un intento de alejarse de una imagen negativa de blanquitud. No obstante
lo anterior, forma parte de un culto, fundado por su padre tras perder ante el velocista
afroamericano Jesse Owens en los Juegos Olimpicos de 1936, dedicado a secuestrar jovenes
negros para trasplantar las consciencias de personas blancas a sus cuerpos a fin de

controlarlos.

Jeremy Armitage

El hermano menor de Rose e hijo de Dean, y estudiante de medicina, a fin de
continuar la tradicion familiar. Jeremy conoce a Chris durante su estancia en la casa de los
Armitage. En la cena, Jeremy cuenta historias inapropiadas y muestra que sus conocimientos
sobre los afroamericanos provienen sobre estereotipos racistas, como el destacar sus
habilidades fisicas. Como parte del culto familiar, al que también pertenece, Jeremy también

se dedica a secuestrar a jovenes afroamericanos.

Missy Armitage

Psiquiatra y matriarca de la familia Armitage, Missy aparece por primera vez en la
narracion como una tipica madre americana. Preocupada y orgullosa de sus hijos, sin mostrar
conductas abiertamente racistas. A través de los calculados sonidos que hace al chocar una
cuchara contra una taza, Missy hipnotiza a Chris para dejarlo inconsciente e iniciar el

procedimiento para que su cuerpo sea utilizado por personas blancas.
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Rod Williams

Rod es el mejor amigo de Chris. Trabaja en un aeropuerto como agente de la
Administracion de Seguridad en el Transporte (TSA, por sus siglas en inglés). Rod es la
persona a la cual Chris expresa su verdadero sentir con el principal conflicto de la trama.
Cuando Rod no puede establecer contacto con Chris, éste decide iniciar una busqueda por €I,
hasta finalmente salvarlo de los Armitage. Funciona como personaje secundario, afiliado a

las intenciones del protagonista y principal fuente de comedia en la narracion.

Walter

Inicialmente, Walter se presenta ante el espectador como uno de los dos trabajadores
afroamericanos de la residencia de los Armitage. Alli se le ve desempefiando diversas tareas,
auxiliando principalmente en labores fisicas de manutencion de los terrenos. Un incidente en
particular, en el que Walter corre hacia Chris a toda velocidad despertara sospechas en el
novio de Rose. Posteriormente, se revela que “Walter” no es sino Roman Armitage, padre de
Dean, ocupando el cuerpo de un hombre afroamericano. Es el fundador del culto familiar

dedicado a despojar a personas negras de sus cuerpos.

Georgina

Al igual que Walter, a Georgina inicialmente se le presenta como empleada
doméstica, ayudando en las labores de la cocina. Al tratarse, en apariencia, de otra persona
afroamericana, Chris inicialmente intenta hablar con ella de una forma mds relajada y distinta
a como interacciona con los Armitage, sin embargo ella no es reciproca a estos intentos lo
que despierta las sospechas de Chris. Se trata realmente de la madre de Dean Armitage y

parte del culto familiar.
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Desarrollo de la trama

El conflicto principal de Get Out es la lucha de Chris por la supervivencia a los planes
de la familia de Rose. En un inicio, los Armitage se presenta como una familia americana de
clase media alta sin mayor relevancia. No obstante, conforme avanza el metraje, el personaje
principal nota ciertas conductas de parte de este grupo de blancos supuestamente liberales,

que lo hacen sospechar de sus verdaderas intenciones.

Resolucion del conflicto principal

El conflicto principal se desenmascara y la familia resulta ser parte de un culto
dedicado a abducir personas afroamericanas para despojarlos de sus cuerpos, a fin de
introducir en ellos la conciencia de personas blancas, siendo Chris el tltimo en una larga

serie de victimas. Asi, Chris iniciard una lucha frenética y violenta por su libertad.

Final

En su intento por escapar de la residencia de los Armitage, Chris asesina a Dean,
Missy, Jeremy y Georgina. Cuando Chris logra salir de la casa, y huye hacia el camino fuera
de ahi, Walter intenta detenerlo usando un rifle. Chris logrard sacarlo del trance, lo que
ocasiona que Walter le dispare a Rose, quien también lo persigue, y eventualmente se quite
a si mismo la vida. Chris intenta estrangular a Rose, pero una patrulla arriba a la escena. El
amigo de Chris, Rob, baja de ésta, lo que provoca que Chris suelte a Rose. Ambos se marchan

del lugar.

Découpage y analisis de estilo

Benet indica que el découpage es una descripcidon por secuencias, un analisis

profundo que desentrafia los mecanismos formales que componen el estilo de un filme

(Benet, 2004). A continuacion, se presenta un desglose del total de secuencias que componen
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Get Out, asi como una breve descripciéon de las mismas. De igual forma, se sefialan las

secuencias en las que existe un encuentro racista.

Lista de escenas

1. Prélogo — Abduccion de un joven afroamericano.

2. Titulos de inicio/Presentacion Chris & Rose.

3. Chris empaca para visitar a los padres de Rose. Expresa sus dudas al respecto de sus
diferencias raciales.

4. En el camino/ Se introduce a Rod, el mejor amigo de Chris.

5. Atropellamiento de un ciervo — Presagio ominoso.

6. Encuentro con la policia (Primer encuentro racista).

7. Llegada a la residencia Armitage/ Se introduce a Walter, trabajador de la casa.

8. Recibimiento de Chris y Rose. Walter observa a la distancia.

9. Recorrido por la casa. Se introduce a los padres de Rose, Dean y Missy Armitage, y
a Georgina, empleada doméstica.

10. Chris revela mas sobre él (muerte de su madre) / Introduccién al método de hipnosis
de Missy/ Llegada de Jeremy, hermano de Rose.

11. Cena familiar (Segundo encuentro racista).

12. Rose y Chris comentan lo ocurrido en la cena.

13. Chris no puede dormir/ Walter y Georgina observan de forma aciaga.

14. Missy hipnotiza a Chris.

15. Chris sale a tomar fotografias/ Walter se comporta de forma extrafia.

16. Chris comenta a Rose sobre 1o ocurrido la noche anterior. Expresa desconcierto al
respecto.

17. Fiesta/ Encuentros con amigos de los Armitage (Tercer encuentro racista).

18. Chris conoce a otro afroamericano en la fiesta, “Logan Kings”. Este muestra un
comportamiento inusual.

19. Chris conoce a Jim Hudson, el duefo invidente de una galeria de arte.

20. Chris descubre los intentos por sabotear su estadia/ Llama a Rod por teléfono para

contarle sus inquietudes.
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Armranque

21.
22.
23.

24

25.
26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

Chris, accidentalmente, saca a “Logan” del trance; éste le advierte que huya del lugar.
Logan se recupera y se disculpa. Vuelve a su comportamiento inusual.
Chris vuelve a comentar a Rose sus inquietudes. Paralelamente, los asistentes de la

fiesta se disputan a Chris como premio en un juego de bingo.

. Chris se sincera ante Rose sobre la muerte de su madre. Rose accede a las peticiones

de Chris de irse del lugar.

Chris y Rose regresan a casa de los Armitage.

El intento de Chris por escapar se ve frustrado por los Armitage. La familia revela
sus maliciosas intensiones; capturan a Chris.

Rod intenta contactar a Chris. Inicia a una busqueda impulsada por la sospecha de
que algo pudo pasarle a su amigo.

A través de video, se le revela al cautivo Chris la verde sobre los Armitage.

Rod acude a la policia. Se burlan de sus teorias sobre lo que pudo pasarle a Chris.
Rod llama al teléfono de Chris, pero Rose contesta.

Jim Hudson explica a Chris el procedimiento para robarle su cuerpo.

Inicia el procedimiento. Chris finge estar inconsciente y, tras un descuido de los
Armitage, inicia su escape. A su paso, mata a Dean, Missy y Jeremy.

Chris sale de la casa. Tras confrontarse con los miembros restantes de la familia
Armitage. Chris logra huir, junto con Rod quien llega en su auxilio.

Créditos finales.

lu

encuentro
racista
Desarrollo de la trama
I
[ | I I
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l I
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24 3o conflicto principal
ENcuenir. encuentro
racista racista

Fig. 8 Esquema narrativo de Get Out
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Anadlisis formal de escenas

De aplicarse este ejercicio de analisis a cada una de las secuencias que integran el
filme podria resultar extenuante, por lo que Benet apunta que “hacerlo al menos sobre dos o
tres escenas culminantes nos dara claves interesantes sobre el estilo del filme” (Benet, 2004,
p- 285). En el siguiente apartado unicamente se incluird una breve descripcion de la accién
por cada secuencia, asi como la sefializacidon de las microagresiones raciales en las que se
incurre en cada una de ellas. Las matrices de andlisis formal por escena, en las que se desglosa
el filme por sus aspectos de puesta en escena, puesta en cuadro y puesta en serie, se

encuentran en los apéndices del presente texto.

Primera secuencia — Encuentro con la policia

Descripcion de la accion

Camino a casa de los Armitage, Chris y Rose, quien va al volante, sufren un incidente
de transito. Luego de llamar a la policia, el oficial que se presenta cuestiona a Rose sobre lo
ocurrido; después pide a Chris, ain visiblemente alterado, su licencia. El joven accede sin
ninguna objecion; Rose, por su parte, interpela al oficial, indicandole que ella era la que iba
manejando. El oficial, ejerciendo su papel como autoridad, indica que no pregunt6 quién iba
manejando, sino que pidié una identificacion. En un tono que equipara al imperioso oficial,
Rose le dice a Chris que no debe entregarle su identificaciéon al policia. Chris, quien

claramente ha pasado situaciones similares con anterioridad, no entrega la identificacion.
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Ante la actitud de la joven, el agente desiste de su tono e intenta aclarar la situacion. Rose no
cree las palabras del agente. El oficial pretende continuar con su explicacion, pero abandona
sus intenciones ante la mirada escéptica de Rose. Chris ve a ambos; brevemente sonrie. Por
radio, una voz en off, pregunta al agente si todo se encuentra bien. El agente responde al radio
que si; devuelve su identificacion a Rose y, en tono autoritario, da instrucciones a la joven

mientras regresa a su patrulla.

Microagresion

Tipo de agresion: En esta escena presenciamos un microinsulto por parte del policia
blanco que acude al llamado de Rose y Chris, y que, pese a que ella era la persona tras el
volante, asume una conducta que requeriria la revision de documentos por parte de Chris. La
subcategoria del microinsulto, de acuerdo con la categorizacion de Wing Sue —anteriormente

descrita en el capitulo II- ubica a esta interacciéon como una de “Atribucion de criminalidad”.

El fendmeno mostrado en la secuencia se alimenta de una experiencia comtinmente
compartida entre los afroamericanos. De acuerdo con el estudio titulado A large—scale
analysis of racial disparities in police stops across the United States (Pierson et al, 2019)
concluy6 que, en promedio, los conductores afroamericanos tienen 20 porciento mas de

probabilidad de ser detenidos que los conductores blancos.

Perpetrador: Oficial de policia.

Objetivo: Chris.
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Segunda secuencia — Cena familiar

Fig. 10

Descripcion de la accion

La escena toma lugar durante una cena familiar en casa de los Armitage.
Aparentemente hacia el final de ésta, la amena conversacion se torna hacia Jeremy, quien
cuenta anécdotas embarazosas para el entretenimiento de los demds en la mesa. Chris, al
igual que los padres de Rose, se encuentra interesado en escuchar dichas historias. Rose se
apena ante ellas, y pide la intervencion de su madre quien, anteponiendo su curiosidad, hace
un minimo esfuerzo por detener a Jeremy. El ambiente, sin embargo, se mantiene jovial con
las historias. Al terminar el relato, Missy anuncia que iréd por el postre. Cuando Missy entra
a la cocina, Chris ve de reojo a Georgina, parada de forma intrigante y con una mirada
infausta dirigida al joven. Dean vuelve a iniciar la conversacion y pregunta a Chris por su
deporte favorito, quien responde de forma cortés. “; Eres fan de las artes marciales mixtas?”,
Jeremy cuestiona a Chris ante el disgusto de Rose. Impera un silencio que destaca la aparente
incomodidad del resto de los presentes, que se rompe al Dean explicar que tal vez deba
permitir a alguien mds hablar. Ante la negativa de Jeremy, Dean, abnegado, s6lo inhala
fuertemente. Ante la tensa situacion, Chris responde. Jeremy le sefiala a Chris que por sus
“genes” podria ser una “bestia” en cuestion deportiva. Luego de eso, prevalece un silencio
incomodo que se rompe con el retorno de Missy. La matriarca de la familia nota el tenso

ambiente y pregunta por lo ocurrido; todos evaden darle una respuesta clara. Jeremy retoma
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la conversacion y se levanta de la mesa para pelar con Chris, pese a que los demads intentan
persuadirlo. Chris no responde a la provocacion, pero Jeremy insiste. Missy alza la voz y su

hijo desiste de su acto.

Microagresion

Tipo de agresion: Al apuntar a las caracteristicas fisicas de Chris, como si estas
fueran un estdndar o parte esencial de su condicién afroamericana, se incurre en un
microinsulto de “atribucion de inteligencia”, pues si bien no se habla de inteligencia en la
secuencia si se sefiala un rasgo celebrado en funcién de la raza del personaje.

Este tipo de microagresion remite al estereotipo de los “machos brutales”, también
conocidos derogatoriamente como “mandingos” que se popularizaron en la cultura popular
tras su aparicion en The Birth of a Nation (1915). “Presentes en la mente de los esclavistas y
subastadores de esclavos para promover la fuerza, capacidades reproductivas, y agilidad de
los musculosos jovenes negros, asi nacid la figura del mandingo” (National Museum of

African American History and Culture, s f.)

Perpetrador: Jeremy Armitage, hermano de Rose.

Objetivo: Chris.

Tercera secuencia — Fiesta/ Encuentros con amigos de los Armitage
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Descripcion de la accion

En la casa de los Armitage se realiza una fiesta para los amigos de la familia. Al inicio
de la secuencia, Walter recibe a un par de los invitados, quienes arriban a la residencia en
elegantes automdviles negros. Se corta a Rose y a Chris, éste ultimo visiblemente nervioso
por la reunion. Ella intenta tranquilizarlo, indicdndole que sonria. Ambos caminan hasta
encontrarse con Gordon y Emily Greene, una pareja blanca que Rose conoce. La joven
presenta a su novio, y Gordon hace reciproco el saludo con un particular entusiasmo. Al notar
el saludo firme de Chris, Gordon le pregunta si alguna vez ha practicado golf. La sefiora
Greene sefiala que Gordon fue un golfista profesional. Ante la presencia de Chris, Gordon
reconoce que conoce personalmente al golfista profesional afroamericano, Tiger Woods.
Rose y Chris responden con poco entusiasmo. Emily reitera sobre el hecho y Gordon continua
hablando sobre Tiger Woods, para después pedirle a Chris ver su postura de golf. Se hace
otro corte para situarnos al interior de la casa Armitage, Rose introduce a Chris a una nueva
pareja, Nelson y Lisa. Chris saluda. Lisa comenta sobre la apariencia de él. Rose apostilla de
forma sarddnica. Lisa se acerca a Chris, toca sus brazos; los observa de forma lasciva. Chris
y Rose muestran incomodidad en sus rostros. Al soltar a Chris, Lisa pregunta a Rose si “es
mejor”, refiriéndose a la sexualidad por la que son estereotipados los afroamericanos. Se hace
un ultimo corte, para observar a Chris y Rose conversando con otra pareja, el hombre habla
sobre que “el negro estd de moda”, el muchacho afroamericano se muestra indiferente ante

el comentario y se excusa de la conversacion para poder tomar fotografias

Microagresion

Tipo de agresion: La secuencia muestra multiples formas de microagresién, cada una de un
invitado distinto en la fiesta. El primer encuentro muestra a un hombre mayor blanco que
dice conocer al golfista profesional afroamericano Tiger Woods luego de contarle a Chris
sobre su aficion al deporte. Este encuentro es una microinvalidacion del tipo “Negacion del
racismo propio”. El segundo encuentro se trata de un microinsulto de “Atribucién de
inteligencia”, pues ve a una mujer preguntar a Rose sobre las probables proezas sexuales de

Chris, evocando, de nueva cuenta, el estereotipo del “macho negro y brutal”. El tercer
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encuentro apunta al “Mito de la meritocracia” de una persona, pues ésta le indica a Chris que,
si bien antes los blancos eran favorecidos, ahora la balanza se inclina en favor de los

afroamericanos.

El aludir proximidad o conocimiento de la cultura negra como disuasion a ser
considerado racista es una actitud frecuentemente empleada por individuos blancos en
Estados Unidos. En un estudio realizado por Joe Feagin y Herndn Vera, un entrevistado
blanco sefialé que aunque sus padres le educaron para pensar a las personas negras como
inferiores, nunca se consideré como racista, pues las imagenes que evocaba esta palabra eran
afines a grupos extremistas como el Ku Klux Klan y sus crimenes contra personas de color
(Feagin & Vera, 2000, pp. 215 =216, citado en Harris, 2018, p. 318). En consonancia, la
negaciéon a ser catalogados publicamente como racistas llevé al entonces candidato
republicano a la presidencia de Estados Unidos Donald Trump a reunirse con celebridades

afroamericanas como Kanye West y Steve Harvey (Harris, 2018, p. 320).

Perpetrador: Gordon y Emily Greene; Nelson y Lisa; “pareja sin nombrar”.

Objetivo: Chris

Fijacion textual filme

Como ultima instancia del analisis narrativo se encuentra la fijacion textual del filme.
De acuerdo con Benet (2004), el analista debe estar consciente del soporte con el que se esta
trabajando. Para el presente analisis se utiliz6 una copia de la cinta en formato Blu—Ray, en
un formato 2.40:1 que no presenta alteraciones respecto a la version estrenada en cines. Para

la obtencion de los didlogos se recurrid a los subtitulos en inglés incluidos en la copia.

En el caso del paratexto, o el conjunto de textos que acompafian a una obra (titulo,
subtitulos, intertitulos, etc.) y que pueden condicionar o delimitar nuestra interpretacion, el
unico que presenta la cinta es su titulo. Fuera de la diégesis, Get Out (traducido en su version

ara México como “;Huye!”) se plantea como una advertencia sobre un funesto hecho,
jauy
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propia del género de horror al que se adhiere. Dentro de la narrativa, la frase es usada por el
personaje Andre Hayworth/”Logan King” como urgente exhorto a Chris de abandonar la casa

de los Armitage lo mas pronto posible.

Analisis textual

El siguiente paso en el analisis del filme, luego de efectuar un analisis formal, es el
analisis textual. Este conlleva examinar el momento histérico que circunda al filme
(contexto), el didlogo que existe con la tradicidn en la cual se inserta (intertexto), asi como
las marcas del lugar textual desde el que se configura el filme (enunciacion). Con base en

estos elementos se puede interpretar el sentido del filme.

Contexto

Ahondar en el contexto del cual surge el filme resulta de tratar al mismo como un
documento, fuente de informacién y capaz de comunicar una vision particular del momento

histérico en el que fue concebido.

Aunque fue estrenada en los albores de la presidencia de Donald Trump, la
concepcidn y produccion de Get Out se dio en el segundo periodo presidencial de Barack
Obama. “La pelicula fue escrita en la era Obama, la cual he llamado mentira post-racial.
Estdbamos en un momento donde sefialar el racismo era visto como un retroceso. Trump
decia que el primer presidente negro no era un ciudadano. Habia un sentimiento de que, al
haber un presidente negro, [...] si nadie le prestara atencidn, el racismo se habria ido”

(Keegan, 2017).

Para el marco contextual de la cinta se considerard el tema racial detras de la eleccion
de Barack Obama, las politicas raciales de su administracion y se ahondara en aquello que
Jordan Peele denomina “mentira posracial”: la idea de que las tensiones raciales han sido
desplazadas en la sociedad estadounidense en favor de otras problematicas que resultan mas

preponderantes como la desigualdad econdmica, el desarrollo industrial y el incremento
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poblacional; introducida por primera vez en 1971 en un articulo del New York Times

(Wooten, James T., 1971).

Cuando Barack Obama se perfil6 como el candidato demdcrata a la presidencia de
los Estados Unidos —siguiendo el legado de otros notables politicos afroamericanos como
Frederick Douglass o Jesse Jackson— la idea de un presidente afroamericano comenzo a
plantearse seriamente entre la poblacion. Tras su victoria mayoritaria en 2008 -52.9
porciento del voto popular (Federal Election Commission, 2008)—, el hecho de ver a un
hombre negro hacerse con el mas alto cargo gubernamental representd para algunos una clara

sefial de que Estados Unidos podria haber superado sus problemas raciales.

Un dia después de la sin duda histdrica noche electoral, el columnista conservador

Shelby Steele escribid para el diario Los Angeles Times:

Por primera vez en la historia humana, una nacién mayoritariamente blanca ha elegido a un hombre
negro como su lider supremo. [...] ;Esto significa que América estd oficialmente mds alla del racismo?
(Finalmente termina el trabajo del movimiento de los derechos civiles a fin de que el racismo ya no
sea una explicacion para los problemas negros? ;El que haya un negro en la Oficina Oval vuelve en
mentiras la inferioridad negra y el racismo blanco? ;Implica acaso una América “post-racial”? (Steele,

2008).

Empero, la idea de una nacién cuyas divisiones se encuentran en problemas diversos,
pero ajenos a la raza rapidamente se desmorona al echar un vistazo a las condiciones que

llevaron a la victoria a Obama.

La eleccion de 2008

Aunque afrodescendiente, la imagen que Barack Obama mostr6 durante la campafa
presidencial no fue una que pusiera bajo los reflectores su herencia racial. De padre keniano
y de madre estadounidense blanca, pero criado por sus abuelos blancos en Hawaii, Obama

fue desde el principio un candidato poco ortodoxo.
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Durante su gira de campafia, el camalednico Obama adapté su discurso a los diversos
contextos politicos del pais. Frente a los votantes blancos, afloraban sus raices del medio
oeste del pais. Con los afroamericanos, la apariencia jugé un papel determinante en la
simpatia; aunque al haber tenido una educacion superior, Obama se separaba del 68 porciento
de la poblacion afroamericana adulta que, para 2008, no contaba con estudios universitarios
(Aud et al, 2010). Por otro lado, ante la ya notable poblaciéon de latinodescendientes, su

historia se centraba en la vida de Obama como hijo de un inmigrante.

Aunado a la historia y el desenvolvimiento personal de Barack Obama como
candidato, el mismo afo de las elecciones veia el desplome de la popularidad del entonces
presidente republicano George W. Bush (Jones, 2008). El tema que marco la presidencia de
Bush, la llamada “guerra contra el terrorismo”, ahora era la principal causa de criticas hacia
su gobierno. Al respecto, aunque Barack Obama no era miembro del senado al momento de

someter la guerra a votacion, fue un abierto critico de ésta.

Por otro lado, durante 2007 y 2008, comenz6 en Estados Unidos —para luego tener
repercusiones a lo largo del mundo- la crisis financiera mas grande de la nacion desde la
conocida como “Gran depresion” en los afios treinta. Para algunos votantes, el demdcrata era
visto como un cambio necesario de las politicas econdmicas republicanas que beneficiaron a

las grandes empresas sobre el ciudadano promedio (Richomme, 2012).

Ademas de la mezcla de factores ajenos a la raza que intervinieron en la votacion, lo
cierto es que ésta tampoco fue un componente que tuviera presencia. Para el candidato
republicano, John McCain, incluir la identidad racial de Obama en sus discursos podria
haberle costado el ser visto como racista. En adicion a lo anterior, traer a colacion la
afrodescendencia de Obama contrastaria con la postura “dalténica” que McCain y el partido
republicano mantenian en temas de raza. Por su parte, Obama nunca buscd ser visto como un
“candidato negro” que pudieran encasillar en estereotipos y por tal sus opiniones respecto a

dichos temas eran cautelosas.
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Obama esencialmente intentd construir una nueva coalicién compuesta de ‘moderados raciales’,
americanos que favorecen una postura dalténica, pero que estdn dispuestos a tolerar medidas basadas
en la raza en nombre de la igualdad y defensores de dichas politicas dispuestos a sustituirlas por otras

mientras redujeran las inequidades (Richomme, 2019, p. 4)

Relaciones raciales durante el primer periodo de la presidencia de Barack Obama
(2008-2012)

Aunque interpretada como la expiacion de los pecados esclavistas de América, la
victoria de Obama no fue la abolicién del racismo que muchos vaticinaban. Segun una
encuesta realizada en noviembre de 2008, a pocos dias tras la victoria de Obama, 75 porciento
de los votantes afroamericanos sefialaron que su presidencia “mejoraria” las relaciones
raciales (Maniam, 2016). Al final de los primeros cuatro afios de Obama, un estudio realizado
por Associated Press y Jon Krosnick, catedratico de la Universidad de Stanford, revel6 que
51 porciento de los estadounidenses mostraban conductas en contra de los afroamericanos;

en contraste al 48 porciento del 2008.

Al respecto de las criticas sobre lo poco que hizo para apoyar a los afroamericanos en
particular durante su gobierno, como parte de su campafa en busca de la reeleccion, Obama
comento: “No soy el presidente de la América negra. Soy el presidente de los Estados Unidos
de América” (Dingle, 2012). En este sentido, fueron pocas las ocasiones en que la entonces
cabeza del ejecutivo habld publicamente sobre el racismo; haciendo alusién al fenémeno
unicamente ante eventos que tuvieron impacto en la prensa como el arresto del profesor de
Harvard Henry Louis Gates Jr. afuera de su domicilio (16 de julio de 2009) o el asesinato del
joven de 17 afios Trayvon Martin a manos de George Zimmerman (26 de febrero de 2012

(Dyson, 2016).

A la falsa del posracialismo de la época por la llegada de Obama a la presidencia, asi
como a la ausencia de una discusion clara desde el gobierno sobre el racismo, aboné la poca
pericia de los medios para cubrir los crecientes actos de racismo en el pafs. Durante la
Conferencia sobre raza y prensa del Centro Shorenstein, organizado por el Centro

Shorenstein sobre Medios, Politica y Politicas Publicas de la Universidad de Harvard,
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Deborah Mathis, periodista y académica, realiz6 un sefialamiento respecto al efecto

paraddjico que provoca el reportar los crimenes raciales en la poblacion:

La audiencia razona: ‘Yo nunca harfa algo asf; si eso es el racismo, entonces ciertamente yo no lo soy
y dificilmente alguien lo es. Esta ‘fatiga racial’ entre periodistas y audiencias se incrementa por el
sentimiento entre los medios dominados por blancos y tal vez en franjas poblacionales de blancos y

negros de que se ha hecho el progreso que se podia hacer (Entman, Robert M.,2001, p.5)

Get Out y la institucion cinematografica

El contexto de un filme no se agota en la coyuntura social y cultural. El analisis de
una cinta, dentro de la metodologia propuesta, comprende también la relacion que guarda la
obra con la institucion cinematografica y sus condiciones de produccion. Asi, tras una
reunién con el productor Sean McKittrick en 2013, el comediante afroamericano Jordan
Peele comenzd a escribir un guion para su opera prima que reuniera su gusto por las peliculas

de horror y una historia muy afin a la experiencia de un hombre negro en Estados Unidos.

Al respecto de la cinta, su director comento:

Es una historia muy personal. Es una pelicula de horror desde una perspectiva afroamericana. Se
distancia rapidamente de lo autobiografico, pero creo que lo que mas me interesé fue lidiar con el
racismo, desde el racismo sutil que no mucha gente sabe que existe de forma cotidiana al racismo

extremo y todo lo que se halla en medio (Mendelson, 2016).

Tras la redaccidn del guion, el proyecto fue acogido por la casa productora Blumhouse
Productions, especialista en la realizacion de filmes de horror que en ese momento habia sido
responsable de exitosos estrenos como Paranormal Activity (2009), Insidious (2011), Sinister
(2014) y The Purge (2013). Con la aprobacién de un presupuesto estimado en 4.5 millones
de dolares comenz6 la busqueda por los protagonistas. Los primeros en leer el texto a finales
del ano 2015 fueron Daniel Kaluuya y Allison Williams, quienes interpretan en el filme a

“Chris” y “Rose”, respectivamente. Ambos aceptaron participar de forma inmediata.
y
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Aunque el filme fue escrito durante la administracién de Obama, basdndose en las
experiencias racistas sutiles sobre las cuales, segun el director, no existia una conversacion,
Get Out se filmo durante las elecciones de 2016, en las que la candidata demodcrata Hillary
Clinton contendia contra el nominado republicano Donald Trump. La filmacion tomd lugar
en Alabama, estado surefio que en 1861 se convirtid en parte de la Confederacion de Estados
de América que luchaba por mantener una economia basada en el esclavismo. “Habia muchas
banderas confederadas. Era extrafio porque estdbamos en medio de la eleccién cuando

filmamos” (Yuan; Harris, 2018), coment6 Daniel Kaluuya.

Get Out se estrend de forma secreta durante el festival Sundance el 23 de enero de
2017, donde fue adquirida por Universal Pictures para una distribucion amplia. Luego de
esto, un avance se presentd durante los BET (Black Entertainment Television) Awards con
gran aceptacion. Sean McKitrick rememor6 al respecto: “La respuesta fue astrondmica —fue
visto 25 millones de vistas en 12 horas. Entonces todos lo supimos, ‘Okay, tenemos algo

especial aqui’” (Yuan; Harris, 2018).

Previo al estreno, Jordan Peele expres6 temor por posible recepcion por parte de la

audiencia blanca:

Habia muchas maneras en que la pelicula podia salir mal. Pensé ;Y si la gente blanca no quiere ver
la pelicula por temor a ser vistos como villanos por la audiencia negra? ;Y si la gente negra no quiere
ver la pelicula por temor a sentarse junto a un blanco mientras una persona negra era victimizada en

pantalla?” (Rottenberg, 2017).

Pese a los temores de Peele Get Out resultd ser un éxito en taquilla, ademas de ser
bien recibida por distintos criticos especializados. Durante su fin de semana de estreno (24-
26 de febrero de 2017) masivo (2, 781 salas en Estados Unidos), recaud6é poco mas de 33 mil
dolares. La recaudacion total en su pais de origen fue de 176, 040, 665 ddlares; mientras que
a nivel internacional, de 79, 367, 304 ddlares, para llegar a un total de 255, 407, 969 dodlares
(BoxOffice Mojo, s.f.a).
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Stephanie Zacharek, critica de cine para la revista TIME, comentd al respecto de Get

Out:

Peele triunfa donde incluso directores experimentados fallan en ocasiones: Ha hecho un 4gil
entretenimiento cuyas observaciones sociales y culturales estdn tan estrechamente urdidas a su

manufactura que ries mientras piensas, y viceversa.

[...]
Aunque la gente autoproclamada progresista gusta de pensar que estamos hablar de divisiones raciales
en América es algo comodo, realmente no lo es. Eso es lo que vuelve a Get Out —ademds de ser un

thriller inquietante y en ocasiones muy gracioso— muy cercana a la obra de un genio.

[...]

Get Out es la pelicula para el mundo en que vivimos. Si dejamos de pensar, estamos muertos (Zacharek,

2017).

Get Out recibid6 una miriada de reconocimientos de parte de prestigiosas
organizaciones cinematograficas y culturales a lo largo de Estados Unidos. Dentro de los 87
premios que la cinta obtuvo destacan el premio a “Mejor guion original” de parte de la
AAMPAS, el reconocimiento como “Mejor Pelicula”, “Mejor director”, “Mejor guion”,
“Mejor Actor” y “Mejor guion” de parte de la African-American Film Criticas Association,
asi como la valoracion de “Mejor opera prima” de la Directors Guild of America, entre

muchos otros.

Intertexto

Vicente Benet describe al intertexto como “la relacion, el didlogo y la dependencia
que podemos establecer entre el texto que es objeto de analisis y otros textos” (Benet, 2004,
p-292), en este sentido Get Out mantiene conversacion con una tradicion de filmes de horror
estadounidenses identificados explicitamente con su autor y con peliculas que tocan el tema

de las dificultades raciales en EE.UU.
Como parte de las relaciones filmicas que Get Out sostiene con la tradicion filmica
se encuentra su paralelismo tematico con Guess who’s coming to dinner? (1967). En la cinta

de Stanley Kramer y protagonizada por Sidney Poitier la familia de clase alta de una joven
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blanca se conmociona cuando ella regresa de la mano de su prometido, un médico

afroamericano.

Existe una conexion intertextual de mayor notoriedad que Ger Out mantiene, en particular,
con dos adaptaciones cinematogréficas de novelas de Ira Levin: Rosemary’s Baby (1968) y
The Stepford Wives (1975) (Ebiri, 2017). Jordan Peele cit6 a estos filmes como su inspiracion
para crear una historia cuyo protagonista inicia un viaje de aparente normalidad hacia un
entorno que les es ajeno. Tras una investigacion que reafirma sus sospechas, los protagonistas
de las tres obras descubrirdn que detrds de todo se encuentra un grupo secreto que busca

usarlos.

Una de las cosas de Rosemary’s Baby que realmente me sorprende —igual que de The Stepford Wives—
es que esas peliculas son acerca del género en una forma similar a la que Ger Out lo es acerca de la
raza. Ambas me ensefiaron que era posible hacer una historia inclusiva que todos pudieran disfrutar y

ser asustados por ella, y eso no romperia a Estados Unidos de una manera demasiado negativa.

[...]
Chris en mi pelicula, justo como Rosemary o el personaje de Katherine Ross en Stepford Wives —todos
tienen motivos para pensar que podrian s6lo ser paranoicos, y que los atormentan los horrores normales

del mundo y no algo mayor y mas oscuro (Ebiri, 2017).

Tanto Chris como Joanna, protagonista de The Stepford Wives, inician su historia en
Nueva York. Ambos realizan un viaje a un ambiente suburbano en el que comienzan a
sospechar del comportamiento de sus pares, lo que los lleva a descubrir una conspiracion
para reemplazarlos. Pese a que la intertextualidad de Get Out encuentra mayores similitudes
con The Stepford Wives la problemaética principal resuena mas con Rosemary’s Baby, dado
que en ésta un grupo de personas trata de controlar el cuerpo de la mujer epénima a fin de
llevar a cabo sus fines y perpetuar su grupo. En el caso de Chris, no es por su género por el

que es un objeto de deseo, sino por su raza.

En una mayor escala, Get Out se inserta en una larga tradicion de filmes de horror

que tienen como protagonistas a personas afroamericanas. Algunas de las cintas mds iconicas
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en la representacion de negros como estelares en filmes de horror son Night of the Living

Dead (1968), Ganja and Hess (1973), Blacula (1972) y Candyman (1992).

Enunciacion

La enunciacion es usualmente un término empleado en los estudios del discurso para
identificar las marcas que deja un sujeto en un texto. El concepto aplicado a los estudios
textuales del filme servird para develar la construccién de un sujeto por medio de marcas
relacionadas ya no con aspectos lingiiisticos, sino con elementos constitutivos del estilo de

un filme: el montaje, la puesta en escena y la organizacion de estrategias narrativas.

Basada en el concepto de “mirada masculina” (male gaze) acufiado por la tedrica de
cine Laura Mulvey —definida, grosso modo, como la forma en que las mujeres son
objetificadas en las artes visuales a través de una mirada masculina heterosexual (Jacobsson,
1999)— la activista y autora bell hooks designa el término “mirada oposicionista”
(oppositional gaze) convierte a la representacion en un sitio de resistencia. La “mirada
oposicionista” resulta en una forma en la que, tras afios de imagenes de cuerpos negros
elaboradas desde la hegemonia blanca, cineastas negros reclaman agencia sobre sus cuerpos
y la forma en que son mostrados ante audiencias masivas (hooks, 1992). hooks reflexiona
sobre las relaciones de poder y las formas en las que éstas se reproducen a través de distintos
mecanismos, contextos, espacios y estrategias. De este modo, la mirada oposicionista apunta
a que las relaciones visuales, producciones artisticas y culturales, son politizadas, atravesadas

por aspectos como el género, el estatus socioeconémico, y la raza.

Cuando la mayoria de la gente negra en Estados Unidos tuvieron la oportunidad de ver cine y
televisién, lo hicieron con plena consciencia de que los medios masivos eran un sistema de
conocimiento y poder que reproduce y mantiene la supremacia blanca. Ver television o peliculas
populares, engancharse a sus imagenes, era abordar su negacidn de la representacion negra (hooks,

1992, p. 117)

De esta forma, a pesar de la existencia de una mirada hegemonica por medio de la

cual se establecen y reproducen representaciones, no sélo de lo que es blanco sino también

124



de lo que no lo es, existe una ruptura cuando el espectador no se identifica a lo ofrecido en el
discurso cinematografico. Al ver representaciones de negritud profundamente distanciadas
de la realidad, la mirada oposicional negra las cuestionaba y negaba cualquier identificacion
con aquellos grotescos y degradantes estereotipos comunmente presentados sobre los

afroamericanos, rechazando as{ el status quo que mediante las imagenes se imponia.

Pese a que bell hooks emplea el término en una veta que parte del feminismo y los
estudios de género —aludiendo con mayor énfasis a la representacion de cuerpos, no sélo
femeninos sino afroamericanos en ambos, el cine y la television, cuya presencia se enmarcaba
ya sea en una imagineria dependiente de narrativas y simbolos masculinos, o, en el peor de
los casos, su ausencia— su utilizacion, basada en la definicién que la misma hooks propone,
bien puede ser usada para observar la mirada bajo la cudl se erige un filme que, aunque afro,
parte de una vision argumental y de direccion mayoritariamente masculina. Bajo este sentido,
la mirada en un filme puede ser trasladada a la enunciacion del mismo dadas la similitud con
los elementos que la componen. En un filme intervienen tres miradas que se articulan entre
si: la del cineasta, la de los personajes/narrativa, y la del espectador/identificacion (Deveraux,

1990).

Get Out se separa de una tradicion de representaciones afroamericanas hechas desde
una mirada blanca al marcar desde su montaje, narrativa, focalizacion y puesta en escena a
un sujeto de enunciacién inequivocamente afroamericano. El montaje en Get Out
corresponde al sistema de continuidad clasico, bajo el que tanto el tiempo, como el espacio,
son organizados en funcion del desarrollo narrativo (Bordwell; Thompson, 1995). Bajo
convenciones de género, la cinematografia privilegia tomas préximas al sujeto en cuadro
(medium shots, mid close ups 'y closeups), asi como tomas de mayor amplitud para establecer
el entorno en el que sucede la accién. En cuestion narrativa, se trata de un filme que en su
mayoria limita su informacion a lo que el protagonista experimenta a lo largo de la historia;
los giros y revelaciones se hacen a medida en que Chris los descubre. De forma consecuente,
el grado de focalizacion del filme es mayoritariamente interno, por ello aunque la audiencia
se limite a los saberes del personaje, no siempre compartimos su mirada (Gaudreault & Jost,

1995).
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Es, de hecho, el que desde los mencionados aspectos formales se enuncie un relato
desde una mirada afroamericana y masculina que aspectos de la puesta en escena adquieran
un nivel de significacion particular. Desde el breve prélogo en el que un joven afroamericano
deambula con desconfianza por las calles de un suburbio, Get Out involucra en su puesta la
racializacion de un espacio comun en el pais. “Histéricamente, el cine y la television han
representado a los suburbios como un lugar idealizado de la clase media, aunque se hayan
vuelto mds diversos econdmica y racialmente” (Corbin, 2015, citado en Patton, 2019, p.351).
En contraste, a lo largo de los afios, las representaciones en dichos medios asociaron
decadentes espacios urbanos de comun criminalidad y violencia en propios de los
afroamericanos. Lo funesto en la puesta en escena no se limita a los suburbios o la casa de
los Armitage, ésta adquiere una mayor connotacion en la temporalidad de los
acontecimientos. Tanto la primera secuencia como el catartico escape de la casa, entre otros
siniestros eventos, suceden de noche. La residencia en donde se desarrolla la accidn,
entonces, se convierte en una suerte de sundown town, término con el que se les conocia
popularmente a las municipalidades blancas que segregaban a la gente de color a través de
métodos violentos, mismas que advertian explicitamente que el transito de dichas minorias

no seria permitido después de la puesta de sol.

Estos elementos contextuales, textuales y estilisticos de Get Out provocan en el
espectador una empatia con el protagonista afroamericano. A través de su mirada las
situaciones que en €l infunden terror, desesperacién y, en un final, catarsis son

experimentadas de igual forma por la audiencia.

Interpretacion

Como forma conclusiva, el andlisis formal y el analisis textual encuentran un cause
en un ejercicio de interpretacion. Empero, es importante aclarar que esta interpretacion no
pretende erigirse como definitiva. Esta es una labor que, no s6lo no puede, sino que, con la

ayuda de multiples y diversas explicaciones posteriores, debe continuarse.
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Al amparo de lo expresado en este andlisis es posible constatar que Get Out es un
filme que se erige como testimonio de experiencias racistas vividas por negros en Estados
Unidos. Su construccién se aleja e incluso sefiala algunos estereotipos con una fuerte
presencia en la historia de la cinematografia hollywoodense. Es gracias a su narrativa,
simbolismos, intertextualidad y aspectos formales que podemos concluir que la cinta se
enuncia desde una mirada afroamericana, que apunta a experiencias que la audiencia con

dicha identidad racial puede identificar y ser afin.

Tras ser escrita en un contexto en que el tema del racismo era evadido, desde el
gobierno y entre la poblacion, Get Out se estrena en una coyuntura en la que, tras muchos
otros incidentes, se termind por romper con cualquier nocién de posracialidad que se pudiera
tener, por mds breve que fuera. Get Out trajo de vuelta a una conversacion popular y
medidtica el tema de las agresiones cotidianas, el racismo y el terror con el que las personas

afroamericanas tienen que lidiar en su cotidianidad.

Aunque de forma obvia no es posible tildar a la pelicula de autobiografica, Get Out
recoge experiencias discriminatorias que han estado presentes en la sociedad estadounidense
por largo tiempo. Aun bajo su velo de ficcidn, es la expresion del sentir afroamericano
articulada en la forma de un entretenimiento de masas, cifiéndose a cdnones estéticos y
narrativos de Hollywood, pero con una mirada que la distingue de otras representaciones de
negros en dicha industria. Ni bufén, ni brutal y profundamente sexual, ni mammy o tom,
Chris no es tratado como un estereotipo secundario a la historia de una persona blanca, pero
tampoco como una persona despojada de su cultura e identidad racial. Por el contrario, Get
Out pone de frente las particularidades en la cultura afroamericana que da cuenta de los

nuevos avatares del racismo.

Jordan Peele inscribe en Get Out una vision que ademds de invitar a una reflexion
sobre la urgencia de poner en el centro de la conversacién al racismo proveniente tanto de
instituciones como de personas cercanas, apunta a la necesidad de elaborar historias que

representen visiones distintas a la hegemonica, que se desmarquen de estereotipos y
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concepciones cldsicas, muchas veces erroneas, a fin de darle un lugar a un “otro”

histéricamente negado.

VI. Analisis de Sorry to Bother You
Arranque

Sorry to Bother You comienza con el timbrado de un teléfono que se escucha fuera
de campo. Vemos a un joven afroamericano, vestido con camisa blanca y un chaleco gris,
frente a una pared repleta de papeles amarillos, con apuntes y graficos. Se nos revela que su
nombre es Cassius Green y se encuentra solicitando empleo en RegalView una empresa de
telemarketing. Tras leer su curriculo, el supervisor con el que se entrevista da cuenta de las

mentiras que Cassius redactd, no obstante le da el empleo.

Tras un corte, se nos revela que Cassius vive con su novia, Detroit, en el garaje de su
tio Serge. Green expresa su preocupacion por hacer algo importante con su vida, y se ve a si
mismo como un sobreviviente. En la escena, se introduce a WorryFree, una empresa privada
que hace alarde de su modelo de dotar de empleo, alimentacion y vivienda de por vida a sus

trabajadores.

En RegalView se les alienta a los trabajadores a esmerarse y hacer las ventas a fin de
poder ascender a convertirse “Power Callers”, vendedores de mayor categoria y con una
mejor gratificacion econdmica. Cassius, no obstante, fracasa en sus primeros intentos, hasta
un trabajador de mayor edad, también afroamericano, le aconseja usar su “voz blanca”. No
se trata de una voz bioldgicamente propia de las personas blancas, sino una que refleja su

privilegio.

Ulteriormente, durante una reunion con los gerentes, Cassius pregunta si recibirdn un
sueldo fijo, en lugar de trabajar bajo un esquema por comisiones, pero, de forma evasiva, se
le responde negativamente. Squeeze, compafiero de Cassius, le informa de la iniciativa

secreta de varios trabajadores del lugar de formar un sindicato, para reclamar medidas justas.
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Exposicion

El protagonista de Sorry to Bother You es Cassius Green, un hombre joven
afroamericano con problemas econdmicos. Su historia la acompafan su novia Detroit, una
artista socialmente vocal; Squeeze, el lider del grupo de trabajadores que protestan en contra
de la empresa de telemarketing para la que €l y Cassius trabajan; y Steve Lift, el magnate

dueno de la empresa WorryFree quien ve potencial en Cassius.

Cassius Green

Cassius “Cash” Green es un hombre negro que, al inicio de la cinta, siente que su vida
carece de sentido e importancia. Al necesitar de dinero, pues se encuentra cuatro meses
atrasado en el pago de la renta del garaje de casa de su tio, encuentra trabajo en la empresa
de ventas por teléfono RegalView. Aunque en un inicio lucha para lograr concretar una venta,
un compaifiero le aconseja usar su “voz blanca” en las llamadas, con lo que logra tener un
mayor éxito. De forma paralela, se ve inmerso en una trama por organizar un sindicato que

luche por los derechos de los trabajadores de RegalView.

Detroit

Introducida como la novia y confidente de Cassius, Detroit es una joven
afroamericana que encuentra en el arte una forma de expresar sus opiniones politicas y
sociales. Para financiar su trabajo artistico, Detroit se enrola en RegalView, donde
inmediatamente se vuelve simpatizante del movimiento a favor de la formacién de un

sindicato.

Squeeze

Aunque se presenta como un trabajador mas de RegalView, Squeeze posteriormente
revela que se trata de una persona que ayuda a trabajadores a organizarse sindicalmente. Es
la cabeza de una serie de protestas para exigir mejoras laborales que toman lugar fuera de la

empresa.
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Steve Lift

El duefio de la empresa WorryFree, que hace alarde de su modelo laboral que ofrece
empleo, alimentacion y vivienda de por vida, y que nota el rdpido ascenso de Cassius Clay.

Lift es un hombre joven, blanco con una actitud despreocupada.

Desarrollo de la trama

Gracias a que el uso de su “voz blanca” le trajo extraordinarios relatos positivos,
Cassius encuentra confort en su éxito laboral y financiero, ante su deseo por hacer algo
significativo con su vida. No obstante lo anterior, su ascenso lo alienard de sus antiguos
compafieros, amigos y su novia. Deseoso de seguir en su escalada profesional, Cassius
conoce durante una fiesta a Steve Lift, el joven duefio de la empresa WorryFree.
Accidentalmente, Cassius descubrird que Lift y WorryFree realizan experimentos en sus
trabajadores que los convierten en hibridos humanos/equinos, conocidos como “Equisapien”,

con el fin de que tengan mayores capacidades fisicas para ser explotados laboralmente.

Resolucion del conflicto principal

Perturbado por su hallazgo, Cassius exhibe publicamente los planes de Lift en un
programa de television en el que es humillado. Empero, su plan resulta contraproducente
pues ante la revelacion las acciones de WorryFree suben y sus experimentos son laureados
por ser importantes avances cientificos. Esto hace que Cassius se disculpe con sus amigos y
Detroit, su ahora exnovia, para hacer una ultima protesta contra RegalView y WorryFree. La
protesta es disuelta violentamente por la policia, quien deja inconsciente a Cassius. Cuando
recupera el conocimiento, el joven observa a los Equisapien, a quienes previamente habia

liberado de la residencia de Lift, luchar contra los oficiales hasta replegarlos.

Final

Cassius se reconcilia con Detroit y regresa a vivir en el garaje de su tio. De igual

forma comenta su interés por continuar trabajando en RegalView, ahora como un empleado
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comun e indica que su busqueda por hacer algo significativo ha terminado, pues ahora ayuda
a cambiar al mundo para ser un lugar mejor. Justo a su regreso a casa de su tio, las fosas
nasales de Green comienzan a asemejarse a las de un caballo. Transformado completamente,

Cash y otros “Equisapiens” irrumpen en la residencia de Lift, quien los ve con horror.
y

Découpage y analisis de estilo
Lista de escenas

1. Cassius “Cash” Green obtiene trabajo en RegalView, una empresa de telemarketing

2. Presentacion de Detroit/ Cassius ve en la television sobre WorryFree y su esquema de
trabajo, vivienda y alimentacion de por vida.

3. El tio de Cassius, Sergio, pide a Cassius el dinero de la renta/ Cassius va a su primer dia
de trabajo.

4. Primer dia de trabajo/ Primeras llamadas fallidas.

5. Cassius expresa su descontento por sus fallos laborales.

6. Langston, un empleado afroamericano de mayor edad, le aconseja a Cassius usar su
“voz blanca”.

7. La gerencia explica a los empleados sobre los “Power Callers”, posiciones de mayor
importancia en la empresa.

8. Squeeze, otro empleado de RegalView, comenta a Cassius sobre la iniciativa secreta de
sindicalizarse.

9. Cassius, Detroit, Squeeze y Salvador, otro trabajador de la empresa, van rumbo a un bar.
10. Squeeze habla formalmente con los empleados sobre los planes de formar un sindicato.
11. Sergio comenta a Cassius y Detroit que el banco le quitara su casa y considera la opcion
de trabajar para WorryFree.

12. Cassius hace mds ventas con su “voz blanca-”. Le comentan que estd en la mira de los
“Power Callers”.

13. En el bar, Langston, le habla a Cassius sobre las diferencias entre ellos y los “Power
Callers”™.

14. Los trabajadores realizan una protesta afuera de las instalaciones de RegalView/ Le
informan a Cash que quieren que se convierta en un Power Caller.

15. Cassius tiene su primer dia como Power Caller.
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16. Cassius es asignado a WorryFree/ Se confronta con sus antiguos compaieros.

17. Cassius gana mas dinero: Paga las deudas de su tio, se muda a un nuevo departamento,
compra un auto.

18. Los trabajadores de RegalView comienzan una huelga. Cassius y Detroit pelean.

19. Cassius es golpeado por manifestantes al intentar entrar a su trabajo/ Es invitado a la
fiesta de Steve Lift, dueio de WorryFree.

20. En la inauguracion de la exhibicion artistica de Detroit, Cassius es obligado por ella a
irse.

21. En la fiesta de Lift, el supervisor de Cassius lo presenta a Steve Lift.

22. Al cierre de su exhibicidn, Detroit y Squeeze se besan.

23. Racialmente estereotipado por Lift, Cassius es obligado a ‘“‘cantar” rap.

24. Cassius no puede rapear, pero al gritar insultos racistas los espectadores aplauden.

25. Su superior informa a un asolado Cassius que Steve Lift quiere verlo en privado.

26. Por error, Cash descubre a los “Equisapiens”, hibridos de humano y caballo, utilizados
como esclavos por WorryFree/ Steve le hace una oferta sumamente lucrativa a Cassius para
transformarse en Equisapien.

27. Cassius intenta contactar a un periodista para contarle sobre los Equisapiens. Sin
embargo, falla en su cometido.

28. El joven protagonista va al médico por el miedo de que se esté transformando en uno de
los hibridos.

29. Cassius y Detroit obtienen evidencia en forma de un video sobre la existencia de
Equisapiens.

30. Cash y Detroit hablan sobre su relacion.

31. Detroit deja una escultura frente a las instalaciones de WorryFree como protesta.

32. Cash asiste a un programa de television para mostrar las evidencias.

33. Las revelaciones de Cassius resultan benéficas para WorryFree/ Cassius se reconcilia con
sus amigos.

34. Cassius y sus amigos, junto con otros trabajadores de RegalView, protestan frente a sus
instalaciones. La policia agrede a los manifestantes.

35. Tras ser detenido en una camioneta de la policia, Cassius observa como los Equisapiens

disipan a la policia y lo liberan.
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36. Tras ganar la huelga, Cassius retoma su vida normal, pero, ante el horror de Detroit,
comienza a transformarse en Equisapien.
37. Cassius y otros Equisapien irrumpen en la residenciad de Steven Lift.

38. Créditos finales

l‘:
encuentro
racista

Arrangue Desarrollo d‘i la trama Final

LI I
Exposicién Resolucién del conflicto principal
240

encuentro
racista

Fig. 12 Esquema narrativo de Sorry to Bother You
Analisis formal de secuencias

Primera secuencia — Usar la ‘““voz blanca”

Fig. 13 Langston sugiere a Cassius usar su ‘“voz blanca”

Descripcion de la accion
En RegalView, Cassius Green intenta hacer una venta por teléfono, sin embargo, la

persona a la que llama le cuelga inmediatamente. Ante esto, un compafiero en el cubiculo de

al lado se rie. Langston, un hombre mayor afroamericano, le ofrece consejos a Cassius, quien
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se encuentra visiblemente frustrado por su fracaso. “Usa tu voz blanca”, le comenta
Langston. Inicialmente, Cassius se muestra incrédulo ante el exhorto. El joven finge no saber
de qué habla, pero Langston insiste indicandole algunos ejemplos: “Es como cuando te
detiene la policia”. Cassius entiende, pero se burla al respecto. Ante esto, Langston hace un
ultimo intento y comenta que si quiere ganar dinero es lo que debe hacer. Tras ésto, Green
muestra interés al respecto, pero comenta que algunas personas le han indicado que ya suena
“como blanco”. “Eso no es blanco, eso es formal”, Langston revira. Green aprieta su nariz y
habla en un tono nasal, como clara burla. Langston explica qué es la “voz blanca”: “Es sonar
como si no tuvieras preocupaciones. No tienes deudas. Eres feliz sobre tu futuro. [...] No es
realmente una voz blanca, es como ellos desean sonar. Es como ellos piensan que deben
sonar”. Cassius deja las burlas y mira con atencion a Langston, quien procede a darle una

demostracion, a lo cual cambia enteramente su voz. Cassius no sélo ve, observa.

Microagresion

Tipo de agresion: El sugerir a Cassius que empleé una “voz blanca” para sonar mas
familiar a los prospectivos clientes y asi lograr mas ventas se trata de una agresion de corte
institucional y su interiorizacion por parte de Langston, quien aconseja a Cassius, de la

patologizacion de sus estilos comunicativos.

Conocido como “African American Verncular English”, se trata de una inflexion
sociolingiiistica del inglés estadounidense practicado entre la poblacion afroamericana.
Identificado como un dialecto, éste no debe confundirse con un lenguaje urbano o slang
(McWhorter, 1997, citado en Lanehart, 2001). El comtinmente abreviado como AAVE se
trata de una transformacion que data del tiempo en que esclavos africanos eran llevados a las
colonias en el norte de América. Negados de comunicacion en su idioma nativo y sujetos a
una prohibicién de ensefar a los esclavos a leer o escribir inglés, tuvieron que aprender el

idioma unicamente escuchando el idioma para después intentar imitarlo (Rice, 2000).

134



John Baugh propone el término “linguistic profiling” como complemento a la
discriminacién visual. Mientras la segunda viene de indicadores visuales, el tipo propuesto
por Baugh atiende a la identificacion de una persona como parte de una minoria racial con
base en su forma de hablar. Baugh ejemplifica este tipo de discriminacién con una

experiencia propia:

En 1988 tuve el honor de recibir una beca en el Stanford Center for Advanced Study in Behavioral
Sciences (CASBS), e intenté mudarme con mi familia a Palo Alto por un afio. Me mudé a Palo Alto
primero en busca de un lugar que pudiera alojar a toda mi familia. [...] Durante todas las llamadas con
prospectivos arrendadores expliqué mis circunstancias y, como profesor visitante en el CASBS,
siempre empleé mi “voz profesional”, que me han dicho “suena blanca”. Ningin arrendador me
pregunt sobre mi “raza”, pero en cuatro casos se me negd abruptamente acceso a la vivienda a mi

llegada a la cita pactada (Ball, Aretha et al, 2005, p. 158-159)

Esta discriminacidon se confirma en un experimento hecho por el Fair Housing
Council of Greater Washington y reportado por el diario Washington Post (Horwitz, 1999).
El estudio revel6 que al contactar a 60 oficinas de aseguradoras inmobiliarias, éstas dieron
respuestas negativas a hablantes negros o latinos comparados con 45 porciento de respuestas

positivas que se dieron al compararse con hablantes blancos.

Dado que la particular forma de hablar de los afroamericanos es vista como una
anormalidad, algunas personas afroamericanas recurren a lo que se conoce como “alternancia
de c¢6digo” (code switching). El término “alternancia de c6digo” es usado por lingiiistas para
hablar sobre el uso de dos o mas idiomas, o inflexiones del mismo, en una misma
conversacion. La nocion también es utilizada por estudiosos de la raza para apuntar a la forma
en que las personas afroamericanas u otras minorias adaptan su comportamiento y, en
particular, su voz para acoplarse entornos en los que su conducta normal podria se vista de

forma negativa.

Perpetrador: Langston en lo micro; la sociedad en lo macro.

Objetivo primario: Cassius
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Objetivo secundario: Otras personas afroamericanas (Langston, Mr. ,

supervisor afroamericano de Cassius)

Segunda secuencia — Racialmente estereotipado

Fig. 14 Cassius es presionado a contar una anécdota y falsamente asumido como criminal

Descripcion de la accion

Aun en la fiesta, Steven Lift, rodeado de mujeres blancas, alardea al contar una
ocurrida, presumiblemente, durante un viaje de safari. Cassius deambula por la casa y
observa un anuncio espectacular vandalizado en el que se lee: “;Muestra al mundo tu
respuesta, carifio! (“Show the world your response, baby!”) alterado para que se vea a un
hombre afroamericano sentado en una silla de mimbre en alusiéon a Huey P. Newton,
cofundador del grupo activista “Panteras Negras”. Cassius voltea hacia Lift, quien continta
con su historia de como mat6 con el uso de una ametralladora a un rinoceronte, cuya cabeza
desfigurada ahora cuelga como trofeo en el cuarto. Lift da cuenta de la presencia de Cash y
le pregunta si alguna vez a matado a alguien. Ante el planteamiento interviene “Mr. 7,
supervisor de Cassius, pero es rdpidamente silenciado por Lift. Steve invita a Cassius a
sentarse; “Quiero escuchar sobre esa mierda de ganster de Oakland”, le dice. Cash, cohibido,

le cuenta atin con su voz blanca que nunca ha matado a nadie. Steve insiste en que cuente

alguna historia, sefala al resto del grupo compuesto por personas blancas y hace énfasis en
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que él es diferente. Lift le pide que deje de hablar como blanco y pregunta si al menos puede
rapear. Cassius responde negativamente, pero Steve insiste e incita al resto del grupo a

presionarlo.

Microgagresion

Al inferir que Cassius ha matado a alguien Lift incurre en un microinsulto de
“Atribucion de criminalidad”. Ademds, viniendo de una tradicion de estereotipar a las
personas afroamericanas, en particular a los hombres, como seres violentos y como una
amenaza de indole sexual —estereotipo ubicado en este texto como el “macho negro y brutal”—
la bravata comunmente asociada a la musica hip-hop y rap ha sido incluida en una
actualizacion del mencionado estereotipo. Asi, los hombres afroamericanos son comtinmente

asociados con este tipo de musica y los perfiles de masculinidad que despliegan.

Por otro lado, las actitudes anti-rap no sélo han sido asociadas con estereotipos y
actitudes contra los negros, sino que también se relacionan con posturas a favor de politicas
racistas, anti afroamericanas, y en contra de medidas que busquen sacar a los afroamericanos
y otros grupos de situaciones de pobreza y marginalidad —entornos cominmente asociados

al rap y a los afroamericanos— (Reyna et al, 2009).

Perpetrador: Steve Lift y el grupo de personas presentes en el cuarto.

Objetivo: Cassius Green.

Fijacion textual del filme

Para este andlisis se empled una copia de la cinta en formato Blu—Ray con un formato
de imagen 2.40:1 que no presenta cambios con respecto a la version estrenada en cines. De
igual forma que con el filme Get Out, para obtener los didlogos se recurrio a los subtitulos

en inglés incluidos en la copia.

El siguiente punto en la discusion es el paratexto. El metraje incluye los logotipos de

las casas productoras al inicio y el titulo de la cinta como inserciones. Fuera de la cinta, el
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titulo Sorry to Bother You hace referencia a la frase comtinmente dicha por los trabajadores
de telemarketing al momento de introducirse, y por tal es dicha es por el personaje Cassius
Green en repetidas ocasiones. El titulo, de acuerdo con el director de la pelicula Boots Riley
también refiere a una forma de introducir una idea disruptiva que no pretende mas que ser

escuchada (Goodman, 2018).

Analisis textual

Contexto

Pese a que Sorry to Bother You fue estrenada en el afio 2017, el guion de ésta fue
publicado en el nimero 48 de la revista McSweeney’s en

y finalmente fue filmado en el afio 2016. Por lo anterior, el contexto del que se dara
cuenta es aquel del segundo periodo presidencial de Barack Obama en el que las relaciones

raciales en la opinion publica pasaron de una ilusion de posracialidad a un declive estrepitoso.

Relaciones raciales durante el segundo periodo de la presidencia de Barack Obama

(2012-2016)

Posterior a la eleccion de un hombre afroamericano como presidente, la percepcion
de la gente respecto a las relaciones raciales experimentd una mejoria como no se habia dado
en décadas. A pesar de este breve periodo de encanto, las relaciones se deterioraron debido,
en parte, a diversos crimenes en contra de jovenes afroamericanos cometidos, en su mayoria,

por policias blancos.

La noche del 26 de febrero de 2012, en una comunidad de Florida, George
Zimmerman observd a un joven afroamericano caminar por las calles. De acuerdo con
Zimmerman, el joven lo hacia de forma sospechosa, lo que lo llevo a llamar a la policia. En
su papel como guardia vecinal, y dado el crecimiento de crimenes en la comunidad decidié
encarar al joven. El joven afroamericano era Trayvon Martin, estudiante de preparatoria de
17 afos, quien visitaba a la esposa de su padre en dicha comunidad. Zimmerman confronté

a Trayvon, y tras un supuesto altercado fisico, le dispar6 hasta matarlo.
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El hecho fue ampliamente mediatizado lo que llevo a una gran discusién sobre el
racismo moderno, muchas veces tacito, que impera en Estados Unidos. Aunque se intentd
catalogar como un crimen de odio, apoyado en que Zimmerman habia reportado
consistentemente a hombres afroamericanos como sospechosos sin que la policia detuviera a
alguno, fue desechado en 2015 por el Departamento de Justicia de Estados Unidos por falta
de evidencia. A Zimmerman se le impusieron los cargos de homicidio en segundo grado, sin

embargo el jurado lo encontré inocente.

Diversos actos en contra de hombres afroamericanos se dieron posterior a la muerte
de Trayvon Martin, como la muerte de Raymond Allen por complicaciones tras recibir
descargas eléctricas por un elemento de la policia de Galveston, Texas, en 2012; o la muerte
de Jordan Baker, un joven de 26 afios, muerto por un oficial de policia de Houston, Texas

(Hall, Alison V. et al, 2016).

Otro caso que impacté en un gran nivel medidtico y provocd diversas protestas
masivas a lo largo del pais fue el homicidio de Eric Garner por parte del policia de la ciudad
de Nueva York, Daniel Pantaleo. De acuerdo con lo reportado, Garner fue interceptado por
oficiales del departamento de policias de Nueva York bajo sospecha de vender cigarrillos de
forma ilegal, el 17 de julio de 2014. Garner expreso su descontento por ser objeto de acoso
por parte de los oficiales —en 2007 presentd una queja en una corte federal contra un oficial
de policia que supuestamente lo tocé indebidamente durante una revisiéon (Joseph, 2014)-.
Al resistirse a cooperar, el oficial Daniel Pantaleo colocé sus brazos alrededor del cuello de
Garner y lo llevo al suelo. Con multiples oficiales impidiéndole el movimiento, Garner
alcanz6 a decir en repetidas ocasiones “No puedo respirar” hasta finalmente perder el
conocimiento. Tendido en la banqueta, los oficiales solicitaron una ambulancia que tardé

siete minutos en llegar. Garner fue declarado muerto al llegar al hospital.
Tras el incidente, se suscitaron protestas multitudinarias en ciudades como Nueva

York, San Francisco, Boston, Chicago, Atlanta, Washington D.C. en contra del racismo entre

los cuerpos policiacos que de forma prejuiciosa atribuian a afroamericanos y otros grupos de
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color caracteristicas criminales, lo que los llevaba a emplear la fuerza de forma desmedida y
sin fundamentos legales. En la ciudad de Ferguson, Missouri, una serie de protestas y
disturbios tuvieron lugar por el asesinato del afroamericano Michael Brown perpetrado por
el oficial de policia Darren Wilson. La primera de estas (9 de agosto de 2014 — 25 de agosto
de 2014) se dio por el asesinato de Brown; la segunda (24 de noviembre de 2014 — 2 de
diciembre de 2014), debido a que no se le imputaron cargos a Wilson; la tercera (9 de agosto

de 2015 — 11 de agosto de 2015), por el aniversario del hecho.

Estos acontecimientos provocaron la concepciéon del movimiento activista Black
Lives Matter (Las vidas negras importan) que se manifiesta en contra del racismo sistematico
e institucional dirigido en contra de afroamericanos, principalmente cometido por cuerpos

policiacos. El movimiento se autodefine como:

una intervencién ideoldgica y politica en un mundo en el que las vidas negras son sistemdtica e
intencionalmente apuntadas a perecer. Es una afirmacion de las contribuciones de las personas negras
aesta sociedad, nuestra humanidad y nuestra resiliencia frente a la opresion mortal (Black Lives Matter,

2015)

Segtin una encuesta realizada por el diario The Wall Street Journal en colaboracion
con NBC News, realizada en diciembre de 2015, ese mes 34 porciento de los americanos
entrevistados crefan que las relaciones raciales en el pafs eran “buenas o muy buenas”, cifra
contrastada con el 77 porciento que las calificé de esta manera en enero de 2009, apenas
meses después de la primera eleccion de Barack Obama. La representd el punto mas bajo

desde octubre de 1995 (Nasaw, 2015).

Para el dltimo afio de la administraciéon Obama (2016), la percepcion sobre las
relaciones de raza habia mejorado, pues 44 porciento de los entrevistados las sefialaban como
“buenas”, contra 48 porciento que las veia como “malas”. No obstante, 61 porciento de los
afroamericanos atn las consideraba como “malas”. Empero, 51 porciento de los
afroamericanos consideraron que la administraciéon de Obama habia progresado en favor de

la mejora de las relaciones, siendo el grupo que mas crédito le daba (Pew Research Center,

2016)
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Condiciones de empleo para los afroamericanos (2014)

Debido a que el filme fue concebido formalmente en algiin momento del afio 2014 y
que toma como uno de sus temas preponderantes el empleo desde una mirada afroamericana
se considera de importancia para el analisis que una examinacion del contexto de la cinta

debe ahondar en la condicion del empleo para los africanos en dicho afio.

Para 2014, el grupo racial de menor proporcién empleo-poblacion era el de los
afroamericanos con 54.3 porciento. De aquellos con un empleo, 16 porciento se encontraban
en el drea de produccion y transporte; 6 porciento, en el rubro de recursos naturales y
construccion; 30 porciento estaban en posiciones gerenciales; mientras que 49 porciento
tenian un puesto en areas relacionadas con el servicio y las ventas (U.S. Bureau of Labor

Statistics, 2015).

En cuanto a la remuneracién promedio por su labor, los grupos hispdnicos y
afroamericanos estaban en el lado mas bajo del espectro. El ingreso semanal promedio para
hombres blancos era de 897 ddlares; el de los hombres negros era de 639 délares. En el caso
de las mujeres blancas, su ingreso semanal promedio era de 734 ddlares, y el de las mujeres

negras de 611 ddélares (U.S. Bureau of Labor Statistics, 2015).

En relacion con el detalle ocupacional de las personas por raza, un reporte del U.S.
Bureau of Labor Statistics sobre las ocupaciones del afio 2014 indica que del total de personas
entrevistadas, 75 sefialaron trabajar como en telemarketing —ocupacion de Cassius Green en

la cinta—, de las cuales 19.6 porciento fueron afroamericanos, la segunda cifra mas alta.
Sorry To Bother You y la instituciéon cinematografica (2014)

La concepcion de Sorry to Bother You puede identificarse en el homdénimo sexto
album de la banda de hip hop politico The Coup. La banda encabezada por el director de la

cinta, Raymond Lawrence “Boots” Riley incluy6 en este material discografico una cancion

titulada “We’ve Got a Lot to Teach You, Cassius Green”, en la que cuenta la historia de
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hombre llamado Cassius Green, quien trabaja para monstruos sedientos de sangre, para
después revelarse que, pese a sus horrores ante los actos de sus superiores, Green es uno de

ellos.

Riley cuenta que tras finalmente escribir el guion del filme lo envid a los actores
David Cross y Patton Oswalt —quienes finalmente actuaron en la cinta como las voces blancas
de dos de los personajes— para leerlo. Posteriormente, Riley present6 el texto al escritor y
editor Dave Eggers advirtiéndole de forma previa que harfa publico el guion a través de
Internet. Luego de leerlo, Eggers lo disuadid y el guion fue publicado en el nimero 48 de la

revista literaria McSweeney’s (George, 2018).

Tras esto, Riley se uni6é a programas de aprendizaje para cineastas como el San
Francisco Film Society’s Filmmaker and Residents program y a los llamados “laboratorios”
para guionistas y directores del Sundance Film Festival. (Arabian, 2018). Seis compaiiias
productoras (Significant Productions, MNM Creative, MACRO, Cinereach, The Space
Program, Annapurna Pictures) y el actor afroamericano Forest Whitaker como productor

respaldaron el proyecto que comenzo a filmarse en junio de 2017 (Busch, 2017).

En noviembre de 2017, Sorry to Bother You fue anunciado como parte de la alineacion
de la edicion 2018 del Sundance Festival. La cinta tuvo su estreno el 20 de enero de 2018 en
el marco del festival, donde fue adquirida por Annapurna Pictures para su distribucion a
nivel nacional. La opera prima de Boots Riley fue criticada y calificada como desalifiada y a

su director como indisciplinado, paralelamente su originalidad fue celebrada.

El artista de hip-hop Boots Riley hace un acto ambicioso como escritor-director con Sorry to Bother
You, una alegremente desalifiada satira absurdista sobre la identidad afroamericana en un clima social
en el que el éxito tiende a equipararse a venderse. [...] Pero mientras su hechura es cruda e
indisciplinada, crujiendo bajo una carga de caprichos cohibidos, consigue puntos por originalidad y

alocada creatividad, que sin duda le ganard avidos seguidores (Rooney, 2018).

Para su lanzamiento en multiples salas de Estados Unidos, el 27 de julio de 2018,

Sorry to Bother You fue aclamada por la critica y con un moderado seguimiento entre el
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publico en general. El sitio Rotten Tomatoes recogid 293 criticas especializadas y generd un
consenso entre €stas, las cuales celebran la ambicion y originalidad del filme, encumbrando

a Riley como un talento fresco en la industria filmica (Rotten Tomatoes, 2018).

El filme se hizo acreedor a varias nominaciones por distintos gremios de la industria.
Los Gotham Independent Film Awards, que reconocen los logros de la cinematografia
independiente nominaron al filme al Premio de la Audiencia, al actor protagénico Lakeith
Stanfield al de Mejor Actor, y a su director Boots Riley al Premio Bingham Ray a la
Revelacién como Director. La National Board Review 1o nombré uno de los diez mejores
filmes independientes de ese afio. Fue distinguido como Mejor Opera Prima por los

Independent Spirit Awards.

Intertexto

Por su contenido satirico Sorry to Bother You se anade a una serie de filmes
independientes que, desde la perspectiva comica tratan de forma directa el racismo desde una
optica afroamericana. Una de las primeras cintas en satirizar la vida de un afroamericano que
se abre paso en una estructura de poder blanca fue Putney Swope (1969). La cinta, dirigida
por Robert Downey Sr., sigue a Putney Swope, el tinico hombre afroamericano miembro de
la junta ejecutiva de una agencia de publicidad que, tras la muerte inesperada del jefe de la
junta queda a cargo de toda la compafifa. Swope llevara a la agencia a un insospechado éxito
tras tomar medidas radicales como reemplazar a todos los empleados blancos por personas
negras Yy la prohibicion de hacer negocios con compaiifas de tabaco, alcohol y armas. Esta
bonanza en el negocio, considerada como anormal, lleva al gobierno a ver a Putney Swope

Ccomo una amenaza nacional.

Asi como Sorry to Bother You involucra elementos de fantasia y ciencia ficcion en su
trama, The Brother from Another Planet (1984) fue en su momento una cinta independiente
novedosa en la utilizacion de una trama de ciencia ficcion para relatar asuntos raciales. El
filme relata la historia de Brother, un alienigena con apariencia similar a la de un

afroamericano, que llega a Manhattan tras escapar de su planeta natal en donde era un
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esclavo. A su llegada, Brother experimentara la vida de los negros en Harlem, mientras

intenta huir de dos hombres blancos que lo persiguen con fines funestos.

Como ultimo ejemplo del didlogo intertextual que Sorry to Bother You mantiene con
otras cintas que satirizan el racismo estadounidense hacia los negros estd Bamboozled (2000).
El filme fue realizado por un veterano de la industria y principal impulsor de los temas
raciales desde una perspectiva afroamericana, Spike Lee. Narra la historia de Pierre
Delacroix, un hombre negro que trabaja para un canal de television en medio de un ambiente
en el que constantemente recibe insultos racistas por parte de su jefe, un hombre blanco.
Aunque Pierre busca crear proyectos que representen de forma positiva a los afroamericanos,
harto de su jefe, creard un programa repleto de estereotipos denigrantes y abiertamente
ofensivo. El programa, titulado Mantan: The New Millennium Minstrel Show —en referencia
al actor y comediante Mantan Moreland, cuya presencia en la pantalla grande fue empleada
para cimentar el estereotipo de los negros como personas de musicalidad innata— resulta ser
un éxito entre los televidentes. Delacroix experimentard entonces un conflicto interno; de
forma paralela, el descontento por el show lleva al grupo extremista Mau Maus a tomar

medidas al respecto.

Enunciacion

Similar al caso de Get Out, la mirada de Sorry to Bother You reclama la agencia de
las personas negras sobre sus narrativas y representaciones. La “mirada oposicionista”
impugna las representaciones construidas desde miradas blancas masculinas y heterosexuales
que se expresan en el cineasta, los personajes y la narrativa, y en la del espectador y su

identificacion.

El montaje de Sorry to Bother You se apega al sistema de continuidad clasico, en el
que el tiempo y el espacio se organizan conforme al desarrollo narrativo de la cinta (Bordwell
& Thompson, 1995). Por otro lado, la obra de Boots Riley cumple con los elementos
correspondientes a la “continuidad intensificada”, el estilo visual predominante en el cine

estadounidenses contemporédneo sefalado por David Bordwell (Bordwell, 2002). La cinta

144



opta por tomas cercanas a los actores, a quienes enmarca de forma singular, para poner en
cuadro sus multiples didlogos. “Bocas, cejas y ojos se convierten la principal fuente de
informacién y emocion, los actores deben variar sus interpretaciones a través de distintos
grados de encuadres intimos” (Bordwell, 2002, p. 20). En consonancia, las tomas amplias se
emplean para puntuar una escena, para establecer los espacios en los que sucedera la accion,

para luego dar pie a tomas mds proximas a los sujetos en cuadro.

En su forma narrativa, Sorry to Bother You limita la informacion que la audiencia
recibe a lo vivido por los protagonistas, Cassius y Detroit. El grado de focalizacion del filme
es interno, de ahi que la informacion del mismo sea limitada, aunque no compartimos su

mirada (Gaudreault & Jost, 1995).

Sorry to Bother You se enuncia desde una mirada no sé6lo afroamericana y masculina,
sino que su narrativa da cuenta de una preocupacion por la clase trabajadora, su explotacion
y sus derechos. Si bien en 2014 la poblacién de estadounidenses de 18 a 64 afnos con
educacion menor a la universitaria era mayoritariamente blanca (62.6 porciento) —en
oposiciéon al 14.2 porciento de afroamericanos que componen esta poblacion—, en
proyecciones realizadas por el Economic Policy Institute, hasta el afio 2025 esta cifra ird en
descenso, lo que dejard a las personas de color como mayoria (hispanos, 27.3 porciento;

afroamericanos, 14.7 porciento; asiéticos, 4 porciento) (Wilson, 2016).

Al seguir la historia a un grupo de trabajadores de color en su lucha por la mejora de
sus condiciones de trabajo, también se pone atencidn a la histdrica vinculacién entre la lucha
laboral y la lucha por los derechos civiles en E.E.U.U. Como ejemplo: El primero de febrero
de 1968, dos recolectores de basura afroamericanos, Echol Cole y Robert Walker, murieron
a causa de las inseguras condiciones en las que laboraban. Este hecho deton6 una huelga de
1,300 trabajadores negros del Departamento de Obras Publicas de Memphis. Luego de que
el alcalde de la ciudad, Henry Loeb, se negara a reconocer los intentos de formar un sindicato
para asi terminar la huelga el 22 de febrero y tras el uso de la fuerza policiaca para disolver
manifestaciones pacificas, el ministro local James Lawson, Roy Wilkins Bayard Rustin y

otros lideres de la lucha por los civiles se dieron cita en la ciudad durante el mes de marzo
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para apoyar el movimiento de los trabajadores. Ante una unida y nutrida comunidad, ya no
s6lo de trabajadores, sino que inclufa a estudiantes, ministros de culto y activistas, el 18 de
marzo de 1968, Martin Luther King Jr. se dirigié a una congregacion de 25 mil personas y
comento: “Ustedes demuestran que es posible permanecer juntos. Son la prueba de que todos
estamos atados en nuestro destino, y que si una persona negra sufre, si una persona negra cae,
todos caemos” (King, 1968 citado en Stanford University, s.f.). Luego, el 28 de marzo, una
marcha encabezada por King se torn6 violenta y resulté en la muerte de un joven de 16 afios
a manos de un oficial de policia. Los cuerpos policiacos siguieron a los manifestantes,
quienes se resguardaron en una iglesia, para golpearlos y atacarlos con gas lacrimégeno. Pese
alo anterior, luego de una intensa gira, King regres6 a Memphis el mes de abril para continuar
con el apoyo a los trabajadores en huelga. El 4 de abril, Martin Luther King fue asesinado en
el balcon del motel Lorraine, en Memphis. Cuatro dias después, 42 mil personas, entre los
que estaban los lideres del movimiento de trabajadores, marcharon por las calles de la ciudad
de forma silenciosa. Para el 16 de abril, el gobierno local reconocié de manera oficial la

formacion del sindicato y cumplieron las demandas de los trabajadores.

Interpretacion

Como ultima instancia el andlisis de Vicente Benet (2004), que funge como espina
metodoldgica de la presente indagatoria, se encuentra la interpretacion final del filme.
Partiendo de los puntos anteriores de este analisis, se puede observar a Sorry to Bother You
como una obra que se erige como demostracion de un racismo menos comentado por los

filmes de Hollywood: el racismo institucional.

Si bien otros filmes enfatizan en el racismo personalmente mediado y los insultos,
discriminacion abierta, asi como las microagresiones pasivas que experimentan
cotidianamente los afroamericanos, Sorry to Bother You apunta a diferencias en rubros como
la precariedad de vida —observada en las condiciones de vida del personaje protagénico; la
brecha salarial y de posiciones laborales —pues aunque entre los trabajadores de RegalView,
la empresa de telemarketing en donde Cassius trabaja, hay personas blancas, la mayoria del

cuerpo laboral lo comprenden personas de color; y la patologizacién de la cultura
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afroamericana que los lleva a suprimir aspectos de su identidad, a fin de insertarse con mayor
facilidad y tener una oportunidad de ascenso en su entorno profesional.

Boots Riley cuenta una historia, basada en sus experiencias como trabajador para una
empresa de ese tipo (Gross, 2018), que puede ser vista como una reinterpretacion de la

pardbola del negro de casa, contada en 1963 durante un discurso por Malcolm X.

Los negros de casa. Ellos vivian en una casa con su amo, vestian bien y comian bien porque comian
lo que €l —las sobras. Vivian en el dtico o en el s6tano, pero aun asi vivian cerca de su amo. Amaban a
su maestro mds de lo que él se amaba a si mismo. Darfan su vida por salvar la casa de su maestro mas
rapido de lo que €l lo harifa. [...] Y si alguien decfa al negro de casa “;Huyamos! jEscapemos!”, el
negro de casa le dirfa “;Estés loco? ;Qué quieres decir con ‘huir’? ;Dénde habra una mejor casa que
esta? ;Dénde vestiré mejores ropas que éstas? ;Dénde podria comer mejores alimentos que aqui?”.

Ese era el negro de casa (Malcolm X, 1963 citado en Columbia University, s.f.).

La historia de Riley deriva de la pardbola de Malcolm X al ofrecer a su personaje
principal, el nuevo “negro de casa” o un nuevo Tom si se le ve desde la tradicion
cinematografica, una redencion al final. Su visidn, que se desmarca de miradas hegemonicas,
realiza una labor que no sélo devuelve la agencia a las personas afroamericanas sobre sus
historias, sino que ofrece un mensaje de denuncia y resistencia contra las condiciones

sistematicas racistas.

147



Conclusiones

Por medio de una rapida revision de los temas que ocupan la agenda politica y
medidtica de los Estados Unidos en la actualidad la idea de la convivencia racial armoénica
en el pais no forma parte del panorama actual. No sélo por los miltiples dichos y acciones
bajo los cuales el actual presidente estadounidense Donald J. Trump ha conducido su
administracion (2016-2020) —quien, por ejemplo, comento “; Por qué vienen aqui todas estas
personas de sus paises de mierda?”, apropodsito de las politicas migratorias con respecto a
Haiti, El Salvador y diversos paises africanos (Kendi, 2019)—, sino por los crimenes de odio,
cuyas cifras se dispararon desde la eleccion de Trump, siendo los afroamericanos las
principales victimas de ello —47.7 porciento de los afectados— (Treisman, 2019) (Federal

Bureau of Investigation, 2018).

Resulta, pues, interesante que ante este panorama adverso no hace mds de una década
se hablaba de la posibilidad de alcanzar una anhelada paz entre razas, y, sobretodo, que el
grupo que mds se mostraba extasiado por la llegada del primer presidente negro, fuera

precisamente el grupo que més vocalmente se encargd de desmontar dichas esperanzas.

En las calles, el arte y los medios de comunicacion los afroamericanos se encargaron
de hacer explicitas las experiencias racistas cotidianas que muchos, incluyendo el mismo
Barack Obama, trataron de aludir a causas aisladas e individuales. Por lo anterior, el abordar
un estudio de dichas representaciones desde la profunda concomitancia entre lo social y lo
cultural, a través de considerar este ultimo aspecto como un conjunto de relaciones

simbdlicas, resultd crucial y de vital sustento.

El estudio de las representaciones sociales encuentra un nicho casi obvio en los
Estudios Culturales no s6lo por un mero cardcter nominal, sino porque por medio de este
abordaje tedrico es posible ver que lo cultural, y por ende las representaciones, estan
atravesadas por entramados de poder y relaciones de hegemonia y subordinacion, que dejan

espacio a la resistencia.
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Partir de un abordaje dialéctico para dichas relaciones ha dado lugar a muchos
estudios que buscan desmarcarse de explicaciones, abordajes e incluso sujetos de estudios
que continden una narrativa hegemonica, optando por puntos de vista que den voz y
visibilidad a aquellos grupos que, comunmente, no la tienen. Asi, abordar el estudio del
racismo por lo propuesto en la Critical Race Theory y sus analisis de microagresiones raciales
trajo nueva perspectiva a la investigacion pues gran parte de los textos consultados sobre el
racismo abordan este fendmeno centrdndose en los avatares del pasado y sus grandes,
violentas y graficas demostraciones. Dentro de la Critical Race Theory se propone de nuevas
formas de racismo, experimentadas por personas de color en su convivencia cotidiana con
una sociedad que, si bien ha abandonado los latigos y cadenas, hoy estas herramientas de
opresion han mutado en agresiones verbales, invalidacidon de la experiencia, marginacion

institucional y social, entre otras formas.

Ademas del terreno académico, la contra hegemonia y resistencia se ha manifestado
con particular notoriedad en la historia afroamericana en la elaboracion y eventual difusion
de narrativas personales en donde se da testimonio de experiencias de racismo que se
contraponen a la historia dominante de la época. Algunos de los primeros ejemplos de estas
“contranarrativas” son los diarios y testimonios de personas que sobrevivieron a la esclavitud.
Un ejemplo de lo anterior es The Blind African Slave, Or Memoirs of Boyrereau Brinch,
Nicknamed Jeffrey Brace (Brace, 2004) dictado por Boyrereau Brinch, un joven africano
abducido en 1758 y llevado a territorio estadounidense como esclavo, donde le fue dado el

nombre de Jeffrey Brace:

jPero tristemente no tuvimos éxito! [al escapar de un grupo de hombres blancos que buscaban capturar
a Brace y a un puilado de amigos] Once de catorce fueron hechos cautivos, inmediatamente capturados
y, a pesar de nuestros ininteligibles gritos y lamentos, fueron llevados rdpidamente a su bote, y en
cinco minutos estaban a bordo, amordazados y arrastrados por un arroyo. Amarrados en el bote, con
las mandibulas apretadas, se afiadié un hedor horrible ocasionado por la suciedad y el pescado
apestoso. Mientras, todos gemian, lloraban y rezaban, pero, pobres criaturas, no tuvo ningtn efecto.
Después del asedio de los mds agonizantes dolores que se pueden describir, cai en una especie de
insensibilidad que continué por algunas horas. Hacia el anochecer, me desperté con una horrida

consternacion, una profunda miseria y afliccién que desafia el lenguaje al describir. Estaba aprisionado
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por el peso de los cuerpos que yacian sobre mi. Llegada la noche, por primera vez en mi vida, me

acompafiaba la tristeza y el horror (Brace, 2004, p. 119).

El establecimiento de un marco histérico tan amplio de las representaciones
afroamericanas en la historia de Hollywood ayudé a situar a la industria cinematogréfica
como una de las responsables de transmitir negativos estereotipos racistas, hacer de la
experiencia negra y del racismo una narrativa protagonizada por blancos y a contribuir en la
invisibilizacién de dichas problematicas. En este sentido, Get Out y Sorry to Bother You se
sitian como unas de las cintas de ficcién que colocan en el centro de su narracion, forma y
trasfondo el creciente silencio sobre el racismo, cuya proyeccion y laudos ganados pusieron

sobre la mesa el tema de la representacion en el cine estadounidense.

Como se dio cuenta en el segundo capitulo, los avatares del racismo han cambiado
con el paso del tiempo. Atras quedaron los dias de la segregacion, de las tajantes leyes de
“Jim Crow”, de los linchamientos y el patente esclavismo. A través de la Critical Race
Theory se devela la existencia de un racismo técito, silencioso y, muchas veces, dificil de
sefialar. Por medio de las macrocategorias bajo las cuales Camara Phyllis Jones acomoda el
racismo (institucionalizado, personalmente mediado e interiorizado) a la luz del enjuto
recorrido historico sobre la representacion filmica de los negros fue posible hallar que, si los
filmes con afroamericanos buscaban hacer del racismo uno de sus temas, la mayoria sélo
ahonda en el racismo personalmente mediado y en el interiorizado; el racismo menos tratado

es el sistémico o institucionalizado.

La necesidad de categorias que enmarcaran con mayor precision las nuevas formas
del racismo condujo a la tipologia de microagresiones que propone Derald Wing Sue. A
través de la division en microinsultos, microataques y microinvalidaciones, con sus
respectivas subcategorias, fue posible identificar con mayor certeza las expresiones de
racismo que se muestran en los filmes. En la cinta Get Out se identificaron dos variedades de
microagresiones: microinsultos y microinvalidaciones; en Sorry to Bother you, sélo

microinsultos.
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Podemos concluir de lo anterior que los filmes no s6lo dan cuenta de las nuevas
modalidades de racismo, como pocas cintas lo habian hecho antes, sino que documentan las
mismas desde una la muy particular mirada afroamericana. En el caso de Get Out, su
diseccion del racismo moderno se centra en una familia blanca liberal, a través de frases
como “De haber podido, votaria por Obama una tercera vez” o “Amo a Tiger [Woods]” dan
cuenta de una negrofilia —palabra originada en Francia que describia la fetichizacion de la
cultura negra por parte de circulos avant-garde y artisticos en los afios veinte del siglo pasado
(Archer-Straw, 2000)— particular en las personas blancas de tendencias liberales. Siguiendo
estudios al respecto, la desconfianza por parte de personas negras hacia blancos liberales —al
calificarlas como superficiales e hipdcritas— es comin (Locke, 1970 citado en Poskocil,
1977) y, en ocasiones, cierta, ya que otros hallazgos apuntaron a que personas blancas que
expresan posturas raciales liberales tienden a mostrar mds empatia y aceptaciéon hacia

personas de su misma identidad racial que hacia personas negra (Linn, 1965 citado en

Poskocil, 1977).

Sorry to Bother You explora desde la personal vision de su director Boots Riley la
invalidacion y patologizacion de la cultura, en concreto las formas de comunicacion, de los
negros. Riley pone particular atencién a que incluso algo comtinmente ignorado, como la
voz, pasa por un tamiz de raza a través del cual se expresa el privilegio de las personas
blancas. Si Get Out atiende al constante peligro en el que esta el cuerpo de los negros, Sorry
to Bother You indica que también sus voces, literalmente, serdn llevadas al punto del

desfiguro total con tal de acomodarse en una sociedad que los ve como un “otro” extrafio.

Como ya se dio cuenta, el modelo metodoldgico para el andlisis de los filmes permiti6
utilizar las diferente microagresiones como categorias con las cuales examinar las escenas
seleccionadas. Por otro lado, la indagacion en aspectos clave de la construccion
cinematografica como la enunciacién posibilitd la determinacion de la existencia de la
unicidad en su enunciacion. Al tratarse de filmes producidos desde una identidad cultural
afroamericana que resta en experiencias compartidas, éstos afiaden nuevos niveles en su
significacion. Por ejemplo, puede interpretarse, sin aseverar nada, que ambas guardan una

fuerte relacion con la idea de una casa que proviene de la especifica Optica negra.
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Desde tiempos de la esclavitud, la casa es una fuerte figura en la cultura
afroamericana. Por un lado, la imagen del llamado “negro de casa”, que traiciona a sus iguales
para permanecer cerca de su amo blanco. Por otro, el se convertiria en décimo sexto
presidente de E.E.U.U., el entonces senador Abraham Lincoln, hizo de la casa una alegoria
del pais, que en ese momento perfilaba sus tensiones hacia la cruenta Guerra Civil (1861-
1865): “Una casa dividida en su interior no puede mantenerse en pie. Creo que este gobierno
no puede durar permanentemente divido entre la libertad y la esclavitud” (Lincoln, 1958
citado en Bachelder, 1997). El iconico escritor y activista por los derechos civiles James
Baldwin retoma esta alegoria en su texto The Fire Next Time y se cuestiona, respecto a la
integracion racial: ““; Realmente quiero ser integrado en una casa en llamas?” (Baldwin, 1963
p- 131).

Si bien otros ya han leido a la obra de Boots Riley como una version de la pardbola
ya mencionada del “negro de casa” de Malcolm X, con el giro afable de que el protagonista,
tras sumirse en la busqueda por el ilusorio bienestar personal, hace de los intereses colectivos
una cruzada personal, Get Out también guarda relacion con la figura de la casa. La evocadora
imagen de un afro estadounidense huyendo desesperadamente de una casa con fachada de
orgulloso hogar surefio, luego de estar en pacifica convivencia con aparentemente liberales
personas blancas, aunado al hecho de que el titulo bajo el cual fue desarrollado el filme fue
Get Out of the House (Peele, 2017 citado en Tilly, 2017), sugiere que igual paralelismo, por

muy remoto, puede ser planteado.

Precisamente el tipo de lecturas anteriores, basadas en referencias culturales propias
de los afroamericanos, son aquellas que traen al frente la necesidad de una representacion
cinematografica —extensible, por supuesto, a otros rubros— de las minorias por ellas mismas.
Empero, esta apuesta por una representacion no debe ir tnicamente encaminada en la
ampliacion de repertorios culturales, sino que deben favorecer, a través de su contribucion a
la hechura de una realidad social, a la reafirmacién identitaria de, en este caso, los negros.
Como el socidlogo, activista y autor estadounidense, icono de la lucha afroamericana W. E.

B. Du Bois postul6 su texto The Souls of Black Folk:
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Después del egipcio y el indio, el griego y el romano, el teutén y el mongol, el negro es una suerte de
séptimo hijo, nacido con un velo y dotado de una segunda mirada en este mundo americano,—un mundo
que no le permite una conciencia propia, pero sélo le permite verse asi mismo a través de la revelacion

del otro mundo. (Du Bois, 2007, p. 45)

Resultado del constrenimiento temporal, esta investigacion deja abierta la puerta para
futuros analisis que comprendan un corpus mds extenso de representaciones que atienda otras
aristas del fenémeno, como el de la representacion especifica del género femenino. Pues si
Get Out 'y Sorry to Bother You fueron pensadas como formas de hablar de raza y racismo en
tiempos de falsa armonia, otros materiales audiovisuales de amplia distribucién no s6lo han
roto con dicho mito, sino que poco a poco desgarran el velo de la mirada blanca y se
aventuran a mostrar, con su peculiar 0jo, los distintos tipos de racismo y la experiencia negra,
poniendo atencidn incluso en el poco explorado racismo institucional. De igual forma, aiun
son pocas las mujeres que, detrds de una camara, atienden las mismas problematicas desde

su perspectiva.
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