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RESUMOQ: Este artigo tem como objetivo abordar a imagem do negro no cinema argentino, brasileiro e cubano. Do ponto
de vista europeu, o cinema latino-americano ¢ freqiientemente encarado como algo distante, a despeito dos lagos cultu-
rais ¢ histricos que nos unem. Essa distincia toma-se ainda maior quando os filmes sdo dirigidos e estrelados por ne-
gros, ou quando tratam de sua cultura. O cinema deve relacionar-se com a realidade e seu desenvoivimento depende do
estudo ¢ representagio da mesma. Nossa atencio, portanto, volta-se para o negro e sua contribuigiofvalorizagio cinema-
tografica. .

ABSTRACT: This article’s objetive is to discuss the image of the “black” in the Argentine, Brazilian, and Cuban cine-
ma. From a Eurapean viewpoint, Latin American cinema is generally regarded as something distant, despite their cultu-
ral and historical ties. This gap is widened when the movies are directed and starred by “negros”, or when such movies
depict the “negro” culture. The cinema must convey reality and its development depends on the study and representation
of the laiter. Therefore, our attention is focused toward the negro and his cinematographical contribution and appreciation.
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Los dioses africanos blecié” en las tierras banadas por el océano Atlinti-

continuaban vivos entre [os co hasta la desembocadura del Rio de la Plata, en
esclavos de América como

vivas continuaban, alimentadas las Antillas y puntos de México y mezoamérica,
por Ia nostalgia, las leyendas ademas de comarcas muy concretas en la costa del
y losl mitos de la patrias pacifico.
perdidas. . . .
GALEANO, 1988, p. 164 El primer pais que pasamos a focalizar es Argen-
tina; una nacién eminentemente de ascendencia
Atendiendo a la configuracién del mapa etno- latinoeuropea, no obstante, resulta paradéjico encon-

grifico-racial de América Latina, el Negro se “esta- trar en el panorama filmogrifico a un director de
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cine mulato (padre blanco y madre negra), como ts
el caso de José Agustin Ferreyra.

Escasos son los ejemplos existentes dentro del
cineargentino en que encontraremos peliculas con
una temdtica, direciores yfo aciores negros... asi que,
ésto podria ser entendido cn la medida que la
realidad multiracial al pueblo argentino le quedaba
un poco distante.

El 18 de julio de 1896 llega el cine a la Argenti-
na, concretamente al teatro Odeén de Buenos Aires,
con cintas como La Liegada de un Tren a la
Estacién de la Ciotat, Salida delos Obreros de la
Fabrica Lumiére. Sin embargo, se considera la
primera pelicula argentina la realizada por el francés
Eugtne Py, titulada La Bandera Argenting (1897).
Pricticamente con el surgir del cine nacional, nace
un joven que mas tarde se convertitd en pieza clave
para ¢l desarrollo del cine argentino de décadas pos-
teriores. Nos referimos a Jose A, Ferreyra (1889-
1943), bintor, misico, escendgrafo y, sobre todo,
hombre de cine; apodado y conocidoe en e! mundo del
celuloide como el negro, aspecto que hacia atusién
al tono oscuro de su piel. Su filmograffa cabria
dividirla en dos perfodos: a) Silentc, inicidndolo en
1915 con el cortometraje Una Noche de Garufa vy
continudndola con cintas tan significativa como E/
Ultimo Tango (1925), o bien, Perddn Viejita (1927),
entre otras. b) Soncro, tras un viaje a Europa, Esta-
dos Unidos y al resto de América Latina... y un
hecho relevante en la historia del cine como fue la
irrupcidn del sonoro con la pelicula El Cantor de
Jazz (1927),-con la voz y la cara pintada del actor Al
Iolson, sincronizada por el sistema Vitaphaone; in-
vento que se extendi6 por todo el mundo. Dentro de
estas aftos de euforia e inovacidn, Ferreyra intuy6
las posibilidades que existirian en sumarle a la ma-
gia de las “sombras” en movimiento, el sonido. Se
sucedieron varios intentos por parte de otios
directores argentinos, valga el ejemplo de Roberto
Guidi, Luis Moglia Barth... a los que habria que

aunarle la experiencia de Ferreyra adquirida en cin-
tas como Musiequita Porteiia (1931), titulo original
que a consecuencia de un lapsus calami se divulgd
equivocadamente como Mudequitas Porteiias. Se-
guidamente otyos directores continvaron dinamizan-
do cl cine criollo hasta constituirlo ¢n el cine mds
importante de América Latina de habla hispang;
resultaria injusto no hacer mencién a Angel Mentas-
ti, Mario Soffici, etc., al tango, a Libertad Lamarque
o Carlos Gardcl.

Retomando de nuevo a nucstro director, Ferreyra
es considerado por 1a mayoria de los investigadores
y estudiosos como el creador del cine argentino como
arte, adcmis de vivir siempre de cara a la realidad
de su Argentina natal, envuchio en un sentimiento
populista de la vida. Su cine se caracterizé por un
estilo dgil y de facil conexidn con el universo portefio
y sus gentes. Cabria finalizar este apartado reprodu-
ciendo parte de un texto escrito por Estela dos San-
tos, en el cual se pone de relieve la importancia de
Ferreyra dentro del panorama cinematogrifico ar-
gentino:

Ferreyra es el primer director, y por muchos aiios el
dnico que con su nombre como garantfa lleva piblico a
tas salas sin actuar en la pantalla. Como se dice hoy
“una pelicula de Antonioni o de Bergman”, en los afios
veinte se decfa por estos fares “es una de Ferreyra”, con
abstraccion de los actores, que cran mufiecos déciles del
director creador. Una manera autoral de hacer cine, que
cn la Argentina no tuvo continuadores hasta épocas muy
recientes. Ferreyra ponfa a todo el equipo al servicio de
su idea: solo al final de su vida, despies de crear el mito
cinematogréfico de Libertad Lamarque, supedité sus pe-
liculas a la estrella que se lo fapocitd. (SANTOS, 1971,
p-27)

A continuacién nos detendremos a analizar el
panorama cinematogrifico en el Brasil, en relacién
al negro en el cine de este “subcontinente de lengua
portuguesa” de América del Sur. Desde sus origenes
comprabamos que el negro existid en su filmografia,
no obstante, fue a partir del movimiento Cinema
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Novo cuando tomd un tratamiento mas de acverdo y
comprometido con la realidad, eludiendo el folcloris-
mo, lo anecdético. )

El actor negro Benjamin de Oliveira, durante
afnos fue la principal atraccidn de uno de los mis
conocidos circos, el circo Spinelli, de Rio de Janei-
10, en los primeros ainos del recién iniciado siglo
XX. A partir de su expericncia circense y pantomi-
mas, en 1908 le proponen interpretar en calidad de
actor principal, el papel de Peri, en el cortometraje
Os Guaranis (1908) dirigido por el también fotogra-
fo Antonio Leal ¢ inspirado en la novela homénima
de José de Alencar. La produccidn corrié a cargo de
dos de los mas prestigiosos productores del momen-
tos: Labanca y Leal & Cia. Asimismo, el elenco
estuvo compuesto por algunos miembros de la troupe
del circo Spinelli, ademas de contar con la partici-
pacion de la actriz Inés Cruzetta, Esta pelicula cabria
considerarla la primera adaptacién de una novela al
cine brasilefic, a pesar de que en el apartado técnico
la cimara todavia no se habia librado del todo de su
emplazamiento fijo, ademis dec filmarse sin decupar.
3in embargo, se convirtid en un éxito en taquiita.

Antes de finalizar la década, uno de los cantan-
tes negros mds populares de estos afios, el polifacé-
tico Eduardo das Neves, interpreté dos peliculas can-
tadas: O Pronto, que coseché un relativo éxito de
taquilla y de la critica; y el drama Sangue Espanhol,
producida por ¢l espaiiol establecido en Sao Paulo y,
mas tarde, en Rio de Janeiro, el valenciano Francis-
co Serrador:

El cine Brasil presento la pelicula cantada Sangue Es-
panhol, bellisima cinta dramética cantada e imitada por ¢l
conocido cantante Eduardo das Neves. Es decir, [a cinta es
€stranjera, pero quien estaba detrds de la pantalla, cantan-
do y declamando, era Dudu das Neves. (ARAUIO, 1976,
p. 309y

1. Vicente de Paula Araijo. A Bela Epoca do Cinema Brasilci-
ro. Sao Paulo, Perspectiva, 1976.
“0 cinema Brasil apresentou o filme cantante Sangue

Este tipo de espectdculo sin precedentes en el
Brasil, filmes musicales (a la magia visual del cine
habria que sumarle la voz y la misica de actores y
musicos que cantaban y tocaban detrds de la pan-
talla), inspirados en operetas y temas del carnaval,
tuvieron gran relevancia en la fase embrionaria y
posterior desarrollo de uno de los géneros mds carac-
teristicos del cine del Brasil: La Chanchada (film
musical carnavalesco, que registrd un considerable
éxito en los anos 40 y 50).

Con ¢l advenimiento del sonoro, el cine en el
Brasil continué madurando e intentando encontrar
una “férmula” que se identificara con el pueblo, no
conectando tanto con el andlisis de la realidad sino,
mais bien, con la manera de sentir y divertirse de sus
gentes. En cste sentido cabria contemplar a la chan-
chada, un género genuinamente carioca, que
aglutind la mayoria de la produccion del pais duran-
te practicamente dos décadas. En este contexto
habria que atender a otro gran actor negro, Grande
Otelo, aunque nacid en el estado de Minas Gerais,
siempre se sintié carioca de adopcidn. Sus comien-
zos en el universo del especticulo fueron como actor
de teatro y, poco apoco, fue introduciéndose en el
mundo del celuloide. Grande Otelo poseia un
sinnimero de caracteristicas innatas y adquiridas
que lo harian convertirse en uno de los actores mas
queridos del Brasil. En su carrera trabajé al lado de
los miés prestigiosos directores del momento (José
Carlos Burlé, Watson Macedo...)) y junto a los mas
entranables comicos del pais (Zé Trinidade,
Mesquitinha...), pero fue al lado del actor de origen
espaiiol, Oscarito, con quien cosechd los exitos mis
inusitados. Sin duda alguna, escribié una de las pd-
ginas mds memorables del cine de este pais.

Espannol, ‘belissima fila dramética cantada e imitada pelo conheci-
do cangonetista Eduardo das Neves’. Quer dizer, a fita era estrangei-
ra, mas quem ficava atrfis do pano, cantando e declamando, éra Dudu
das Neves.”
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Una mencién aparte debemos hacer a la cinta
Sinha Moga (1953) dirigida por Tom Payne, inspira-
da en et libro homénimo de Maria Dexonne y
Macheco Fernades, con produccidon de la Compaiiia
Cinematogrifica Vera Cruz (Sio Paulo). Esta
compania se preocupd por realizar un cine de
imitacidn (europco), mercantilista y sosiayé la
realidad del Brasil. Volviendo de nuevo a esla pelicula
afadiremos que focaliza uno de los momentos de {a
historia contempordnca del Brasil més significativos,
como fue el fin de la esclavitud - La Ley Aurca.

Retomando a este actor, Grande Otelo, podemos
introducirnos en la siguiente década, los afos 60, y
por tanto, uno de los periodos més representativos
para el cine nacional; nos referimos concretamente
al Cinema Novo, que disfrutarfa durante esta déca-
da y parte de la siguiente de sus mejores clogios vy,
paulatinamente, se fue diluyendo a partir del golpe
militar de 1968.

Desde las primeras realizaciones cinemanovis-
tas, Grande Otelo estuvo vinculado al movimiento
cinematogrifico. Lo podriamos recordar por su ex-
traordinaria interpretacién como Espiritu da Luz
Soares, aquel pobrc compositor de sambas que es
fruto de las injusticias y los engafios, experimen-
tando una de las sensaciones mis amargas de un
hombre consagrado a la musica, ver plagiadas sus
composiciones. Nos referimos a la cinta Rio, Zona
Norte (1957) de Nelson Pereira dos Santos; o bien,
algunos ailos més tarde le volvemos a ver ¢n una de
las peliculas mis emblematicas del Cinema Novo
(fase de cine-metifora), concretamente en Macuna-
ima (1969), como ¢l Macunaima negro, de Joaquim
Pedro de Andrade. )

No obstante, fue con el Cinema Novo cuando el
negro tuvo peso especifico en el cine del Brasil, no
s6lo como actor: Luiza Maranhio (la Sofia Loren en
negativo, o bien, la Venus de Ebano, como muchos
criticos la llamaron carifiosamente), Elizer Gomes,
Lidio Silva... y Antonio Pitanga, uno de los actores

mas importantes de lo que podriamos llamar el ci-
clo de cine bahiano (Barravento, A Grande Feira...)
y del cinema novo carioca (Ganga Zumba, A Gran-
de Cidade...), con una trayectoria de actor gue se
continia hasta la actualidad; ademids mencién
obligada es su actividad como director en la pelicu-
la Na Boca do Mundo (1978) co-intepretada al fado
de una de las divas més importantes del cine
brasileiio: Norma Benguell.

También en relacion a la temiltica el movimiento
cinemanovista tuvo presente al negro, que hasta
practicamente estos afios habia registrado un enfogue
frivolo de la realidad en que se encontraba inmerso
este colectivo que representa un importante sector de
la pablacion del Brasil. Esta problemaitica se aborda
desde la perspectiva del documental Aruanda (1960)
del director paraibano Linduarte Noronha, hasta el
enfoque ofrecido por las ficciones Barravento (1960)
del bahiano Glauber Rocha, Bahia de Todos os San-
tos (1961) del paulista Triguerinho Neto, Ganga
Zungua, O Rei dos Palmares (1964) del carioca, de
origen alagoano, Carlos Diegues.

Afnadiremos la intervencion, cada vez mis
comiin, de artistas negros como protagonistas (Gran-
de Otelo, Luiza Maranhao, Antonio Pitanga, Elizer
Gomes...), ademds de la utilizacidén del “negro”
como contenido de las peliculas. (AMAR RODRI-
GUEZ, 1994, p. 209)

Este mayor acercamicnto al negro ya se atishé en
las comunicaciones presentadas en el [ y Il Congreso
Paulista de Cine y en el [ Congreso Nacional de Cine
Brasilefio, todas ellas en la primera mitad de la dé-
cada de Jos 50. Estas ensenanzas fueron recuperadas
y restablecidas por los cinemanovistas, sobre todo
con Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos,
Carlos Diegues, entre otros.

[...] alguicn se puede preguntar ;jdénde buscaremos las
historias de contenidos nacionales? Las fuentes para esto
son inagotables. Basta recordar que contamos con una )i-
teratura riquisima, un folclore con tres pilares — portugués,
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indigena y africano — y una historia seductora, llena de
pequefios y de grandes acontecimientos, (DOS SANTOS,
1952, sin/paginar)?

En las décadas de los 70 y 80, obviamente conti-
nuaron realizandose peliculas que contaron como eje
argumental al negro, solo por citar algunas: O Amu-
leto de Ogum (1975) de Nelson Pereira dos Santos,
Xica da Silva (1976) de Carlos Diegues; Tenda dos
Milagres (1977) de Nelson Pereira dos Santos; Pe-
dro Mico (1985) de Ipojuca Pontes, que contd como
actor principal con Pelé; Jubiabd (1986-87) también
del director paulista afincado ¢n Rio de Janeiro, Nel-
son Percira dos Santes, basada en la novela homo-
nima del escritor bahiano Jorge Amado.

Jubiabi de Nelson Pereira dos Sanltos es la historia de
un gran amor entre una joven blanca y loca, Lindinalva
{Frangoise Goussard) y el negro Anténio Balduino. La
politica pasa casi desapercibida, apenas en el final. No
obstante, ¢n el libro de Jorge Amado, la parte de las luchas
politicas es tan importante como la amorosa. Y la cuestién
racial, que afios después el escritor volveria a disculir més
profundamente en Tendas dos Milagres, est bastante pre-
scnte también. Por necesidad de la adaptacidn, Nelson se
centrd mis en la relacién amorosa. O, talvez, en funcidn
de su estado animico, haya preferido priviligiar el placer
estético del cine — a través def amor — a la discusién ideo-
l6gica. Porque ¢n la adaptcién de Tenda dos Milagres
priorizé lo contrario. (SALEM, 1987, p. 348)°

2. 1 Congreso Paulista del Cine Brasileiio. Siio Paulo. Abril.
1952. Tesis presentada por Nelson Pereira dos Santos, titulada: “O
Problema do Conteiido no Cinema Brasileiro™. Sin paginar.

“[---] alguém pode perguntar, onde procuraremos as histérias de
conteudos nacionais? As fontes para isto sio inesgotdveis, Basta lem-
brar que contamos con uma literatura riquisima, um folklore con trés
pilares — portugués, indigena e africano — e, uma  histdria sedutora,
cheia de pequenos e de grandes acontecimentos.”

3. Helena Salem. Nelson Percira dos Santos: O Sonho Possi-
vel do Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1987.

“0 Jubiabd de Nelson Pereira dos Santos € a histéria de um
grande amor entre yma jovem branca e loura, Lindinalva
(Frangoise Goussard) e o negro Anténio Balduino. A politica passa
de raspio, apenas no final. Mas no livro de Jorge Amado, a parte
das lutas polilicas € igualmente importanie 2 amorosa. E a questio
racial, que anos depois o escritor voltaria a discutir mais profunda-

Otra cinta también importante de estos iiltimos
anos de la década de los 80 fue Natal da Portela
(1988) de Paulo Cesar Saraceni, un film biografico
gue en 90 minutos narra la vida de uno de los
hombres mas emblemdticos del carnaval carioca.
Asimismo, para concluir este apartado, hagamos
sélo mencidn a la produccién de pornochanchadas,
(una derivacidn un tanto especial de la original
chanchada), donde el apartado estético brillé por su
ausencia.

Por dltimo, nos detendremos en la cinema-
tografia de Cuba, otro pais de América Latina que
posee una dilatada ¢ interesante historia del cing,
gue arranca con la primera sesidn piblica {levada a
cabo en La Habana el 24 de enero de 1897. Desde
este mdgico momento s¢ han realizado muchas peli-
culas en Cuba (por cubanos y extranjeros); pero exis-
te un hecho histérico que podria servirnos para
establecer dos momentos en la cinematogrifia de
este pais caribeifio, que se corresponde con el antes y
el después de la Revolucion de 1939. Por todos es
conocido aquellos afios en que esta isla antillana era
un apéndice de los Estados Unidos, no solo en lo que
concerniente a lo politico, sino también en lo cultu-
ral. Su produccién cinenatogrifica estaba ciertarmen-
te determinada por su vecino del norte, que contro-
laba los mecanismos de distribucién en-la isla,
ademds de imponer los gustos, dejando el cine como
un érgano exclusivo para el divertimento.

Tras la victoria de la Revolucién castrista, la
cinematogréifia cubana experimentd una nueva
evolucidn: “en Cuba debemaos hablar del cine que se
venia realizando tras la revolucién donde, por un
lado, el ICAIC (productora, distribuidora y exhibi-

mente em Tenda dos Milagres, esti bastante presente também. Por
necessidades da adaptagfio, Nelson se concentrou na relagio de
amor. Ou, talvez, em funciio do préprio momento dele, tenha prefe-
rido privilegiar o prazer estético do cinema - através do amor —
discussio ideolégica. Forque na adaptacio de Tenda, cle percorreu
justo o caminho inverso.”
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dora de peliculas cubanas) habia adquirido una grap
importancia y, por el olro, los nuevos directores
centraban su temdtica en asuntos relacionados con la
reconstruccion del pais y el triunfo de la revolucién
[.--]"- (AMAR RODRIGUEZ, 1992, p. 84)

Dentro de este contexto post-revolucionario, el
negro en calidad de actor (Julio Herndndez, Tete
Vergara...), de director (Sara Gémez, Sergio Gi-
ral). o bien, de tematica (La Ultima Cena, 1976, de
Tomas Gutiérrez Alea, sobre la esclavitud de los
ncgros de Cuba en las plantaciones de azicar en el
siglo XVIII, las relaciones con los blancos, la
ansia da libertad...), adquieren un mayor protago-
nismo convertiéndose ¢n un elemento integrado en
cl proceso artistico-creativo, y abandonindose pro-
gresivamente aquel tratamiento comico-doméstico-
marginal que sufrieron durante las décadas anteri-
ores.

Volviendo de nuevo sobre el apartado de los di-
rectores, que en el parrafo anterior sélo habiamos
esbozado, anadir que la habanera Sara Gdmez
(1943-1974) fue la primera y dnica mujer cubana en
realizar un largometraje, De Cierta Manera (ademads
de ser el primer largomctraje de ficcién filmado en
16 mm.). Asimismo, se inicid en el documental en
1964 Ird a Santiago y realizé otros tan emblemiticos
como Excursidn a Vueltabajo (1965), Atencidn pre-
natal Aiio Uno (1972), Sobre Horas Exiras y
Trabajos Voluntario (1973). A propdsito de su lar-
gometraje titulado De Cierta Manera (1974), cabria
apadir que es una radiografia con una clara intenci-
o6n de andlisis a la sociedad cubana, en relacién a la
mujer, no sélo como individuo sino también tenien-
do presente su proyeccién en la sociedad, apuntan-
do las causas y consecuencias. Desgraciadamente la
cinta no pudo ser acabada por la directora, ya que la
muerte la sorprendié (una fuerie crisis asmitica)
mientras [a finalizaba. Sus amigos y también direc-
tores de cine, Tomas Gutiérrez Alea y Julio Garcia
Espinosa, quienes habian acompaiado el proceso,

ademds de haber la aconscjado en determinados mo-
mentos, fueron los encargados de terminarla. “La
iinica pelicula cubana hecha por una mujer y sobre
el tema de la mujer, resulté ser la gran obra maestra
de los anos setenta en este pais”. (SCHUMANN,
1987, p. 170).

En torno a Sergio Giral comentarles que aunque
nacié cn La Habana en 1937, pasé un periodo de su
vida en Nueva York, regresando a la isla cn 1958 y
tras la Revolucidn tormo parte del ICAIC en calidad
de productor. lgualmente fue director iniciando su
actividad a partir de 1962 con 1a cinta Henificacion
y Ensilaje, y que continud, a film por afio, hasta que
realizé El Qtro Francisco (1975), abordando la
sociedad esclavista; posteriormente llevé a cabo
Rancheador (1977) y Maluala (1979).

En rclacién al actor en Cuba cabria afadir que
este mantuvo una buena relacién con el cine reali-
zado en la isla, al menos tras ¢l triunfo de la revolu-
cion. No obstante, el actor negro profesional escaseo,
sin embargo, el proceso de integracidn de éste en el
panorama cinematografico fue cada vez mayor, Al
respecto el propio Tomds Gutiérrez Alea en una en-
trevista concedida a la investigadora y periodista ar-
gentina Silvia Orozas asi lo comenta:

En general no hay actores suficientes, pero negros
faltan adn més que blancos [...]. Dar vida a ios persojanes
con este tipo de actor es to més dificil, y hay siempre pro-
blemas de disciplina, por desconocimiento del trabajo.
(OROZ, 1985, pp. 147-148)*

En resumidas cuentas esto ha sido, de forma muy
genérica, un acercamiento a la historia del cine de
Ameérica Latina que ha tenido, de una u otra manera,

4. Silvia Oroz. Guticrrez Alea: Qs Filmes que ndo Filmei. Rio
de Janeiro, Anima, 1985,

“Em geral nic hi atores suficientes, mas negros faltam ainda
mais do que brancos [...]. Dar vida aos personagens com esse tipo
de ator € 0 mais dificil de iudo, e hi sempre problemas de disciplina,
per descanhecimento do trabalho.”
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presente al negro. Un negro que fue “llevado” al con-
tinente americano por intereses y que ahora convive
con ¢l resto de sus coterrdneos aunque, desgraciada-
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