* K

€U-topias -

La construccion de las identidades
racializadas en el cine musical
hollywoodense

El caso de Billie Holiday en Symphony in black
(F. Waller, 1935) y New Orleans (A. Lubin, 1947)

Maria Aparisi Galan

Recibido: 26.09.2019 —

Titre |/ Title |/ Titolo

La construction d’identités racialisées dans

le cinéma musical hollywoodien
The construction of racialized identities in Hollywood musical cinema
La costruzione delle identita razziali nel cinema musicale hollywoodiano

Resumen /| Résumé |/ Abstract /| Riassunto

Este articulo pretende realizar una aproximacién critica a la representa-
cién cinematografica de la afamada cantante de jazz Billie Holiday en el
cortometraje musical Symphony in Black (Fred Waller, 1935) y en la pelicula
New Orleans (Arthur Lubin, 1947). Concretamente, nos centraremos en el
analisis de los estereotipos raciales y de género asignados a la imagen filmi-
cay alas interpretaciones musicales de la artista, los cuales proporcionaran
las claves necesarias para desvelar las dinamicas de rechazo y deseo que
existen detras de la construcciéon de la «negritud» en el cine de la primera
mitad del siglo XX.

Cet article vise a aborder de fagon critique la représentation cinématogra-
phique de la célebre chanteuse de jazz Billie Holiday dans le court métrage
Symphony in Black (Fred Waller, 1935) et dans le film New Orleans (Arthur
Lubin, 1947). Plus précisément, nous nous concentrerons sur I’'analyse des
stéréotypes raciaux et sexistes assignés a 'image filmique et aux interpréta-
tions musicales de l'artiste, qui fourniront les clés nécessaires pour révéler
la dynamique de rejet et de désir qui existe derriére la construction de
la «négritude» développée par le cinéma musical hollywoodien dans les
années 1930 et 1940.
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This paper aims to critically approach the cinematographic representation
of famed jazz singer Billie Holiday in the short film Symphony in Black
(Fred Waller, 1935) and in the film New Orleans (Arthur Lubin, 1947). Spe-
cifically, we will focus on the analysis of the racial and gender stereotypes
assigned to the filmic image and musical interpretations of the artist,
which will provide the keys to undertstanding the dynamics of rejection
and desire that exist behind the construction of “blackness” developed by
the Hollywood musical cinema of the 1930s and 1940s.

—————

Questo articolo intende affrontare criticamente la rappresentazione cine-
matografica della famosa cantante jazz Billie Holiday nel cortometraggio
Symphony in Black (Fred Waller, 1935) e nel film New Orleans (Arthur Lubin,
1947). In particolare, ci si concentrera sull’analisi degli stereotipi razziali
e di genere assegnati all'immagine filmica e alle interpretazioni musicali
dell’artista, che forniranno le chiavi di lettura necessatie per rivelare le di-
namiche di rifiuto e desiderio che stanno dietro la costruzione della “ne-
gritudine” sviluppata dal cinema musicale hollywoodiano degli anni Trenta
e Quaranta.
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1. Introduccion:
‘Lady Sings the Blues’

Aquella golfa robusta y grasienta no hacifa nada hasta un
cuarto de hora antes de que llegara su hombre para la
cena. Entonces montaba un verdadero follén. Yo no sa-
bia arreglarmelas en su lujosa casa, y en lugar de decirme
lo que queria que hiciera, armaba revuelo porque su ma-
rido tendrfa que esperar, me chillaba y me llamaba «ne-
gra» con tono despectivo: fue la primera vez que ofa esa
palabra como si fuera un insulto (Holiday, 2015: 30-31).

A la hora de abordar el estudio sobre la imagen de
la afamada vocalista de jazz Billie Holiday no deja indi-
ferente la gran cantidad de biografias que se han publi-
cado de la misma. Autores como John Chilton, Robert
O’Meally, Donald Clarke, Stuart Nicholson, Farah Jas-
mine Griffin o John Szwed han emprendido esta tarea
siguiendo la estela dejada por Lady Sings the Blues, 1a su-
puesta autobiografia escrita por la artista en compafiia
del periodista William Dufty y publicada en 1956. Su
autenticidad y contemporaneidad la convirtieron en el
referente literario esencial para desarrollar una aproxi-
macion a las vivencias, experiencias y sentimientos de
la artista explicados como el relato de una mujer maso-
quista, dependiente y drogadicta.

En 1972 Sidney J. Furie realizarfa una adaptacion ci-
nematografica de esta autobiografia en el primer biopic
de la historia del cine sobre una mujer cantante inter-
pretada por Diana Ross como una persona débil, teme-
rosa y fragil que abusa de la heroina y que necesita ser
constantemente rescatada por una figura masculina. La
secuencia de los titulos de crédito ya advierte sobre la
caracterizacion del personaje dado que muestra a Billie
Holiday en un estado fisico y animico deplorable, arres-
tada y encarcelada durante su proceso de desintoxica-
cion. No es de extranar que Oliver Nelson, un amigo
de la artista y musico encargado de componer la banda
sonora, abandonara el proyecto y que Artie Shaw se ne-
gase a que su nombre apareciese en la historia (Andujar,
2010: 38)

El libro que problematizara esta interpretacion de la
historia de la cantante serd Con Billie Holiday: una biografia

coral (2007) escrito por Julia Blackburn y estructurado
en capitulos que toman la forma de una serie de entre-
vistas con sus mas allegados. El texto complica la visiéon
que se tenfa sobre la dependencia emocional de Holi-
day hacia sus maltratadores rescatando citas como la
siguiente: «(...) necesito un hombre que sea un hombre,
y necesito un hombre que me lo recuerde una y otra
vez. Si gano mas dinero que él y soy mas famosa que
él, para afirmar su masculinidad me pega, me abofetea»
(2007: 231). Del mismo modo, se cuestionan los jui-
cios emitidos sobre la drogodependencia de la cantante
cuando Blackburn afirma que (7b.: 242) William Dufty
acordo con los editores que el abuso de la heroina seria
el gancho para que el libro se vendiese.

En el siguiente articulo explicaremos el proceso que
configura la produccion y reproduccion de esta imagen
estereotipada de Billie Holiday que llega hasta nuestros
dias partiendo de la deconstruccién de los principios
racistas y machistas que intervienen en la conformacion
de la identidad racializada y engenerizada de la mujer
afroamericana y que influyen en la significacion de sus
productos culturales. Con tal propdsito investigaremos
los personajes y las canciones que interpreta Billie Ho-
liday en el cortometraje musical Symphony in Black (Fred
Wialler, 1935) y en la pelicula New Orleans (Arthur Lubin,
1947). Estas apariciones cinematograficas seran toma-
das como huellas del ejercicio de representacion del po-
der y como espacios de negociacion del conflicto entre
lo popular y lo masivo que desestabilizara la significa-
ci6n de lo negro impuesta por el status guo.

2. Discurso, poder y
colonialismo: la racializacion
v engenerizacion de lo negro

A lo largo de siglos y siglos de historia, los procesos de
construccion de las identidades racializadas dicotémica-
mente diferenciadas han buscado el mantenimiento de
la posicion de privilegio del hombre blanco. Para ello la
«negritudy, entendida como la subjetividad afroameri-
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cana que construye y es construida en las experiencias,
placeres, recuerdos y tradiciones compartidas por el
pueblo afrodescendiente, ha sido vaciada de significado
y utilizada para la diferenciacion de la «identidad racial»
blanca (Yost, 2008: 1315), que invisibiliza su color de
piel estableciéndose como el paradigma de la normati-
vidad racial (Braidotti, 2004: 211).

La légica dicotémica y maniquea de la racializacion
tiene su origen en una serie de practicas y discursos ar-
ticulados desde el inicio del sistema colonial que con-
figuran al Otro como una imagen-espejo de Europa a
través de la disolucion de las diferencias entre los indivi-
duos colonizados en un tnico ser deshumanizado (Hall,
2013: 92-93), inferior a los hombres blancos anatémica
e intelectualmente y dotado de una libidinosidad incon-
trolada (Shohat y Stam, 2002: 152-153). Esta animaliza-
cion e infantilizacién del colonizado servira como pun-
to de contraste para conformar la identidad burguesa de
hombres y mujeres blancas.

En el caso de los hombres afroamericanos, la consi-
deracion del negro como ser fobdgeno, es decir, un ser
que despierta terror y admiracion sexual por la creencia
infundada en su enorme pene (Fanon, 2009: 143-144),
motivara la emergencia del mito del violador negro (Da-
vis, 2005: 183) y convertira al hombre blanco europeo
en un «sujeto/agente, apto para gobernar, para la vida
publica, un ser de civilizacién, heterosexual, cristiano,
un ser de mente y razén» (Lugones, 2010: 100).

Por su lado, las mujeres afroamericanas fueron ca-
racterizadas como figuras promiscuas y agresivas con
el objetivo de disculpar los abusos cometidos (Lugo-
nes, 2008: 96-97; Davis, 2005: 25) y constituir el afuera
constitutivo del ideal de feminidad caracterizado por la
pureza sexual, la pasividad y la domesticidad (Lugones,
2010: 1006). En esta linea, Mercedes Jabardo identifica
tres imagenes estereotipadas de la mujer negra en la cul-
tura dominante, a saber (2008: 44): la jezzabel, una mujer
dedicada a la prostituciéon que vive una vida llena de
excesos desencadenantes de su tragico final; la wammy,
la criada doméstica buena y sumisa que sirve como sus-
tituta de la madre blanca sin experimentar sus privile-
gios; y la matriarca, una mujer fuerte que trabaja todo

el dia fuera de casa para poder mantener a su familia y
no es capaz de tener relaciones emocionales estables.
Estos estereotipos se interrelacionan en beneficio de la
explotacién econémica de la institucién esclavista que
conecta el apetito sexual excesivo con la obligacién ma-
ternal de nutrir emocionalmente a nifios y padres blan-
cos (Collins, 2000: 81-82).

La inferiorizacion de las mujeres afroamericanas tan-
to por su género como por su color de piel hizo de ellas
un sujeto invisible cuyas demandas no se correspondian
ni con el movimiento negro ni con el movimiento fe-
minista. Este ultimo cay6 en la 16gica dicotémica cate-
gorial equiparando la categoria «mujer» a la de «mujer
blanca» (Lugones, 2008: 95), debido a lo cual expulsé
fuera de su agenda las preocupaciones de las mujeres
trabajadoras o de color. Ante la introduccion de una
jerarquia racial dentro del feminismo blanco (Davis,
2016: 325), Sojourner Truth alzara la voz para deman-
dar la necesidad de una lucha interseccional contra la
dominacién sexista y racista presente en la experiencia
diaria de las mujeres racializadas:

Yo he arado, he sembrado y he cosechado en los graneros sin
que ningin hombre pudiera ganarme, ¢y acaso no soy una mu-
jer? Podia trabajar tanto como un hombre, y comer tanto como
¢l cuando tuviese la comida y, también, soportar el latigo, ¢y
acaso no soy una mujer? He dado a luz a trece nifios y he visto
vender a la mayoria de ellos a la esclavitud y cuando grité, con
mi dolor de madre, nadie sino Jesus pudo escucharme, ¢y acaso
no soy una mujer?

(Davis, 2005: 69)

Junto a esta y otras pioneras del movimiento fe-
minista negro, las mujeres del blues clasico de los anos
veinte como Gertrude Ma Rainey, Bessie Smith o Ida
Cox jugaran un papel clave en la toma de conciencia
politica de las mujeres afroamericanas. Sus canciones
despliegan referencias constantes al ejercicio de la liber-
tad sexual y de movimiento obtenido tras el fin de la
esclavitud cosa que sirve para replantear las nociones
hegemonicas de amor, sexualidad y domesticidad ads-
critas a su género (Davis, 1988: 10-11), articulando asi
un lenguaje de resistencia que intentara ser neutralizado
por el discurso hegemodnico con su calificaciéon como
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Jezzabel (Jabardo, 2012: 41-42). Una suerte similar su-

frira la musica de Billie Holiday, que bebe del legado
feminista negro de las mujeres del blues pero también se
adscribe a las canciones de desamor producidas y distri-
buidas por la industria cultural de la época.

3. Entre lo popular y lo masivo:
conflicto y negociacion en las
interpretaciones musicales

de Billie Holiday

La musica ha sido definida por la antropologia y la so-
ciologia como una practica social (Méndez, 2016:17),
una experiencia comunicativa que participa en la cons-
truccion de las identidades individuales y colectivas y
por ende uno de esos lugares donde las categorias de
raza y género son ensefladas y debatidas (Tucker, 2004:
8). En el contexto estadounidense, el sistema esclavista
impuso una prohibicién en cualquier forma de creacion
artistica manifiesta a excepcion de la musica (Davis,
2016: 63-64), por lo que esta tendra un papel funda-
mental en forjar una herencia cultural compartida y, por
encima de todo, en criticar la opresion racista de forma
silenciosa o inadvertida (Sullivan, 2011: 31) a través del
uso de un lenguaje polisémico que trasciende el signifi-
cado literal de lo dicho para expresar ideas de rebelion.
Por esta razon, la musica negra desarrolla una significa-
cién en la que no hay una correspondencia exacta en-
tre las palabras y los objetos a los que hacen referencia
(Davis, 1998: 160).

El repertorio musical de Billie Holiday se ha situado
tradicionalmente en el jazz clasico, aunque Angela Da-
vis va mas alla y ubica esta figura en un espacio interme-
dio entre el legado que habian dejado las mujeres negras
del biues de los afios veinte y las canciones de desamor
interpretadas tipicamente por cantantes blancas, lo que
confiere a su musica un significado muy peculiar:

She was able to rescue for her own ends the very elements of that culture
that might have devoured her talents and ber identity. Becanse she brought

an original version of popular song to the world at the same time expanded
the world of jazz, she communicated critical social meaning -across racial
and class boundaries- to the populations, and especially to the women, of
both worlds.

(Davis,1998: 172)

Quizas la cancién que mejor ejemplifica su compro-
miso politico sea Strange Fruit, en la que hace uso de la
metafora visual de un extrafio fruto que cuelga de los
arboles surefos para hacer referencia al cadaver de un
hombre afroamericano victima de un linchamiento'. Sin
embargo, se considera que Billie Holiday no sabia a qué
se referfa el contenido de la cancién porque se salfa de su
repertorio habitual de canciones romanticas que el dis-
curso hegemonico significaba como autobiografico para
poder convertirle en victima o jegzabel. En esta linea, Sta-
cy Holman Jones critica los presupuestos en los que se
basa la obligatoriedad confesional que se ha impuesto al
repertorio de Holiday de la siguiente manera:

Holiday's performances are supposed to be confessional, offering testimony
about her life. As testimony, the confessional of forch is grounded in the
realist, humanist belief that a singer can tell the truth about herself and,
Sfurther, that there is an essential and stable “Billie” to be narrated and
preserved in the music. More, Holiday’s “life” story must correspond with
the story told in the anto/ biography and the story told in the music.

(Jones, 2010: 284)

Jones apunta a la existencia de una distancia perfor-
mativa o un espacio de la performatividad que permi-
te que la cantante se separare de aquello que narra y
ofrezca una critica del miedo y la violencia ejercidos
contra las mujeres a su publico mayoritariamente feme-
nino (2010: 285). Esta distancia unicamente habria sido
reservada a los hombres, los cuales pueden separar lo
que cuentan sus canciones de su vida real sin perder su
autenticidad (2010: 286).

Todo ello se revela como fundamental para el anali-
sis de las interpretaciones musicales de Billie Holiday en
el contexto cinematografico, concebidas como espacios

! Por aquel entonces el linchamiento era una practica consuetudinaria en virtud
de la cual una multitud de vecinos estaba autorizada a apoderarse de una persona
sospechosa de haber cometida un delito, juzgarla, condenarla y ejecutarla en el acto,
que no fue criminalizada hasta el final de la Segunda Guerra Mundial.
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de lucha entre la funcién social que despliega su critica
silenciosa a la misoginia de la época y las convenciones
ideolégico-culturales establecidas con su entrada en el
circuito mediatico (Frith, 2008: 433). Sin embargo, este
conflicto no contara con una resolucién clara, sino que
tendrd como consecuencia la aparicién de formas cul-
turales hibridas en las que encontraremos la expresion
de un pueblo junto a su deformaciéon mediatica. Stuart
Hall lo explica del siguiente modo:

Las formas en las que la gente y las comunidades negras, y sus
tradiciones aparecen y son representadas en la cultura popular,
son deformadas, incorporadas e inauténticas. Sin embargo, se-
guimos observando, en las figuras y repertorios de que se nutre
la cultura popular, las experiencias que estan detras de ellas.

(Hall, 2010: 291-292)

En estas luchas, interacciones y negociaciones entre
lo popular y lo masivo debemos situar la historia de la
representacion cinematografica de los productos cultu-
rales afroamericanos en la primera mitad del siglo XX, y
mas concretamente, las apariciones cinematograficas de
Holiday en Symphony in Black (Fred Waller, 1935) y New
Orleans (Arthur Lubin, 1947).

4. La representacion cine-
matografica hollywoodense
de Billie Holiday

4.1. El cine estadounidense de los
primeros tiempos: la conformacién
de una imagen filmica de la “negritud”

El filésofo postestructuralista Louis Althusser definié
(1974: 23-24) los medios de comunicaciéon de masas
como aparatos ideolégicos del Estado por su utiliza-
cién de la ideologia como principal herramienta para
reproducir el status quo racista y sexista, y asegurar asi el
mantenimiento de la hegemonia de la clase dominante.
A diferencia del uso de la fuerza para la reproduccion

de las relaciones de produccion, el funcionamiento de
la ideologia responde a un sistema de representaciones
mediante las cuales los individuos se relacionan con sus
condiciones materiales de existencia (7.: 43), por lo que
su uso permite intervenir en el proceso de constitucion
del individuo como sujeto (z4.: 54).

En el caso concreto del cine, la configuraciéon de una
serie de posiciones de identificacién a las que se convo-
ca al espectador y a las que debe adherirse a través de su
mirada para dotar de significado al flujo de imagenes en
movimiento, tiene el objetivo de convertir al espectador
en sujeto de la enunciaciéon (De Lauretis, 1992: 216),
un sujeto sujetado a las imagenes de la pantalla que si
bien es capaz de ver y saberlo todo, se encuentra en un
estado en el que es facilmente influenciable (Amount ez
al, 1989: 265).

Empero, esta posicion de sujeto de la enunciacién
no es neutra, puesto que los juegos de miradas que arti-
cula el dispositivo a la pantalla intentan introducir y re-
producir las jerarquias de género y sexuales del contex-
to historico en el que emergen. Por este motivo, Laura
Mulvey consideré que el cine narrativo hollywoodense
era un espectaculo erético para los hombres que con-
figuraba a las mujeres como objeto de la mirada y de
deseo del espectador y de los personajes (2007: 806), al
mismo tiempo que las significaba como una amenaza
de castracion que debia ser erradicada mediante proce-
dimientos como el voyerismo sadico o la escoptofilia
fetichista (7b.: 88-89).

Asimismo, la asimetria en el poder de mirar se pue-
de aplicar a la representacion cinematografica de la po-
blacién afroamericana. En los primeros diez afios de
andadura del cine en Estados Unidos, la aspiracion a
captar la cotidianidad permite a los afroamericanos
aparecer en la gran pantalla en papeles menos degra-
dantes que los que se habian consolidado en el teatro
(Cripps, 1993:7). A medida que se instaure el modo de
representacion institucional, heredero de formas racis-
tas de teatro popular y basado en el compromiso con
la subjetividad espectatorial que no puede verse altera-
do por la apariciéon de personajes racializados con los
que el espectador se pueda identificar, la presencia de
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los afroamericanos quedara reducida a la interpretacion
de personajes fuertemente estereotipados, secundarios,
cémicos y que se dedican a servir a los blancos y/o al
mundo del espectaculo (Knapp, 2009: 79).

Uno de los procedimientos mas frecuentes para re-
presentar la «negritud» estereotipada sera el blackface,
una técnica de maquillaje teatral elaborada con corcho
quemado que utilizaban los actores blancos del espec-
taculo del minstrel show para imitar lo negro de forma
caricaturesca. La mascarada actuaba como soporte fe-
tichista de los estereotipos asociados a los afroamerica-
nos y desarrollaba la ambivalencia del discurso sobre la
otredad que manifestaba un deseo de incorporacién y
una negacion de la misma, pues este maquillaje permitia
convocar metonimicamente la negritud y ausentarla en
su representacion (Modleski, 1995: 113-114).

Del mismo modo, Eric Lott (2013: 167) plantea, en
su estudio sobre el uso del blackface en los espectaculos
del minstrel show en la época anterior a la guerra civil
estadounidense, que en la encarnaciéon de la «negritud»
masculina encontramos una castracion burlesca moti-
vada por el miedo al mestizaje interracial y un deseo
homoerético de posesion del primitivismo adscrito al
mismo. Por el contrario, el autor afirma que en el caso
de la encarnaciéon de las mujeres afroamericanas por
parte del hombre blanco no existe tal deseo sino unica-
mente una ridiculizaciéon que frene la amenaza que atna
lo negro con lo femenino (7b.: 156-157).

La mascarada racial fue utilizada en las peliculas del
cine de los primeros tiempos independientemente de
si la pelicula presentaba una historia proabolicionista,
como la adaptacion de Edwin S. Porter de La cabaria del
tio Tom (Uncle Tom’s Cabin, 1903), o de si se trataba de
poner en escena una epopeya de la Guerra de Secesion
y la Reconstruccion estadounidense como hizo David
Wark Gritfith en E/ nacinziento de una nacion (The Birth of
a Nation, 1915). Posteriormente, la sonorizaciéon puso
fin a la interpretacion de papeles dramaticos en blackface
pero revivi6 el uso del mismo en los winstrel show (Ro-
gin, 1994: 4), llegando a ser un sello de las interpretacio-
nes de actores famosos de musicales de los afios treinta
y cuarenta como Al Jolson o Eddie Cantor.

4.2. El cine musical hollywoodense
de los aiios treinta y cuarenta:
apropiacionismo y blanqueamiento
de las practicas culturas
afroamericanas

En los primeros afios de historia del aparato filmico,
las imagenes cinematograficas se mostraron en silencio
de forma excepcional puesto que lo mas habitual era
que tuvieran un acompafiamiento musical para aislar al
espectador de los ruidos que podian haber en la sala
(Burch, 1991: 233-234). El ragtime, uno de los padres del
jazz, sera de los primeros géneros musicales que servira
para construir esta atmosfera envolvente. Poco a poco,
en un esfuerzo porque la musica se integre a lo narrado,
sus melodias sincopadas se reservaran dnicamente a es-
cenas de fiestas y bares (Musser, 1978: 1).

Tras la finalizacion de la Primera Guerra Mundial,
el gusto cambia hacia otro estilo de jazz mas descarado
procedente de las bandas de Jerry Roll Morton, King
Oliver o Louis Armstrong y adquiere tal popularidad
que las productoras cinematogrificas se apresuran a
realizar peliculas con tematica jazzistica (7b.: 2), entre
las cuales destaca E/ cantor de jazz (The Jazz Singer, Alan
Crosland, 1927) posiblemente por ser uno de los pri-
meros intentos de incorporar la tecnologia del sonoro
al espectaculo filmico a través de efectos de sonido oca-
sionales y una banda musical sincronizada con posterio-
ridad. La pelicula cuenta la historia de Jakie Rabinowitz
(Al Jolson), un cantante judio de vodevil que utiliza la
mascarada racial en sus interpretaciones de musica ragfi-
me para ocultar su verdadero rostro y asi huir de las re-
primendas de su padre.

Mas alla del impulso que el éxito de taquilla pro-
porciond a la industria cinematografica para empren-
der su proyecto de sonorizacion (Andujar, 2011: 388),
es interesante subrayar que The Jagz Singer perpetaa la
utilizacion del travestismo racial como mecanismo am-
bivalente de diferenciaciéon e identificacion con la otre-
dad racializada y con lo que esta significa (Rogin, 1992:
1052). Ademas, en el contexto musical esto supone la
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insercién de un mecanismo autorreflexivo sobre la na-
turaleza artificiosa del fetiche y sobre las formas tea-
trales racistas sobre las que se erige el entretenimiento
musical hollywoodense (Rogin, 1994: 3).

En la década de los afios treinta y cuarenta, la expan-
sion de la utilizaciéon de la mascarada racial ocasiona la
expulsion de los afroamericanos de la gran pantalla o,
en el mejor de los casos, su aparicién como persona-
jes secundarios (Cripps, 1993: 254) ubicados dentro de
secuencias disefiadas como atracciones autosuficientes
para no tener que lidiar entre el conflicto que supone
la integracion de lo negro y la capitalizacién de su po-
pularidad (Merrel, 1978: 3). En este sentido, Shohat y
Stam critican el doble discurso de la representacion de
la «negritud» con las siguientes palabras: «En una con-
tradiccion derivada del reparto de poder, la misma so-
ciedad dominante a la que le “encantan” los fragmentos
ornamentales de la cultura negra, luego excluye a los
intérpretes negros, que serfan los mas adecuados para
personificarlosy (2002: 220).

Una de las peliculas que mejor reflejaba esta situa-
cion fue E/ rey del jazz (King of Jazg, John Murray An-
derson, 1930). Protagonizada por el afamado musico
de jazz Paul Whiteman, el filme hace un recorrido
pedagogico, blanqueado y masculinizado por la his-
toria del género con la intencién de subrayar el papel
de Whiteman en la transformacién de esta musica de
raices primitivas, africanas y esclavas en una forma de
arte elevado tipicamente estadounidense (Rogin, 1992:
1064). En la década de los cuarenta, esta degradacion
de lo negro se combatira con una revalorizacion de los
origenes y musicos afroamericanos en musicales como
Una cabania en el cielo (Cabin in the Sky, Vincente Minnelli,
1943) v Stormy Weather (Andrew L. Stone, 1943), aun-
que continuaran produciéndose musicales de caracter
apropiacionista sobre la historia del jazz blanqueada o
sobre la vida de musicos blancos que sefialan la creen-
cia implicita de que los blancos son mejores en la mu-
sica y en el baile que sus creadores e impulsores (Dyer,
2002: 43).

A parte de los largometrajes, en estos afios encontra-
mos imagenes altamente estereotipadas de la «negritud»

en peliculas de animacién y cortometrajes musicales”
Ejemplo de ello es la pelicula de dibujos animados 17/
Be Glad When You'’re Dead, You Rascal You (Dave Fleis-
cher, 1932) que pone en marcha la animalizacién, el
primitivismo y el peligro atribuido al hombre negro y
su musica mediante un Louis Armstrong convertido en
un canibal salvaje que quiere devorar a Betty Boop y
persigue a sus amigos Koko y Kimbo (Goldmark, 2005:
2). A su vez, 17/ Be Glad... se habia basado en el corto-
metraje musical A Rbapsody in Black and Blue (Aubrey
Scotto, 1932), que utilizaba las mismas canciones y la
misma imagen «ungle» de Armstrong proyectadas sobre
una trama en la que un marido (Sidney Easton) hacia
enfadar a su esposa (Fanny Belle DeKnight) a causa de
su holgazaneria hasta que esta se hartaba y reaccionaba
dandole un golpe con una fregona (Cripps, 1993: 233).

Es importante subrayar para nuestro estudio que
esta agresividad atribuida a la mujer afroamericana ya
habifa aparecido en otras peliculas como S% Louis Blues
(Dudley Murphy, 1929), un cortometraje musical en el
que la cantante de b/ues Bessie Smith interpreta a una
mujer temperamental que encuentra a su hombre, el
bailarin de claqué Jimmy Mordercai, en compania de
otra mujer. Cuando Bessie se pelea con la otra mujer,
Jimmy le abandona y para ahogar sus penas se da a la
bebida mientras canta S% Lowis Blues.

Como vemos a través de estos ejemplos, la imagen
del hombre negro como poseedor de una sexualidad
incontrolada que le impulsa a querer devorar a Betty
Boop y a cometer infidelidades, y la imagen de la mujer
como agresiva 0 como victima de sus excesos que canta
un blues para aliviar su mal de amores son personajes
recurrentes insertados en un contexto de desprestigio
de los origenes negros y blanqueamiento de la musica
jazz. A continuacion, trataremos de trazar las continui-
dades y discontinuidades que existen entre estas repre-

* A parte de estos dos géneros, en esta época los afroamericanos aparecieron en las
llamadas race movies, peliculas nacidas del deseo de luchar contra la imagen estereoti-
pada de la negritud que se encontraban fuera de los circuitos comerciales habituales
y que contaban con trabajadores exclusivamente negros. La insuficiencias técni-
cas e inexperiencia, los problemas de distribucion y publicidad y el escaso interés
que suscitaban entre el publico provocaron que el proyecto acabara hundiéndose

(Cripss, 1993: 5-6).
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sentaciones y en la recreacion de la vida del Harlem que
evoca el cortometraje Symphony in Black y 1a historia del
jazz blanqueada que ilustra la pelicula New Orleans.

5.‘Symphony in Black?’ (Fred
Waller, 1935) y ‘New Orleans’
(Arthur Lubin, 1947)

5.1. Symphony in Black: entre la
misoginia y el desamor

Symphony in Black es un cortometraje musical dirigido
por Fred Waller y protagonizado por el afamado pianis-
ta Duke Ellington encargado de componer la epopeya
musical Negro Moods en un discurso fundamentalmente
visual que evita el didlogo a favor de la actuacion y la
danza. En este sentido, Symphony in Black es un filme
pionero en presentar la figura de un negro como com-
positor de canciones de jazz sinfénico, un género de
jazz formado por piezas musicales interpretadas por
una gran orquesta en una sala de conciertos para un
publico respetable (Edwards, 2002: 15).

Esta sinfonfa presenta cuatro movimientos que se
corresponden con las cuatro partes del cortometraje:
The Labourers, A Triangle, A Hymn of Sorrow y Harlem
Riythm. Los planos de Ellington en su estudio y los pla-
nos de su orquesta sirven de puente para conectat los
diferentes movimientos asociados a determinados es-
pacios y géneros musicales procedentes de la tradicion
popular afroamericana (fotogramas 1y 2). En el caso de
The Labourers (fotograma 3), el lugar elegido es una fa-
brica en la que trabajadores afroamericanos transportan
carbon a altos hornos al ritmo de lo que parece una can-
cién de trabajo. Posteriormente en .4 Triangle, el swing
y el blues serviran de acompafiamiento a la historia del
triangulo amoroso sucedida entre un piso y la calle su-
burbial del Harlem en el que se encuentra (fotograma
4). Mas adelante, en A Hymn of Sorrow (fotograma 5)
nos trasladamos a una iglesia en la que un sacerdote
negro oficia el funeral de un nifio haciendo uso de una
cancion espiritual, mientras que en Harlemz Rhythm (fo-

tograma 0) las imagenes se ubican en un club llamado
Harlem Hot Spot donde los bailarines bailan al son de un
jazz mas picante.

La diversidad de narraciones y de espacios diegéti-
cos interconectados es heredera de la estructura de los
espectaculos de los afios treinta de Duke Ellington, en
los que era comun realizar un recorrido geografico y
musical por la cultura afroamericana con el propésito
de celebrar la sofisticacion y la herencia musical de los
afroamericanos modernos, que partfa de los ritmos afri-
canos, pasaba por la musica del sur estadounidense y
llegaba a las melodias del Harlem (Howland, 2008: 355).
Del mismo modo, esta heterogeneidad parece apuntar
a la funcién social y comunicativa de los productos cul-
turales afroamericanos que emergen de la experiencia
histérica de opresion racista. El mismo Ellington pa-
recia ser consciente del poder de su musica cuando en
un articulo publicado en 1931 en la revista Rhythm afir-
maba que:

The music of my race is something more than the American idion’. |. ..
It is the result of our transplantation to American soil, and was our
reaction in the plantation days to the tyranny we endured. What we could
not say openly we expressed in music, and what we know as jazy’ is
something more than just dance music.

(Edwards, 2002: 1)

Billie Holiday realiza su aparicion en A Triangle, un
movimiento compuesto de tres partes, a saber: Dance,
Jealousy y Blues. La secuencia se inicia con un plano de
Ellington en su estudio tocando el piano que se une
mediante un fundido encadenado a un travelling hacia
atras de Duke y su orquesta en una sala de conciertos
(fotograma 7), que se conecta por corte directo a un
plano de su trompetista (fotograma 8). A continuacion,
pasamos a un piso en una calle del Harlem en el que
los bailarines Bessie Dudley y Earl «Snakehips» Tucker
bailan al ritmo de la cancién Ducky Wucky de Ellington
(fotogramas 9 y 10). La joven Billie se encuentra situa-
da fuera de la casa en una calle paralela desde la que
contempla las sombras danzantes de la ventana del piso
(fotograma 4). A la pareja se le hace tarde y decide salir
de casa (fotograma 11), lo que provoca el inicio de la
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segunda parte en la que Billie se topa con ellos e intenta
retener a su antiguo hombre (fotograma 12), que reac-
ciona arrojandole al suelo.

La tercera parte, tras volver brevemente al estudio
y a la sala de conciertos, empieza con un plano con-
trapicado de Billie abatida en el suelo desde donde sin
incorporarse canta Saddest Tale (fotograma 13). Seguida-
mente, pasamos a un plano del trombonista de la banda
de Ellington en la sala de conciertos imitando el soni-
do de un lamento mientras se superpone el plano de la
cantante incorporandose (fotograma 14). Por dltimo, la
camara realiza un travelling hacia delante de la cantante
recostada en un pilar (fotograma 15) hasta que finali-

Fotograma 13

Fotograma 15

za su interpretacion y se vuelve a la sala de conciertos
(fotograma 106). En esta secuencia, el tratamiento de la
interpretacion de Holiday y la integracion narrativa de
Saddest Tale refuerza la idea que las mujeres vocalistas
estan obligadas a cantar biograficamente sobre sus des-
venturas amorosas, a diferencia de los hombres compo-
sitores y musicos que pueden aparecer interpretandose
a ellos mismos.

En definitiva, Symphony in Black presenta un esfuerzo
evidente para la elevacion de la respetabilidad de Elling-
ton, los musicos de jazz y los productos culturales afroa-
mericanos y simultineamente un uso de los estereotipos
degradantes asociados a lo negro y utilizados para dra-

Fotograma 14

Fotograma 16
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matizar la experiencia cotidiana contemporanea de los
afroamericanos. En concreto, observamos el recurso al
hombre negro como poseedor de una sexualidad incon-
trolable que le impulsa a cometer infidelidades, posible-
mente insinuadas mediante el baile (Moreno, 2007: 99),
y de la mujer negra como agresiva y como victima de
sus excesos amorosos. No obstante, el lamento por el
abandono del hombre de la cancion Saddest Tale parece
combatir estos prejuicios con un ejercicio de toma de
conciencia de la misoginia de la época, que cuanto me-
nos nos permitirfa abrir la lectura de la representacion
de Billie Holiday e incluirla en la tradicién afroamericana
de formas de resistencia silenciosa.

5.2. New Orleans: la apropiacién
del hogar perdido

New Orleans es un largometraje musical dirigido por
Arthur Lubin y guionizado por Herbert Biberman. La
pelicula narra la historia de amor entre Nick Duquesne
(Arthur De Cordoba), duefo del local de jazz Orpheun
Cabaret y rey del bartio de Storyville®, y Miralee Smith
(Dorothy Patrick), una cantante de 6pera en los albores
de su estrellato. El correlato negro de dicha historia de
amor es el romance entre Endie (Billie Holiday), la cria-
da de Miralee, y Satchmo (Louis Armstrong), el lider de
la orquesta del Orpheun.

Miralee llega a Nueva Otleans con el propésito de
iniciar su carrera profesional y alli conoce a Nick que
le introduce en el mundo de la musica prohibida y de
quien se enamora perdidamente. La madre de Miralee
no aprueba su relacién y decide poner fin al negocio del
jazz, el juego y la prostitucion de Storyville orquestando
el cierre del barrio. El deseo de Nick de poseer a Mira-
lee es el motor implicito de la narraciéon que le impulsa
a luchar por aumentar la respetabilidad de su negocio
recurriendo a la figura de Woody Herman, compositor

? Uno de los focos de efervescencia cultural afroameticana fue Storyville, un bartio
de Nueva Otleans creado en 1890 y clausurado en 1917 por una ley que prohibié
la ejecucién del negocio de la prostitucién a menos de cinco millas de las bases
militares.

de jazz blanco que trabajé en la banda sonora de la pe-
licula. En este sentido, la cinta es un claro ejemplo de
apropiacionismo cultural ubicado en la historia cinema-
tografica del jazz reducida a una serie de acontecimien-
tos gestados por actantes blancos.

La apropiacién de la musica negra divide la narra-
ci6én en dos partes con un punto de giro definitorio vin-
culado al cierre de S7oryville. La primera parte expone
el deseo de conocer y aprehender la musica negra por
lo que predominan las incorporaciones de los musicos
blancos en ambientes negros como es el caso de Henry
Ferber, el lider de la asociaciéon musical de Nueva Ox-
leans y maestro de Miralee que se cuela a hurtadillas en
el Orphenm Cabaret (fotograma 17). Contrariamente a lo
que pudiera parecer, este deseo blanco de contacto inti-
mo con los productos culturales afroamericanos no eli-
mina la jerarquizacion racial ya que la labor principal de
lo negro es servir, entretener y aconsejar a los blancos.
La segunda parte desarrolla la elevacion de la posicion
social del jazz de modo que son los musicos negros los
que aparecen en ambientes blancos como ocurre con
Louis Armstrong y su banda (fotograma 18). Sin em-
bargo, sera la figura blanda de Woody Herman la que
posibilite que el jazz y la 6pera estén en el mismo nivel
social y en el mismo escenario interpretando Do You
Know What It Means To Miss New Orleans.

Dentro de las interpretaciones musicales del filme,
la importancia de esta cancion es evidente porque hace
referencia al titulo de la pelicula, es la banda sonora de
los titulos de crédito y pone cierre al filme. La primera
vez que la escuchamos es en casa de los Smith, donde
Endie vestida con su traje de criada la canta al piano
hasta que la madre de Miralee le interrumpe y le rega-
fia diciendo que le tiene prohibido tocar esa «musica
del diablo». Toda la escena es mostrada desde el pun-
to de vista de Endie (fotogramas 19 y 20) hasta que la
camara se queda con Miralee, quien quiere saber mas
cosas sobre ese tipo de musica blues y le pide que acabe
la cancién (fotograma 21). El dltimo plano de Endie
cantando (fotograma 22) se funde con otro de Miralee
cantando Opera en el salén de su casa prediciendo la
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operacion de apropiacionismo que se va a ejercer sobre
la cancién escuchada.

La siguiente vez que Endie interpreta Do You Know
What It Means... es en el Orpheum Cabatret junto a la
banda de Satchmo en un nimero musical que articula
un juego de miradas sobre el que se desarrolla el deseo
y la operacion de apropiacion. Primeramente, tomamos
el punto de vista de Miralee (fotograma 23) que mira a
la banda, al senor Ferber y a Nick (fotograma 24) que
le devuelve timidamente la mirada (fotograma 25). El
punto de vista de este ultimo es el que se utilizara para
mostrar a la banda (fotograma 26) y mas adelante se
unira al de Miralee para conformar una tnica perspecti-
va de lo blanco (fotogramas 27 y 28).

En la version negra, el significado de Nueva Otleans
puede entenderse como un antecedente de la posterior
inmigracion que experimentan los afroamericanos en el
filme tras el cierre del barrio de Swryville. Entonces, esta
ciudad se podria conectar con el significado que las mu-
jeres del biues clasico otorgaban al hogar surefio perdido
como lugar de resistencia contra los abusos de los hom-
bres blancos, el desmembramiento familiar y la reproduc-
cion forzada a la que se vefan sometidas (Davis, 2016:
172). Sin embargo, la idealizacién del sur puede tomarse
también como una estrategia de revalorizacién del pasa-
do esclavista estadounidense practicada en formas teatra-
les populares en las que se presentaba una representacion
nostalgica y atemporal del sur caracterizada por una ar-
monia interracial que disculpaba las atrocidades cometi-
das en la historia estadounidense (Lott, 2013: 208-209).

La mirada de Miralee en esta secuencia contiene una
carga de excitacion erética derivada no solamente de la
atraccion que siente hacia Nick, sino fundamentalmen-
te de la fetichizacién de lo negro, la asociaciéon de lo
negro con la criminalidad, la sexualidad y la impureza
que produce un sentimiento de placer y peligro (Tucker,
2005: 13). Tras la interpretacion de la cancion, Miralee
quiere conocer mas sobre esta musica cosa que le lleva
a interrogar a Nick por sus origenes y su respetabilidad,
y fascinada llega a exclamar: «The nusic I've been singing, so
traditional, it was new once. And 1've been learning to make it
mine. But this! This music is mine alreadyb.

En esta linea, Sherrie Tucker argumenta que (2005:
2) la figura de Miralee es perfecta para poner en mar-
cha el ejercicio de apropiacionismo del filme no sola-
mente por su respetabilidad, sino precisamente porque
su inocencia sobre su poder social le convierte en un
agente inconsciente de racismo. Asi, en la secuencia que
pone fin a la pelicula Miralee puede cantar sin remor-
dimientos una version opetistica de Do You Know What
It Means. .. junto a la orquesta de Woody Herman en la
sala de conciertos Syzphony Hall.

A diferencia de lo que ocurtia en el Orphenm Caba-
ret, en esta secuencia predomina la mirada del sujeto de
la enunciacién que recorre toda la sala mostrando en
planos generales la orquesta (fotograma 28) y la banda
de Woody Herman (fotograma 29), realiza panoramicas
del publico sorprendido y contento con el cambio in-
esperado del repertorio musical y se detiene en algunos
personajes del filme prestando especial atencion a Nick
y Miralee (fotogramas 30 y 31).

De esta forma, la pelicula concluye con el subtexto
implicito de que la instrumentalizacién de lo negro a
manos del blanco permite que el jazz y la 6pera con-
vivan y otorga al segundo la capacidad de expresar su
deseo, produciendo una variacién del significado de
Nueva Otleans respecto a la version de Endie que ya
no se entiende como el hogar surefio perdido por la
migracion sino se relaciona con un amor pasado. Nada
sabemos ya de este hogar, ni de la misma Endie, que
desparece a mitad de la pelicula y solamente realiza
una pequefia incursién cantando con la banda de Arm-
strong. Al parecer, su funcién ya ha terminado y los
aplausos estan reservados a los sujetos no racializados.

6. Conclusiones

El presente analisis de las construcciones estereotipa-
das de la imagen de Billie Holiday y de sus expresiones
musicales ha intentado visibilizar los conflictos y deseos
latentes en la representacion de la «negritud» en el cine
musical hollywoodense, concluyendo que la introduc-
cion de lo negro en el cine subvierte y refuerza las con-
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Fotograma 29

Fotograma 31

venciones ideolégico-culturales adscritas al mismo. Asf,
la imagen de Holiday se conforma como un espacio de
negociacion entre el estereotipo de jezzabel y la critica
a la opresion sexista en el caso de Symphony in Black, y
entre el estereotipo de criada y la critica de la opresion
racista en New Orleans.

El origen de esta ambivalencia se conecta con aquella
empleada por el discurso hegemoénico sobre la otredad,
en el que el Otro se convierte en un objeto de negacion y
fascinacion, de envidia y deseo, de exclusion e identifica-
cion. Por ello, la instrumentalizacién y la conformacion
de una imagen alrededor de la produccién cultural afroa-

Fotograma 30

Fotograma 32

mericana parece apuntar a la elusiéon de los conflictos
raciales, a través de la recreaciéon de una armonia interra-
cial jerarquica que creara una «identidad» estadounidense
unificada (Rogin, 1992: 1052) en la que los afroamerica-
nos se contentan con servir al amo blanco, y al mismo
tiempo parece apuntar a la identificacién con lo negro y
con lo que este significa para que el imaginario blanco
pueda experimentar su vitalismo, su salvajismo, su exo-
tismo, todo aquello que hemos reprimido en el proceso
de constituciéon de nuestro yo y que se le es atribuido
(Shohat y Stam, 2002: 41) para amortiguar nuestros sen-
timientos de privacion y carencia (Hooks, 1992: 20).
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