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Resumen: La adaptacién, o el paso de un texto cifrado en un cédigo a
otro cédigo diferente, suele entenderse como una especie de traduccién
sin mds. No obstante, las circunstancias sociohistéricas en las que se
da esa “traduccién” son altamente determinantes; es decir, algunas de
las condiciones sociales bajo las que emerge el nuevo texto “adaptado”
pueden integrarse y darle un sentido un tanto diferente, ya sea transcri-
biendo o criticando dichas circunstancias.

El presente trabajo aborda el filme Orfeu Negro (1959), de Marcel
Camus, con la finalidad de analizar determinados elementos textuales:
signos, simbolos, mitos, etc., comunes en el contexto que emerge dicho
texto. Estos elementos le imprimen una especificidad y, en adicién, una
serie de referencias ideoldgicas que, en gran medida, se opone a la per-

cepcién tradicional de la adaptacion.
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Abstract: It is common to understand adaptation as a simple translation.
However, social-historic circumstances could be highly determining and
significant within that “translation”. In other words, some social con-
ditions in which the new text emerges can be integrated and give it
a somewhat different meaning: either transcribing or criticizing these
circumstances.

This paper deals with the film Orfen Negro (1959), by Marcel Ca-
mus, with the objective of analyzing certain textual elements: signs,
symbols, myths, etc., common in the context that this text emerges.
These elements give it specificity and, in addition, a series of ideological
references, that, to a large extent, oppose the traditional perception of

the term ‘adaptation’.
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Preludio

Cuando se trata de elegir una pelicula y no otra, de entre un
abanico de peliculas surgidas a partir de una idea planteada
en una obra literaria, se lleva a cabo una discriminacién, un proce-
so de eliminacién necesaria.

Teniendo en cuenta las caracteristicas de su proceso de adap-
tacion (ver Garcia, 1990), se optd por la pelicula Orfeu Negro,
ganadora de la Palma de Oro, en Cannes, en 1959. Se trata de
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una historia que transcurre en América Latina, cuyos personajes
pertenecen a un contexto sociocultural y econémico que interesa
especialmente destacar. Ademds, tiene la particularidad de ser una
doble traduccion (de un cédigo a otro): del mito griego, plantea-
do por Ovidio en Las metamorfosis y por Virgilio en sus Gedrgicas
(1967), a la pieza teatral Orfeu da Conceicio,' de Vinicio de Mo-
raes; posteriormente, la adaptacién de la obra dramdtica al guion
cinematogréfico.

De la literatura y el cine
Panordmica

La reflexién sobre el cine desde la literatura se suele considerar
como la aproximacién desde un cédigo a otro. Es comun que se
piense en lo literario que hay en el cine, de las influencias en uno
u otro sentido (generalmente, valordndose la literatura por encima
de la préctica cinematogréfica) y, por supuesto, se indican las con-
sabidas adaptaciones.

Cuando se habla de adaptacién, hay opiniones diversas, no ne-
cesariamente excluyentes: en términos de Cros (1990: 5), se trata de
una “ré-organisation du sens en fonction d’un nouveau systeme se-
miético-idéologique”;* se puede hablar de “didlogos interartisticos,”
a decir de Villanueva (1990: 189); en palabras de Pena Ardid (1992:
23), el paso de un c6digo a otro supone: “una transfiguracién no solo
de los contenidos semdnticos sino de las categorias temporales, las
instancias enunciativas y los procesos estilisticos que producen la sig-

! La traduccién serfa “Orfeo de la Concepcidn”, que podria remitir a una poblacién
cercana a Rio de Janeiro.

2Esto es, “reorganizacién del sentido y de la funcién a un nuevo sistema semidti-
co-ideoldgico”; en esta cita y en las siguientes del portugués y el inglés, la version
en espanol es nuestra.
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nificacién y el sentido de la obra de origen”; lo llama también “trans-
posicién filmica” (27). La transposicion “designa la idea de traslado
pero también la de trasplante, de poner algo en otro sitio, de extirpar
ciertos modelos, pero pensando en otro registro o sistema” (Wolf,
2001: 16). Desde esta perspectiva, se trata de sistemas de comu-
nicacién que comparten en ocasiones intenciones y constructos,
pero que al cabo se conforman en la diferencia, no en la identidad
o la mutua (y manida) influencia (Mac Farlane, 1996).

Definiciones

Cuando abordamos el fenémeno del cine, en las distintas aproxi-
maciones tedricas, tenemos una variedad extraordinaria de defi-
niciones; se hacen referencias al espectdculo cinematogrifico (In-
garden, 1979); de sistema filmico, de modelo de representacién,
lenguaje, de medio de expresién, de sistema semidtico; ademds,
como destaca Villanueva, “El cine [...] es fundamentalmente [...]
un arte de cardcter sintético o polifénico, pues integra en un siste-
ma unico series distintas de signos, cada una obediente a diferentes
c6digos” (1990: 187). En este sentido, nos interesa la pervivencia
de ciertos cédigos a partir de temas y mitos recurrentes en la obra
de Camus y sus antecedentes.

Descenso a los infiernos: Orfeu negro,
del mito teatral al cine

El mito
La historia de Orfeo, a decir de diversas fuentes, es una de las mds
interesantes de la mitologia griega en muchos aspectos, “Habién-

dose formado en torno a esta interesante figura no solamente un
mito, sino una verdadera secta teoldgica encaminada a conseguir
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una reforma tanto dogmdtica como moral de la religién popular
griega’ (Bergua, 1960: 337), referida, en este caso, a la creencia en
un pante6n diverso, cuyos misterios el orfismo tiende a revelar; se
ha llegado incluso a sostener, bajo esta linea, que influyé en la con-
formacion del cristianismo primitivo (en referencia a las posturas de
algunos iniciadores de la iglesia cristiana, como Agustin, Lactancio
y Clemente de Alejandria), lo que denota el grado de su importan-
cia. Ademds, debe considerarse el simbolismo del mito de Orfeo
en términos del pensamiento romdntico del siglo xx (Guthrie,
2003), con su consecuente proyeccién y asuncién por parte del
pensamiento burgués, cuya suerte de interpretacién superficial y
simplista llega a nuestros dias (el amor, la fidelidad y, por supuesto,
la belleza).

No puede soslayarse la importancia que ha tenido como motivo
inspirador (esto es, referente anecdético y simbélico) de composi-
ciones musicales desde el siglo xvir® hasta el dia de hoy, debidas en
gran medida a la exaltacién de Orfeo como modelo de compositor
e intérprete de musica. Relata Vinicio de Moraes la génesis de su
obra, cuando

Hace 16 anos [se refiere a 1940], una cierta noche en casa del ar-
quitecto Carlos Ledn [...] después de leer en una vieja mitologia el
mito griego de Orfeo, daba yo inicio a los versos del primer acto,
que terminé con la madrugada [...] Solo en Los Angeles, 6 anos
después, consegui encontrar el segundo y tercer actos, siendo que

3 Euridice (Rinuccini, 1600); LOrfeo (Monteverdi, 1607), considerada ademds
como la primera épera; Orfeo dolente (Belli, 1616); La morte di Orfeo (Landi,
1619); Orfeus und Euridice (Schiitz, 1638); Orfeo (Rossi, 1647); Orfeo (Lully,
1690); Orfeo ed Euridice (Gluck, 1762); Orfeo ed Euridice (Deller, 1763); Or-
feo ed Euridice (Naumann, 1786); Lanima del filosofo (Haydn, 1791); Orpheus
(Liszt, 1854); Orphée aux Enfers (Offenbach, 1858); Orphée (Duchase, 1913);
Orpheus und Eurydike (Krenek, 1926); Orpheus (Stravinskij, 1947).
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este ultimo lo perdi, solo disponiéndome a rehacerlo en 1953 [...]
(Moraes, 2003).

La “vieja mitologia” a la que alude es La leyenda dorada de los
dioses y de los héroes, de Mario Meunier, cuya primera edicién es de
1923. Se hace necesario resumir en pocas lineas el mito que sirve
de referencia a Moraes (recordemos que hay distintas versiones,
interpretaciones de los mitos clésicos), a fin de identificar los mo-
tivos que retoma (o, mejor dicho, trastoca), en primer lugar, para
la escritura de su obra Orfeu da Conceigdo y, mis adelante, para la
creacién del guion de Orfeu Negro, en términos de la transposicion
a otro cédigo.

La version definitiva, mds completa del mito la relata Virgilio
al final de sus Gedrgicas (poema escrito entre los afos 37-30 a.c;
cfr. Virgilio, 2003; en espafol, Pérez de Montalbdn, 1991).* Narra
que Orfeo era hijo de Apolo,’ y de la musa de la musica, Caliope,
de ahf su maestria con el canto y la lira (regalo de Apolo, y a la
que anade dos cuerdas, segtin la tradicién). Enamorado de Euri-
dice (ninfa o driade), se casa con ella. Al poco tiempo, Euridice,
paseando por las orillas de un rio de la Tracia, es vista por Aristeo,
quien prendado de ella la persigue; ella escapa al bosque, donde es
mordida por una vibora y muere. Orfeo, inconsolable, desciende
a los Infiernos en su busqueda, logrando su propésito gracias a su
canto, que conmueve a Hades y a Perséfone; el mismo Cancerbero,

#Un mito similar se presenta en el sintoismo japonés, en relacién a la pareja
divina de Izanagi (el que invita) e Izanami (la que invita); esta tltima muere al
dar a luz al dios del fuego, y cuando su esposo baja por ella a los infiernos se ve
condicionado, al igual que Orfeo, a poder rescatarla si no la mira hasta haber
salido; Izanagi no cumple su promesa, y al contemplar a Izanami la ve como un
caddver comido por los gusanos, y la pierde.

> Algunas versiones aducen que el padre de Orfeo fue Ciagros, dios-rio hijo de
Ares y rey de Tracia (region situada en los Balcanes).
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guardidn de la puerta del inframundo, lame sus pies al escucharlo.
A Orfeo se le concede llevar consigo a Euridice fuera de la regién
infernal, con la Gnica condicién de que no la mire hasta haber sa-
lido a la luz. Orfeo no resiste la tentacidn, a pesar de los ruegos de
ella y justo antes de salir, torna la mirada, lo que la condena a vol-
ver a los Infiernos. Caronte no cede a la insistencia de Orfeo, y se
niega a llevarlo de nuevo a la otra orilla de la laguna Estigia. Orfeo
vuelve a Tracia, donde desprecia a las mujeres (en alguna versién,
a las bacantes, seguidoras del dios Baco) y muere a manos de ellas.
Su cabeza y su lira, arrojados a un rio, llegan al fin a las orillas de
Lesbos, dando origen, quizd, a la tradicién lirica de la isla.

El drama

La obra Orfeu da Conceigio se estrené el 26 de septiembre de 1956.
La primera caracteristica que podriamos indicar de esta pieza, cua-
lidad metateatral pero de gran relevancia, es que se trata de la se-
gunda obra brasilena escrita especificamente para ser representada
por actores negros. En la acotacién inicial se lee: “Todas as per-
sonagens da tragédia devem ser normalmente representadas por
atores da raca negra, nao importando isto em que nao possa ser,
eventualmente, encenada com atores brancos” (Moraes, 1998).°
Destacamos este punto porque mds tarde, cuando se produce la
pelicula de Camus, se mantiene esta premisa, y la totalidad de los
personajes que aparecen en el filme son negros (a este respecto, ver
Rodrigues Fontes, 2007).

En la historia del teatro brasileno habia algiin precedente, como
indica Candeias (2002): “El personaje negro en el teatro no era

“Todos los personajes de la tragedia deben ser normalmente representados por
actores de la raza negra, no importando sin embargo que pueda ser, eventual-
mente, llevada a escena con actores blancos”.
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novedad y hay muchos de ellos en las obras abolicionistas del siglo
x1x, como ‘La madre’ y ‘El demonio familiar’ de José de Alencar”.”
Y mads adelante, precisando la presencia de esta raza en las repre-
sentaciones habituales de la primera mitad del siglo xx: “Textos
con un personaje negro, en general en papel subalterno, siempre
hubo, asi como la mulata sensual casi obligatoria en el teatro de
revista. Pero el mismo no acontece cuando se trata de papeles mds
dignos y mucho menos que abra oportunidad para todo un elen-
co” (Candeias, 2002). Solo mds tarde, en 1965, se llevaron a esce-
na algunas obras musicales en el teatro Arena de Sao Paulo, bajo la
direccién de Augusto Boal, que tenia como premisa una suerte de
“realismo”, como propuesta escénica alternativa a la moda imperante
en Brasil. En este contexto:

Bajo el nombre de “Bossa-Arena”, se realiz6 una vasta produccién
de espectdculos musicales. Entre estos destaca la serie Arena conta
[...], cuya primera obra fue Arena conta Zumbi, escrita por Boal y
Guarnieri, con musica de Edu Lobo.

La propuesta fundamental de Zumbi fue la de destruir las con-
venciones teatrales utilizadas, las que se habian ido transforman-
do en obstdculos para su propio desarrollo (Chesney Lawrence,

1997: 18).

En este caso (posterior a la obra que nos ocupa, pero relevante,
dado que se trata de los pocos casos en los cuales se plantea un
montaje solo para negros, en un pais como Brasil, donde la mitad
de la poblacién es negra),® de nuevo tenemos la presencia de Vi-

7 José Martiniano de Alencar (1829-1877) dramaturgo y novelista de gran im-
portancia; destaca su postura en contra de la discriminacién (que llegaba a la
esclavitud) que sufrian los negros y los guaranies en Brasil.

8 La mayor parte de las obras no indican “solo para actores blancos”, pero en los
hechos es una préctica habitual.
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nicio de Moraes, quien escribe la letra de original para la musica
“Zumbé”, de Edu Lobo.

Por principio, no deberia haber obras para una u otra raza, ni
ningtin otro tipo de discriminacién; en la préctica, un Orfeo negro
puede demostrar que, el problema que plantea, los sentimientos y
las acciones descritas en el mito son aplicables a cualquier ser hu-
mano, en el contexto de la perspectiva sociocultural de la Grecia
cldsica, o bien en el 4mbito del carnaval brasilefio contempordneo,
en el cual, en lugar de contraponerse los espacios del mundo te-
rrenal y los infiernos, se muestra la favela y la urbe como espacios
ajenos. A este respecto, Moraes declara su intencién en una breve
nota periodistica publicada una semana antes del estreno de Orfen
da Conceigdo, y aparecida més tarde como prefacio a la publicacién

de la obra en 1960:

Y una ultima palabra: esta pieza es un homenaje al negro brasile-
flo, a quien, a fin de cuentas, se debe; y no solo por su contribu-
cién orgdnica a la cultura de este pais —mejor, por su apasionante
estilo de vivir que me permitié, sin esfuerzo, en un simple relam-
paguear del pensamiento, sentir en el divino musico de la Tracia
la naturaleza de uno de los divinos musicos del monte carioca

(Moraes, 2003).

En cuanto a la historia que acompafa al montaje, tenemos la
propia declaracién del dramaturgo en relacién a la preparacién
previa:

Es dificil prever el destino de una pieza de teatro, sobre todo
cuando fue, como esta, ensayada en tres meses solo [...].

Tres meses realmente heroicos, en que un equipo de seis (el
director Leo Jusi, el escendgrafo Oscar Niemeyer, el compositor
Antonio Carlos Jobim, la figurinista Lila de Moraes [esposa de
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Vinicio], la coredgrafa Lina de Luca y el pintor Carlos Scliar) creé
las condiciones para que un elenco de 45 figuras, con 10 actores
principales, se presentara en escena (Moraes, 2003).

Desde una perspectiva critica, no puede pasarse por alto que
Orfeo, en tanto arquetipo masculino y musico (el personaje tea-
tral, pero esta afirmacién es igualmente vélida para el caso de la
pelicula), es valorado por resultar atractivo a las mujeres; no suele
vérsele interesado en los demds, aparte de Euridice. La perspectiva
corresponde con una visién machista, donde, de manera paradé-
jica, pero que evidencia la complejidad de las relaciones humanas,
la mujer se ve discriminada frente al hombre y sus valores de “po-
sesién” de la mujer, con lo cual la pérdida postrera se acerca a la
pérdida de un objeto de gran valor. Asi, por una parte, se destaca el
valor social y estético a la raza negra frente a una sociedad brasile-
fia parcial y, por otro, se refrenda el establishment, las condiciones
sociales, politicas, ideoldgicas centradas en el hombre (masculino),
no en el ser humano.

Un modo de entender esta perspectiva en Orfeu da... es referir algu-
nas de las escenas. Orfeo habla con su madre, Caliope, en esa estrecha
relacién de amor y sobreproteccidn que se plantea en la relacion filial,
tan cara a Yocasta. Cuando Orfeo explica su intencidn de casarse con
Euridice, la respuesta de Caliope es elocuente: “Pra que ir se amarrar,
meu filho? Pensa um pouco. Vocé nasceu para ser livre, Orfeu! Orfeu
prisioneiro” (Moraes, 1998).° Por un lado, se hace explicito el afin
de Caliope por no “perder” a su hijo y, por otro, la concepcién del
matrimonio como una prisién, dado que la relacién amorosa, refren-
dada asf entre una mujer y un hombre (Euridice-Orfeo), conlleva que
se coarte la “libertad” masculina. De ahf la insistencia: “Vocé quer

?“Para qué amarrarse, hijo mio? Piensa un poco. Has nacido para ser libre,
Orfeo! Orfeo prisionero”.
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a menina? Muito bem! Fica com ela, filho [...] —mas nio casa pelo
amor de sua mie. Pra que casar?” (Moraes, 1998)."° En cuanto a la
propuesta de la puesta en escena, Orfeu da... no pretende ser una
obra realista, en la cual la favela sea “retratada” de manera fiel. Fa-
vela refiere a los cinturones de miseria (empobrecidos, violentos en
todos sentidos) de las grandes ciudades, como Rio y Sao Paulo, en
Brasil. “Los protagonistas son la gente de color que vive en el Morro,
barrio de barracas situado en una de las cumbres que rodean la her-
mosa bahia de Rio. Como marco de fondo [...] aprovechd el fabuloso
carnaval, con sus veinticuatro horas ininterrumpidas de samba, con-
siguiendo ... dotar su film con unos valores espectaculares de primer
orden” (Palau, 1959: 6).

Tanto el carnaval, “un elemento de subversién social [...] La
exacerbacion de la sexualidad y otras pasiones humanas” (Arrie-
ta Dominguez, 2014: 141, siguiendo a Bajtin, 2003), como con-
texto y motivo de la accién, como el sentido de especticulo que
se mencionan en este articulo serdn tratados mds adelante. Estos
espacios marginales se encuentran en todas las metrépolis, inclu-
so las europeas, como muestran las cintas Brutti sporchi e cattivi
(1976), de Ettore Scola, situada en los arrabales de Roma, o La
haine (1995) dirigida por Mathieu Kassovitz, la cual se aproxi-
ma a los suburbios de Paris. Sin embargo, tanto la obra de teatro
original como la adaptacién cinematografica, en tanto propuestas
ficcionales, eluden la puesta en escena de la miseria de las favelas;
la aproximacién, por tanto, muestra una realidad idealizada, tal y
como plantea Bentes (2007).

Un ejemplo mds que vale referir es Cidade de Deus (2002), peli-
cula brasilena dirigida por Fernando Meirelles, la cual se suma jus-
tamente a la tradicién iniciada por Orfeu Negro en el tratamiento

10" Quieres a la nifia? jMuy bien! Pues te quedas con ella, hijo [...] Pero no te
cases, por el amor de tu madre. ;Para qué casarse?”
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de las barriadas y sus problemdticas, pero despojando de cualquier
perspectiva metaférica (hablamos en términos generales) su vision
de la pobreza, de la cultura periférica y popular.

Entre otros aspectos de cardcter simbdlico, en el texto teatral
destaca la inclusién de la Dama negra, representacion de la muer-
te. Asimismo, el desarrollo superficial del cardcter de los persona-
jes y, sobre todo, la prictica ausencia de conflicto dramdtico (hay
mds de literatura, es decir, de narracién que de drama en el texto
original)'' conduce a que sea una obra con ciertas dificultades para
ser representada, si no fuera por un factor adicional: la musica,
compuesta exprofeso para la obra, lo cual permite una relacién de
sincretismo, de identificacién entre un cédigo (el lenguaje, base
del drama escrito) y otro c6digo (la doble y estrecha relacién en-
tre la notacién musical y el lenguaje, presente en la letra de las
canciones).?

La pieza teatral de Moraes se acerca mucho (como la pelicula),
en el dmbito de la anécdota, al mito original (al menos a la versién
que tomd el autor como referencia). Sin embargo, sus aportaciones
(que en estricto sentido remiten a una traduccién de un cédigo a
otro, a una adaptacién, tal como se defini6 antes) sitGan el argu-
mento en un dmbito, quizd, mds cotidiano, cercano a emociones
humanas como el amor (Orfeo-Euridice), el deseo y el odio (Aris-
teo), el despecho (Mira), lo que refrenda y actualiza los plantea-
mientos del mito griego, si consideramos que el pantedn helénico,
la mitologfa que relata en primera instancia Ovidio en Las meta-
morfosis, describe a diosas y dioses que acttian, piensan, gozan y

"En el drama pasan cosas, una accién (dramdtica) se enlaza con otra, y asf hasta
el final; en la narracién se cuentan cosas (acciones, escenarios, caracteres).

2En términos de difusién de la cultura brasilena, tanto la obra de teatro y mds
destacadamente la pelicula de Camus, dieron a conocer otros dmbitos el bossa-
nova y a dos de sus mds importantes representantes, Antonio Carlos Jobim y
Luiz Bonfa.

68



Valenciana, ISSN impresa: 2007-2538, ISSN electrdnica: 2448-7295,
num. 29, enero-junio de 2022, pp. 57-80.

sufren bajo pardmetros plenamente humanos. Ademds, la propia
postura de apropiacién de la obra a un contexto distinto conlleva
una postura ideoldgica particular, que confronta la tradicién occi-
dental grecolatina con el sincretismo de las poblaciones de origen
negro en América, cuyo origen remite a la prdctica de la esclavitud.

En este caso, Orfeu da... traslada el mito a una ucronia, a un
dmbito imposible donde todos los personajes son negros, Caliope
una mujer aferrada a su hijo, Apolo es descrito como un padre que
prefiere mantenerse distante, Aristeo como un instrumento de la
muerte (la Dama negra) y de Mira, la mujer despechada, y las ba-
cantes, azuzadas por Mira, son instrumentos a su vez de su vengan-
za. La obra cierra con un epilogo, formulado por el coro, que remite
los valores masculinos que encarna Orfeo vy, al tiempo, a la traicién
de que fue objeto, ademds de la especie de inmortalidad del canto,
de la voz érfica en el mundo: “Juntaram-se a Mulher, a Morte a Lua
para matar Orfeu, com tanta sorte que mataram Orfeu, a alma da
rua, Orfeu, o generoso, Orfeu, o forte. Porém as trés nao sabem de
uma coisa: para matar Orfeu nio basta a Morte. Tudo morre que
nasce e que viveu sé nio morre no mundo a voz de Orfeu”."

De este modo, los personajes se construyen de manera arque-
tipica, siendo representaciones, simbolos de modelos en muchos
sentidos maniqueos. Parece claro que no se pretende presentar per-
sonajes de cardcter realista, sino simbolos de aspectos concretos de
lo humano, situado en situaciones modelo, de acuerdo con el mito
cldsico: por ello la conservacién del coro y el corifeo, para mante-
ner el cardcter teatral, de representacién en un escenario de la obra.

13"coro: Se juntaron la Mujer, la Muerte y la Luna para matar Orfeo, con tanta
suerte que lo mataron; a Orfeo, el alma de la calle; a Orfeo, el generoso; Orfeo,
el fuerte. Sin embargo, las tres no saben una cosa: para matar a Orfeo no basta
la Muerte. Muere todo lo que nace y vive, pero no muere en el mundo la voz

de Orfeo”.
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La pelicula

El Orfeu Negro (1959) de Marcel Camus' es una “pelicula no ca-
nénica basada en un cldsico histérico”, utilizando la terminologia
propuesta por Domingo Sdnchez-Mesa.

Desde la presentacién del filme, es reconocible la adscripcién al
mito: aparece un primer plano de un relieve clésico (esto es, de la
antigiiedad griega) de Orfeo y Euridice, y sobre ellos aparece, con
caracteres que remiten a la tipografia romana, el titulo de la pelicu-
la; de fondo, la pieza “A Felicidade”, interpretada por el mismo Vi-
nicio de Moraes a la guitarra con la voz de Agostinho dos Santos.

Inmediatamente, con la imagen rompiéndose en pedazos, se
da la transicién a la batucada® (la irrupcién del mundo negro,
festivo, empobrecido de la favela que, el dia antes del carnaval, se
da de manera violenta, pero intimamente ligada al mito de Orfeo):
resuena la samba, la musica alegre, estridente del carnaval y de un
grupo de negros bailando y tocando diversos instrumentos. Samba
es un término portugués proveniente de la palabra bantd de Africa
occidental semba, que significa “invocacién del espiritu de los an-
tepasados”. De este modo, la samba, el baile, se acerca al vudu en
tanto ritual (pagano, festivo) de trascendencia, de suerte de pose-
sién y abandono a la mdsica; estos aspectos remiten claramente al
don de la musica de Orfeo de conmover a quien la escucha: en el
sentido mitico, la mdsica es via para acceder al otro mundo, como
lo muestra el descenso de Orfeo a los infiernos.

“No podemos olvidar Orphée (1950), de Jean Cocteau, considerada por algu-
nos criticos como Frances Lynn y gino Wimmer (Kobal, 1994: 286, 312) como
una de las mejores 10 peliculas de la historia.

1% Castellanizacién del término que define la danza, con fondo de tambor, inter-
pretada por los negros brasilefios (llevados, en su origen, como esclavos desde
Africa por los portugueses entre los siglos xv1 y xix). El batuque recuerda los
golpes repetidos en el tambor.
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En relacién a aspectos que parecieran metatextuales, como el
reparto negro y el hecho de que no se tratara de actores profesio-
nales, la exaltacién de la samba en la pelicula es de gran impor-
tancia. Hasta la década de 1930, la samba estuvo proscrita por el
Estado brasilefio, dado que la consideraba una expresiéon peligrosa
de la cultura negra, de origen esclavo. Sin embargo, la samba fue
ganando terreno en torno al carnaval, pero yendo mds alld, y aca-
bé legitimdndose con la constitucién de las escuelas, que hasta la
fecha compiten por diversos premios. Como fondo en el encuadre
inicial (y en muchas de las tomas posteriores), se aprecia la bahia
de Rio de Janeiro:

Beautifully photographed and edited, with a lot of the action on
the cliffs, Rio is always an ethereal tableaux in the background,
its beauty tempered by our visual anxiety of the precipice, the
lurking vertigo, as if these frolicking sambistas are always just two
or three wrong steps from disaster... like our involuntary falls into
the chasms within our dreams (Russell, 2002).1¢

El primer crédito de Orfeu Negro corresponde al guidn, de Ja-
ques Viot, y el segundo reconoce: “extraido da pieca [teatral] de
/ vinicius DE MORAES / ‘Orfeu da Conceigao™; sigue “Adapta-
¢ao cinematogrifica / de / JAQUES VIOT / MARCEL cAMUS’, y la
constatacién de una sorpresa: “Didlogos em portugués de / vINi-
CIUS DE MORAES / inspirados na versio francesa de / JAQUES VIOT €
MARCEL CAMUS . Decimos sorpresa porque, mds alld de la primera

1¢"Maravillosamente fotografiado y corregido, con muchas escenas situadas so-

bre las rocas, Rio [de Janeiro] estd siempre presente en los cuadros etéreos del
fondo, su belleza templada por nuestra ansiedad visual del precipicio, el vértigo
que estd al acecho, como si quienes los personajes que bailan samba estuvieran
siempre solo a dos o tres pasos en falso del desastre... como nuestras caidas invo-
luntarias en los abismos dentro de los suefios” (la traduccién es mia).
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transicion del mito de Orfeo a la obra teatral de Moraes, tras la
adaptacién de Viot y Camus al cédigo cinematografico, hay una
nueva traduccién, que ademds se reconoce “inspirada’ en, esto es,
no referida a una traduccion literal de una lengua a otra. Se trata
entonces de un toma y daca, de un ir venir entre interpretaciones
del mito, de su reformulacién moderna en el dmbito brasileno vy,
por supuesto, la perspectiva que de este mundo tienen un director
y un guionista europeos.

Quiz4, en estricto sentido, la perspectiva que sale ganando (esto
es, la que termina prevaleciendo o incidiendo mayormente sobre
las otras) es la de Moraes, quien participa en aspectos tan impor-
tantes para la pelicula como los didlogos, la interpretacién musical
(recordemos que las letras son suyas) y el hecho, distintivo del fil-
me desde el titulo, de tratarse de una recreacién de un mito en el
espacio sociocultural y racial negro.

A modo de colofén, la pelicula termina con una escena que
refrenda, por una parte, uno de los pasajes simbdélicos del filme: la
creencia de que la musica (Orfeo y su suerte de continuador, Chi-
co, el nifio que lo imita tocando la guitarra) hace salir el Sol cada
mafana; por supuesto, estrechamente ligada a esta creencia, la fies-
ta, el baile de los nifios como una celebracién de vida, del mismo
modo que en el mito cldsico se relata que la cabeza de Orfeo y su
lira siguen resonando, inspirando a los musicos. La apertura pro-
gresiva de la toma, abarcando al fondo la ciudad, Rio de Janeiro
(de nueva cuenta, la favela queda en un segundo plano), y mds
adelante la bahia, el horizonte marino, remite al futuro, y también
a la leyenda que cuenta que los restos de Orfeo fueron llevados por
la corriente, por el mar, hasta la orilla de la isla de Lesbos.

The brilliance of Black Orpheus is contained in both the visceral

and the intellectual, as its narrative appeals to both instinct and
reason. The fatalism of the lovers is a recognition of the cyclical
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movement of Time, just like Benedito’s belief that the sunrise over
Rio is evoked by Orpheus’ love song. Mythology? Sooner or later
all events become symbolism (Russell, 2002)."”

Tras la escena que hemos referido, con la cual termina el filme,
hay un fundido muy breve a la imagen del inicio, el relieve donde
aparecen Euridice y Orfeo. Este final reitera el origen de la anécdo-
ta, refrenda la deuda con el mito; sin embargo, debe quedar claro
que se trata no solo de historias distintas, sino de discursos diver-
sos, sistemas de signos (la literatura, el cine) que pueden coincidir,
pero se constituyen de diferente modo.

El nuevo Orfeo: al cine lo que es del cine

De manera especialmente significativa, en otro paso del mito por el
teatro hacia el cine, a partir del Orpheus Descending, de Tennessee
Williams (1957), Sydney Lumet filma 7he Fugitive Kind en 1959,
el mismo afo en que se produce Orfen Negro. La obra de Williams
estaba basada en la ya referida Bartle of Angels; si bien se trata solo de
coincidencias, es curioso que tanto la creacién de las obras de Wi-
lliams y Moraes como su posterior adaptacién y traduccién al cine
coincidan en fechas, partiendo de un referente comutn. En la relacién
entre la obra dramdtica y la pelicula puede plantearse, entre otras,
de la siguiente manera:

17"El esplendor de Orfeo Negro estd contenido tanto en lo visceral como en lo
intelectual, asi como su narrativa apela tanto al instinto como a la razén. El fata-
lismo de los amantes es un reconocimiento del movimiento ciclico del Tiempo,
idéntica a la creencia de Benedito de que la salida del Sol sobre Rio es evocada
por la cancién de amor de Orfeo. ;Mitologfa? Tarde o temprano todos los acon-
tecimientos se inclinan hacia el simbolismo” (la traduccién es mfa).
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De todos los origenes posibles, quizd sea el teatro el que mejor se
adapta a las habilidades cinematogréficas. Y es por una razén. El
cine adapta del teatro una forma de expresiéon mds que un relato,
mientras que adapta de la novela un relato mds que una forma
de expresién. [...] Tiene el cine razones para compartir un paisaje
visual con el teatro [...] Cine y teatro comparten concepciones de
la puesta en escena. [...] la dialéctica cine/teatro es mds estrecha de
lo que parece (Herndndez Les, 2005: 130-131).

Esta afirmacién, por una parte, clarifica las relaciones cine/tea-
tro (la dialéctica de su quehacer, de sus diferencias), pero al tiempo
simplifica, esquematiza una red compleja y atin no del todo clara.
El cine, por razones histéricas, es posterior a la literatura, cuya
tradicién facilité (por decirlo de alguna manera) el modo en que
el cine cuenta historias: hablamos de dos sistemas predominante-
mente narrativos.

El cine confluye en la intencién con el teatro y, también, con
ciertas reservas, en la parafernalia necesaria para llevarlo a cabo; en
otras palabras, no basta ya con el escritor, sujeto individual, sino
que hace falta un aparato que permita la realizacion del espectdculo.
Sostiene Palau (1959: 6): “Cams [sic], en su pelicula [...] ha ren-
dido tributo al cine especticulo, a un cine que tiende a convertir el
film en una fiesta para los ojos”; este sentido lo alejaria de su falsa
identidad con el discurso literario, predominantemente narrativo.

Pero perdemos de vista algo que, si bien es un criterio flexible,
no un dogma, sirve muy bien de referencia: el teatro recurre a la
imagen, al movimiento (hablamos de accién dramitica), pero se
basa en el didlogo, esto es, la palabra.'®

'8 La discusion en este sentido es mds amplia de lo que podemos ahora expo-
ner; baste decir que, desde nuestra perspectiva, el teatro se basa en personajes
que interacttian y dialogan (entre ellos, consigo mismos), lo demds es accesorio
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El cine, por su parte, si bien recurre al didlogo, se basa estricta-
mente en la imagen para contar su historia; por ejemplo, se ha se-
fialado que el uso de la voz en off para contar al publico datos de la
historia va en demérito de lo cinematografico (es un recurso ficil,
manido). Uno de los aspectos en que es mds sencillo seguir el pro-
ceso de trasposicion, ademds de la anécdota, es el de los personajes.

En el caso del Orfeu Negro, los protagonistas principales con-
servan los nombres mitoldgicos: Orfeo, Euridice, Hermes. Lo que
destaca en el relato cinematogréfico es la inclusién de dos perso-
najes ayudantes (en términos de la propuesta de Propp, referida al
cuento maravilloso): Benedito y Chico, quienes de muchos modos
auxilian a Orfeo a lo largo de la pelicula. Son mensajeros, guardia-
nes, guias en distintos momentos. Pero quizd el papel mds impor-
tante de estos nifos sea (a partir del deseo, de la imaginacién de
Benedito, ademds de la habilidad musical de Chico) el continuar
la musica de Orfeo, el sentido mitico de su musica que hace, en
sentido figurado, que el Sol salga cada manana sobre Rio.

El filme conserva cierto sentido teatral en aspectos puntuales,
como el sentido trdgico de predestinacién que pende como la espa-
da de Damocles sobre Euridice, sin explicacién, sin aparente razén
de ser; también en algunos de sus didlogos, como el que sostiene
Orfeo con su guia al submundo, a la ceremonia vudd, en aparien-
cia un hombre que hace la limpieza interminable de una oficina
burocrdtica, escena que no puede dejar de remitirnos a £/ proceso
(Orson Wells, 1962) o a Brazil (Terry Gilliam, 1985).

Pero el filme conserva un sentido alegérico sin duda cinemato-
gréfico, en tanto condiciona la manera de interpretarlo centrando
la atencién en simbolos: la Muerte, mirando la multitud; la mul-
titud enardecida, participe y motor de la fiesta, que es otra forma

(accidental, dirfa Arist6teles). Otras formas teatrales, espectaculares, como la
pantomima o el circo, no podrian ser consideradas asf teatro.
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de narracién; Euridice que es llevada de un lado para otro por los
bailarines, y, por supuesto, destaca el paso de la historia filmica al
mito griego, del realismo que muestra la pobreza y el entusiasmo
del pueblo brasilefio frente a la referencia, interdiscursiva, del re-
cuento del mito que relata el funcionario del juzgado a Orfeo.

Para ilustrar esta transicién cine/relato mitico, dentro de una
suerte de apariencia de realidad (al menos, de verosimilitud en el
discurso), vale la siguiente nota, fragmento de un articulo publi-
cado en Espana en octubre de 1959, tras el estreno de Orfen Negro
en Cannes:

Orfeo, sin abandonar su disfraz, sale a recorrer Rio en busca de
Euridice, que ha desaparecido. Que haya quien, disfrazado, reco-
rra las calles de la ciudad, es cosa que todo el mundo acepta, pues-
to que el carnaval apenas si ha terminado. Y, no obstante, gracias
a esta circunstancia Camus [sic] ha podido envolver a su personaje
dentro de un halo poético que le confiere la significacién [mitica]
que ha querido otorgarle (Palau, 1959: 22).

Hay otros claros ejemplos de recursos cinematograficos en Or-
feu Negro que la distinguen, le otorgan validez por sf misma: la per-
secucién de Euridice por la Muerte, corriendo por el descampado,
de noche, en torno a la favela; el contraste entre la fiesta del carna-
val (con escenas de los carros adornados, la multitud bailando) y
Euridice desesperada, alejada de Orfeo, a quien vemos acudiendo
al jurado para recibir el premio a la mejor escuela de samba, a la
mejor representacién: Babilonia (no perdamos de vista el sentido
pagano, religioso, de la referencia). El paso de una imagen a otra, el
movimiento de la cdmara en close-ups al rostro de los protagonistas
intercalados en travelings y los cambios del audio (del respirar agi-
tado del personaje al ruido del gentio, de los gritos de auxilio a la
euforia de samba) son propiamente cinematograficos. Un comen-
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tario adicional (en términos histéricos, ver Fléchet, 2009), sobre
la recepcién de la pelicula, aparecido en una revista especializada
espafola:

la “Palma de Oro”, puede decirse que fue concedida por
aclamacién del publico el mismo dia de su proyeccién. [...]
Indiscutiblemente, la mejor pelicula del Festival, por lo que
es de justicia reconocer el acierto del Jurado al concederle la
“Palma de Oro”. Una libre adaptacién del mito de Orfeo,
enmarcado en el alucinante Carnaval de Rio, en un guion
poético e inteligente (Ortega Frisén, 1959: 31, 37).

Por ultimo, siempre subyacente, tenemos otra vuelta de tuerca,
que remite al cardcter abierto, ecléctico, comprensivo del cine: ade-
mds del mito de Orfeo, de la pieza teatral de Moraes, el carnaval
aparece como un elemento mds para la conformacién del relato fil-
mico. El carnaval brasilefio se constituye como una narrativa espe-
cifica, con personajes y acciones claramente definidas: la Reina de

Noche (Mira), la Reina de Dia (Euridice), el Sol (Orfeo).
A manera de conclusiones

Podemos decir que nuestra interpretacién ha planteado una rela-
cién de intermedialidad y redes de significados en la interpretacion
y la escritura del mito de Orfeo en el filme de Camus y los textos
que le precedieron.

El cine juega asi con su papel todopoderoso (como evidencia el
productor televisivo en 7he Truman Show, Weir, 1998) y centra la
historia no en el mito, sino en el carnaval, tal como lo entiende Ba-
jtin: como una fiesta que es la vida misma y en la que “se suprimen
todas las barreras jerdrquicas que separan a los individuos y se es-
tablece un contacto familiar real” (2003: 152). La fiesta es celebra-
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cidén, alegria y caos, transgresion social y simbdlica; esencialmente,
una subversién que contrasta con la imposibilidad de que el deseo
de Orfeo de regresar a Euridice de la muerte sea posible.

Cada personaje vive desde y hacia el carnaval, gira en torno a su
celebracién: desde Serafina —la prima de Euridice, que ha gastado
todo su dinero en el vestido que usard esa noche— hasta el propio
Orfeo —que utiliza su salario para desempefiar su guitarra, esencial
para la fiesta—. El carnaval es la fuerza motora de la pelicula, lleva
a los personajes a situaciones limite, propias del simbolismo que se
ha senalado y de la propuesta ideoldgica de recrear un mito en un
universo que es, a un tiempo, cercano y distante de la tradicién a
la que refiere.
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