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Abstract | The article reflects on the concepts of focus, whiteness and blackness, applied to
the study of cultural identities and dynamics from the mid-nineteenth century to the early
twentieth century in the United States. To do this, we compare the integration to the young
nation that was carried out by both European immigrants and black population marginalized
in a white capitalist society. Thus, the Afro-American culture in the midst of a situation of
poverty and exploitation knew how to resist and preserve, for example, through musical and
danceable expressions of the so-called ministriles. For its part, European migration, particu-
larly the Jewish community, in order to gain approval and sustenance took on the task of
appropriating and representing the roles of African-Americans through disguise and paint-
ing. Finally, both populations, white and black, knew how to use, with different strategies,
the theatrical tradition of the minstrels and then the cinema as cultural identity expressions.
Keywords | Whiteness, Blackness, focus, minstrels.

Resumen | El articulo reflexiona sobre los conceptos de enfoque, blanquitud y negritud,
aplicados al estudio de las identidades y dinamicas culturales desde mediados del siglo
XIX hasta principios del XX en los Estados Unidos. Para ello, se compara la integracion a la
joven nacién que llevaron a cabo tanto los inmigrantes europeos como la poblacién negra
marginada en una sociedad capitalista y blanca. Asi, la cultura afroamericana en medio de
una situacion de pobreza y explotacion supo resistir y preservar, por ejemplo, a través de
expresiones musicales y bailables de los llamados ministriles. Por su parte, la migracion
europea, particularmente la comunidad judia, con el fin de granjearse la aprobacion y el
sustento, asumio la tarea de apropiarse y representar los roles de los afroamericanos a tra-
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vés del disfraz y la pintura. Finalmente, ambas poblaciones, blanca y negra, supieron uti-
lizar, con diferentes estrategias, la tradicién teatral de los ministriles y luego el cine como
expresiones culturales identitarias.

Palabras clave | blanquitud, negritud, focalizacion, ministriles.

Introduccion
EL PRESENTE ARTICULO reflexiona sobre el peso del neocolonialismo racial esta-
blecido en los Estados Unidos a mediados del siglo XIX y principios del XX. Es
decir, interesa analizar las dinamicas violentas de desapropiaciones y reapro-
piaciones materiales y simbélicas de una poblacién blanca establecida en suelo
norteamericano a través de grupos raciales, étnicos y religiosos diferentes fren-
te a grupos marginales de color, igualmente de distintos origenes étnicos. Inte-
resa enfocarnos en las poblaciones de origen judio y afroamericanas en sus ma-
nifestaciones musicales, teatrales y cinematograficas del pais norteamericano.
Para ello, un concepto como el de “mirada” deberia servirnos para analizar
y explicar el fenoémeno de la “invisibilizacion”. Sin embargo,

La cosificacion y la debilitante exotizacion de los ‘otros’ desarrolla aiin mas el proble-
ma de la desigualdad de poder que este concepto [de mirada] ayuda a revelar. De he-
cho, los conceptos afiliados de el [sic] otro y la alteridad han sido sometidos a escru-
tinio por su complicidad con las fuerzas imperialistas que ‘poseen’ la ‘mirada’. [De ahi
que sea] necesario examinar el concepto en si mismo. (Bal 2009, 53-54)

Importa, entonces, la mirada al momento de tomar en cuenta la cuestion de
observar un fen6meno como la colonizacién a través no ya de una concepcion
discretamente adjunta, sino sobre todo de ver las cosas por medio de una 6ptica
legitimada por los grupos establecidos y con poder como los blancos mismos
(Mills 2008, 239). Se trata de una mirada establecida desde lo racial: una perte-
nencia étnica legitimada a partir de la cual existia una manera de percibir el mun-
do. Por ello, tal vez convenga tener presente un concepto como el de focaliza-
cion que pueda ayudar a ordenar y aclarar un problema tan complejo como la
relacién entre el mirar y el discurso, y la representacion de la Otredad.

En este sentido, es necesario sumar a la focalizacién los conceptos de blan-
quitud y negritud que pueden ayudar a ordenar y explicar un problema biopoliti-
co (Vazquez 2009, 16-17). El concepto de blanquitud ha sido utilizado para foca-
lizar las identidades raciales modernas. Es decir, a partir de esta nociéon se ha
buscado dar cuenta de “la visibilidad de la identidad ética capitalista en tanto que
estd sobredeterminada por la blancura racial, pero por una blancura racial que se
relativiza a si misma al ejercer esa sobredeterminaciéon” (Echeverria 2011, 61-62).
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Por esta situaciéon se comprende, por una parte, que existan muchos tipos de
blancura dentro de la raza caucasica. Incluso se establece una paradoja: los ne-
gros, los orientales o los latinos que dieran muestras de “buen comportamiento”
en términos de la modernidad capitalista norteamericana pudieron pasar a parti-
cipar de esta blanquitud. Ademas, y aunque parezca antinatural, las practicas cul-
turales! de sujetos no caucasicos han podido llegar con el tiempo a ser percibidas
y a participar de la blancura, a parecer de raza blanca (Echeverria 2011, 64-65).

Asi, en la logica de reproduccién que genera la blanquitud se reiteran de
manera estereotipada de aquellas expresiones culturales de origen africano que
cimentan el dominio colonial blanco. De hecho, puede establecerse una doble
reproduccion del sometimiento cuando la poblaciéon afroamericana asume y re-
produce los papeles asignados a sus comunidades en un paradéjico proceso de
“ennegrecimiento”, enfocado en los espectaculos musicales, para alcanzar, final-
mente, la blanquitud anhelada. Misma situacién, como veremos en un momen-
to, que reproducirdn grupos blancos emigrados durante los siglos XIX y XX, bus-
cando integrarse no solo econémica sino socialmente. De esta forma, a partir de
la blanquitud se pretende hacer una focalizacion de las identidades raciales.

En cuanto a la negritud, se trata de un término elaborado desde la literatura
caribefa por Aimé Césaire (1935), que ha servido para dar cuenta de una voz de
resistencia y en contra de la dominacién colonial blanca. De esta forma, si la
blanquitud aplicada a la Otredad “es un término que transmite ideas... de adap-
tacion al modo de dominaciéon de la modernidad capitalista, negritud es un vo-
cablo de desafio, de andlisis de la propia identidad en el orgullo de rechazar su
uso despectivo...” (Gilly 2015, 278-279).

Ciertamente, nuestro proposito aqui no es el de ofrecer una historia de es-
tos términos, blanquitud y negritud, ni tampoco el de explicar cobmo se han su-
perpuesto y se utilizan en varias disciplinas sociales y humanas. A fin de cuen-
tas “lo importante no son los conceptos en si’, sino la forma en que se propone
utilizarlos para contar con “una base metodologica alternativa para los ‘estudios
culturales’ y el ‘analisis™ (Bal 2009, 37-43).

El contexto migratorio
Antes de aplicar estos conceptos de focalizacion, blanquitud y negritud, a las po-
blaciones judias y afroamericanas de mediados del diecinueve y hasta inicios del

1 Aqui, incluso, expresiones culturales como el jazz pudieron ser transformadas y exhibidas
por y para la blanquitud en una pelicula como King of Jazz (1930), gracias a intérpretes y
compositores como Paul Whiteman y George Gershwin. Hay que recordar como, en una de las
escenas de la pelicula, aparece una version breve de Rhapsody in blue compuesta por Gers-
hwin en 1924.
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veinte, conviene tener presente el contexto migratorio. Los movimientos pobla-
cionales hacia las colonias norteamericanas ya independientes se efectuaron a
partir de tres etapas, en las cuales se construyeron diferentes categorias raciales
(Jacobson 1998, 18-19). Una primera etapa abarco las décadas que van de 1790
a 1840, y en la cual hubo una escasa migracion europea, lo cual permitié a estos
primeros peregrinos norteamericanos percibir a las personas en dos grandes
grupos: como colonizadores blancos o como esclavos negros.

Desde luego, la poblacién esclava de origen negroafricana se desarroll6 des-
de el establecimiento de las primeras colonias norteamericanas. Entre otros co-
lonos europeos, los ingleses adquirieron esclavos africanos y los transportaron
al otro lado del océano en barcos. Durante la historia del comercio de esclavos,
las colonias britanicas y las colonias independientes importaron en total unos
400 mil esclavos africanos. Al final de la Guerra Civil y con la abrogaciéon de la
esclavitud,? el nimero de esclavos de ascendencia africana en Estados Unidos
era de cuatro millones; una buena parte de ellos trabajaba en los campos de al-
godon de los estados surefios (Nellis 2013, 164). Para la década de 1920, el total
de la poblacién afroamericana ya rebasaba los diez millones de habitantes (Hai-
nes y Steckel 2000, 164).

Importa destacar que esta poblacién afroamericana fue producto de una bio-
politica que busc6 la mezcla racial de diversas etnias africanas. En Estados Uni-
dos, los amos intervinieron para combinar las procedencias étnicas de sus escla-
vos con sus particulares expresiones culturales. De esta forma, pretendieron
controlar a sus trabajadores cautivos impidiendo comunicarse entre si y evitando
posibles rebeliones. Asimismo, conviene tener presente, ademas, como la religion
protestante imposibilitd procesos de interculturalidad que se dieron en otros pai-
ses latinoamericanos como Cuba o Brasil, en donde se mezclaron creencias cato-
licas y cosmovisiones del occidente africano (Ortiz 1962, 38-39). No obstante, el
esclavo no se canso de rebelarse tal y como lo demuestran los ciento treinta alza-
mientos registrados en Estados Unidos entre 1700 y 1865 (Ortiz 1962, 23).

Aqui conviene tener presente una ciudad como Nueva Orleans que se con-
virtié en un ambito urbano donde

[...] los colonos franceses y espafioles desempefaron un papel decisivo, si bien los
procedentes de Alemania, Italia, Inglaterra, Irlanda y Escocia también contribuyeron
sustancialmente a la cultura local. Los habitantes negros de la ciudad no eran menos
diversos: muchos habian sido traidos directamente de diversas partes de Africa, algu-

2 Con respecto a la poblacion de color, conviene recordar que a pesar de que el Congreso
“voto en 1807 por prohibir la importacion de esclavos, Estados Unidos no abolié oficialmen-
te la esclavitud hasta 1865, cuando la Decimotercera Enmienda a la Constitucion fue ratifica-
da” (Hunt 2009, 164).
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nos habian nacido en América y otros llegaron a Estados Unidos tras pasar por el Ca-
ribe. (Giogia 2015, 15)

En una segunda oleada migratoria, entre los afos 1840 y 1920, fue cuando
se gener6 un periodo de transito extranjero masivo. Este fen6meno provocé un
prejuicio generalizado de parte de los colonos ya establecidos contra los diver-
sos grupos de migrantes; gracias a ello, surgié un patron de “blancura diversa”
en el que algunos grupos aparecieron como mas blancos y dispuestos para la
produccion laboral que otros. Dentro de esta migraciéon debemos considerar
que una buena parte pertenecia a una diaspora judia procedente de diversas na-
ciones europeas debido a situaciones de crisis tanto econdémicas como politicas
en sus naciones de origen.

En Estados Unidos, la poblacion de origen judio se concentrd en urbes como
Nueva York, Chicago o Los Angeles. Dicha comunidad formé parte de la mano
obrera que, sin embargo, comenz6 a manifestar cierta movilidad social. A ini-
cios del siglo XX se podia observar, por ejemplo, que

[...] los emigrados originarios de Alemania pasan de la produccién textil a la banca,
abandonando los otros oficios a los emigrados mas recientes, llegados del Este, que,
a su vez, pronto pasan del estatus de obreros al de abogados o de chatarreros a co-
merciantes; el 60% trabaja ahora en el comercio y el 17% en profesiones liberales (con-
tra el 3% en 1900). Muy pocos son todavia obreros. Todos los medios de promocion
social son utilizados para progresar: veintiséis judios estadounidenses son campeo-
nes del mundo de box entre las dos guerras; de ellos, los mas famosos son Barney
Ross y Benny Leonard. Espectacular mutacion. (Attali 406)

Por altimo, a partir de la década de 1920, se estableci6 una ultima etapa mi-
gratoria clasificada de nueva cuenta: el color claro triunfé como una insignia y
los estadounidenses celebraron la diversidad de una raza “caucasica” que abar-
caba diversas naciones previamente consideradas como racialmente deficientes
(Kolchin 2002, 156-157). Desde luego, la integracién de diversos grupos migra-
torios provino de los matrimonios interraciales que, aun siendo de origen judio,
celebran fiestas religiosas como Navidad; pero incluso se establecieron asocia-
ciones laborales y hasta delictivas como fue el caso de la comunidad italiana y
judia.? En cambio, la poblacion de color en las grandes urbes se mantuvo siem-
pre en los margenes y en situaciones de penuria y hacinamiento.

3 “Segun The Jewish Almanach, no es exagerado decir que su influencia en el crimen organi-
zado de Estados Unidos en las décadas de 1920 y 1930 iguala, y hasta supera, la de los ita-
lianos” (Attali 410-411).
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Asi pues, se puede explicar como, durante el periodo de expansionismo eu-
ropeo en Estados Unidos, fue posible hablar, absurdamente, de tierras “vacias”
que, en realidad, estaban repletas de millones de personas de diversos origenes
raciales (Mills 2008, 240). Se trata de la génesis de la era del espiritu protestan-
te y capitalista a lo largo y ancho de la joven nacion, pero por el cual se fue es-
tableciendo aquel “ethos de autorrepresion productivista”, cuyos individuos
singulares debian entregarse de forma “sacrificada al cuidado de la porciéon de
riqueza que la vida les ha[bia] confiado” (Echeverria 2011, 57).

Para Benedict Anderson, las sociedades norteamericanas mostraron, en buena
medida, un ejemplo mas de la paradoja del olvido. Es decir, aquella focalizacién y
narrativa por y para los colonos blancos con la cual buscaron tranquilizar sus con-
ciencias esclavista y fratricida para, en cambio, fundar una representacion frater-
nal (Anderson 1993, 281). Al borrar el genocidio y la explotacion, se pretendi6 tras-
tocar la memoria histérica para incluir la desgarrada existencia de los esclavos
“negros” y los semi exterminados “aborigenes” en el desarrollo de la joven nacién.

Los trovadores ennegrecidos o al natural

El teatro y luego el cine sirvieron a las comunidades judias y afroamericanas
como una forma de integracion laboral y simbélica a la raza caucasica mayoritaria
establecida en Estados Unidos. A través de esta diversiéon se construyé una poli-
tica de blanquitud que recuperaba la tradicién decimonoénica del teatro de minis-
tril. Es decir, aquellas puestas en escena que desde mediados del siglo XIX exhi-
bian las compafias de actores blancos embadurnados de betin —pero también
de artistas de color—, para representar dramas o comedias de la vida cotidiana de
los habitantes de origen africano. Para ello, las compafiias de ministriles en Esta-
dos Unidos echaron mano de acciones y posturas corporales manifiestas en carac-
teristicos repertorios de movimientos y actitudes en los bailes, ademas de gesti-
culaciones y acentos particulares durante dialogos en las puestas en escenas en
donde los artistas caucasicos buscaron imitar a las poblaciones esclavas, pero
también, si se trataba de troupes conformadas por afroamericanos, de “autorre-
presentarse” en escenas (Le6n 2001, 239), en donde

Con un realismo sin dobleces, en un idioma cuajado de imagenes y simbolismos, y
con un tono ora dramatico, ora festivo, nos hablan de los acontecimientos diarios del
pueblo de color, de cuya idiosincrasia es indudable que constituyen un nitido espejo.
Las canciones seculares que datan del periodo anterior a la guerra civil norteamerica-
na, nos ilustran con claridad meridiana respecto de interesantes y poco divulgados
aspectos de la esclavitud, como las dilatadas jornadas de labor en los plantios de
arroz, azucar, tabaco y algodon; las patrullas encargadas de castigar y devolver a sus
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amos los siervos que se encontrasen fuera de sus respectivas plantaciones, después
del atardecer [...] [No sin dejar de mencionar] la subasta publica de los negros, y di-
versos otros pormenores. (Ortiz 1962, 14-15)

En los ministriles se recuperaban, entonces, los movimientos acompasados
que los trabajadores ejecutaban acompafiados por canciones de ritmo rapido o
lento, de caracter triste o festivo. Lo que importaba era que durante las jornadas
laborales se sincronizaran los movimientos de los trabajadores en diferentes
faenas. Al realizar movimientos corporales, los esclavos cantaban una frase, lue-
go hacian una pausa, y en seguida volvian a sus labores, mientras exhalaban
fuertemente, a causa del esfuerzo que les imponia la tarea. Esta exhalacion, que
produce una especie de “gemido”, formaba parte del bagaje de recursos estéticos
que exhibia el canto de trabajo y que ha sido heredado por el blues y el jazz, a
través de la llamada “respiracién audible”, tan caracteristica de toda la musica
afroamericana (Ortiz 1962, 18-19). Desde luego, las letras de las canciones esta-
ban conformadas por palabras fragmentadas que necesitaban encajar dentro de
la melodia, o también se las remplazaba por sonidos inarticulados u onomatopé-
yicos. Lo anterior era acompafado tradicionalmente por una simple dotacion
instrumental: banjo, violin, tambor, pandereta, sonaja o bones (trozos de hueso
percutidos como castafiuelas).

En los ministriles se presentaron adaptaciones de viejas danzas afrocciden-
tales, conocidas como shouts, acompanadas de sus elementos coreograficos y
musicales. Representativo de esto eran las danzas en fila india, que figuraban un
circulo, en un movimiento contrario al de las manecillas del reloj, como en la
mayoria de los rituales religiosos de matriz africana, y de acuerdo con una vieja
tradicién coreografica oriunda del Africa, en donde se golpeaban las manos y se
arrastraban los pies al ritmo que marcaba el tambor (Ortiz 1962, 31-32).

Los ministriles, que surgieron aproximadamente durante la década de 1820,
alcanzaron su cénit durante los afios que van de 1850 a 1870. Estas obras in-
cluian, desde luego, la presencia de personajes de color representados por acto-
res blancos explotando el estilo de la musica y baile que producian los esclavos.

Para ello ennegrecian sus caras con corcho quemado [0 embadurnadas con betun] y
subian al escenario para cantar —‘canciones de negros’ (llamadas también canciones
etiopes)—, para ejecutar bailes basados en los de los esclavos y contar chistes sobre
la vida de estos. Dos eran las personificaciones basicas de caracteres de esclavos: una
era una caricatura del esclavo de la plantacién, con su ropa hecha jirones y su marca-
do dialecto; la otra retrataba al esclavo de ciudad, el dandi vestido a la altima moda
que hacia alarde de sus conquistas entre las mujeres. Se bautizo6 al primer personaje
como como Jim Crow y al segundo como Zip Coon. (Southern 2001, 101)
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En los primeros afios del siglo XIX los libretistas y compositores representa-
ron la figura del negro en una vis meramente cémica. La difusién de este estilo
estuvo a cargo de gente del espectaculo como George Nichols y George Washing-
ton Dixon. No obstante, en 1829, Thomas Dartmouth Rice (Daddy Rice), se con-
vertiria en el verdadero padre del ministril norteamericano. Segun cuenta la le-
yenda, Rice se inspir6 en el canto de un viejo mozo a quien imit6 interpretando
divertidas cancioncillas al tiempo que realizaba sus tareas, ademas de moverse
arrastrando los pies de una forma comica. De esta forma, se estereotiparon los
personajes representados en sus papeles de esclavos o sirvientes tontos e incul-
tos, divertidos y religiosos, dociles y obedientes. Pero, igualmente, de forma
aleccionadora se les representaba como seres lascivos, violentos y traicioneros*
a los que habia que ajusticiar o en todo caso castigar para salvaguardar la comu-
nidad cristiana en su sacrosanta “blanquitud” y en donde habia cabida para to-
dos. Si todos, pero como sefialaban las leyes Jim Crow: los blancos siempre por
un lado y los negros por otro.

En su forma evolucionada el espectaculo de ministriles constaba de tres partes: la pri-
mera era de canciones y chistes; la segunda, conocida como olio [mezcla o popurri]
englobaba una serie de nimeros de destreza y actuaciones de conjunto. La represen-
tacion solia concluir con un ‘final con vuelta alrededor’, un namero en el que algunos
de los artistas cantaban y bailaban en primera linea de escenario y el resto de la com-
paiia les apoyaba desde el fondo. (Southern 2001, 104-105)

La historiadora Southern afirma que a inicios de 1840 existian cientos de mi-
nistriles disfrazados de negros tocando en los escenarios de Estados Unidos y
atravesando el Atlantico para hacer su gira europea. El primer espectaculo com-
pleto de ministriles correspondié a un cuarteto blanco (William “Billy” M. Whit-

4 Este discurso, practica y representacion para prevenir y controlar la temida mezcla de
razas caucasicas con afroamericanas se construy6 a partir del miedo a la Otredad. En cual-
quier descuido, el esclavo o el sirviente de color “bueno” podia convertirse en un “diablillo”
que podia violar a las mujeres blancas. Esta emociéon continu6 materializandose a lo largo
del tiempo hasta alcanzar la era del jazz. Basta recordar el corto de animaci6on del judio,
originario de Brooklyn, David Fleischer (1932). A la caricatura de Betty Boop se integraban
apariciones de Louis Armstrong y algunos de sus compaferos de banda como Zilner Randol-
ph y Preston Jackson tocando en un estudio. De forma vanguardista, en el corto aparecen
combinados tomas de Armstrong y sus musicos combinados con los dibujos animados don-
de se veia al jefe de una tribu de canibales perseguir a la sensual Betty, todo ello a ritmo de
jazz. Se debe reconocer que Fleischer antecedié a los primeros cortos de Walt Disney. Al
respecto, segiin Alexander, Jolson fue un artista tan popular “que, en 1928, Walt Disney,
entonces un joven dibujante, pudo haber vestido a un nuevo personaje de raton (mas tarde
llamado Mickey) con guantes blancos para parecerse a Al Jolson, con la cara pintada de ne-
gro” (Alexander 2001, 5).
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lock, Daniel “Dan” Emmett, Frank Bower y Dick Pelharn), al que dieron por nom-
bre el de Ministriles de Virginia. Se desconoce si alguno de estos artistas era de
origen judio. Lo que si se sabe es que actuaron apenas en los primeros siete me-
ses del afio de 1843: debutaron en enero en el Chatham Theatre de Nueva York,
después hicieron una gira por el pais y por el extranjero, hasta que el grupo se
desintegroé en julio. En 1844 destacé el grupo de los Ministriles de Christy (E. P.
Christy, George Christy, Lansing Durand y Tom Vaughan). Al respecto de estos
ministriles blancos, como indicé E. P. Christy, intentaban “reproducir la vida de
los morenos de la plantacién” e imitar sus canciones (Southern 2001, 104-105).

Pero en esa misma época, el ministril también estuvo en manos de artistas
afroamericanos. En Nueva Orleans hay constancia de ministriles que no tifieron
su rostro como el Signor Cornmeali o Mr. Cornmea, quien falleci6 en 1842. Asi-
mismo, destacd William Henry Lane (c. 1825-1852), mejor conocido como Maes-
tro Juba, quien fue el Ginico artista negro que acompafaba en sus giras a los gru-
pos ministriles de la primera época. En 1842, era tan famoso, que Charles Dickens
le mencioné como “el mejor bailarin conocido”. Hacia 1846, se incorpord a la
agrupacion de Charley White como instrumentista de pandereta y de banjo y, en
1849, viaj6 a Inglaterra de gira con el grupo de Richard Pell (Southern 2001, 107-
108). Otros artistas blancos que destacaron hasta finales del siglo XIX fueron Ja-
mes Bland, Billy Kersands, Sam Lucas y Horace Weston.

El ministril se convirtioé en una forma de vida de artistas negros en el periodo
de posguerra. En abril de 1865, se encuentra el caso del empresario blanco W. H.
Lee, quien organiz6 un grupo de quince antiguos esclavos a los que bautizo
como los Ministriles de Georgia. El siguiente afio, la compaiia pasé a ser gestio-
nada por Sam Hague, también blanco, quien la rebautizé6 como Sam Hague’s Slave
Troupe of Georgia Mistrel; supo sumarle nuevos integrantes para luego estable-
cerse en Inglaterra. Con el paso de los afios, Hague fue sustituyendo a sus anti-
guos esclavos por blancos que actuaban con la cara tefiida. Asimismo, en 1865,
la compaifiia formada por el artista negro Charles “Barney” Hicks (ca. 1840-1902)
tuvo éxito en Indianapolis; la agrupacion se conoci6é también como Georgia Mis-
trels. En 1872, Hicks vendi6 sus derechos al empresario blanco Charles Callen-
der, y la compaiiia pas6 a llamarse los Georgia Mistrels de Callender. En cambio,
una compafiia con direccién negra fue la de Lew Johnson, quien organizé su pri-
mer grupo estable durante 1869 en St. Louis, Missouri. Su larga carrera se pro-
long6 hasta su muerte en 1910. No es de extrafiar que el ministril de presencia
afroamericana alcanzara una cifra de casi 1,500 actores y presentadores hacia
principios del siglo XX (Southern 2001, 250, 252 y 255).

Existen autobiografias de artistas que participaron en agrupaciones de mi-
nistriles. Uno de ellos, Ike Simond (1847-1892/;19057?) describe artistas y agru-
paciones en su libro y relata como tuvo giras no solo en Estados Unidos, sino
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también en Canada, Cuba y México (Simond 1974, xxvi). Precisamente en este
ultimo pais, nacién en donde se habia abolido la esclavitud desde 1810, hay tes-
timonios de presencia de ministriles como se muestra en los siguientes ejemplos
de la Ciudad de México. En 1863, un cartel anunciaba que en el Teatro Iturbide se
iba a representar el “baile grotesco de ‘El negro de Nueva-Orleans Musica africa-
na”, y también se presentaria un nimero con “cuatro negros” que tocarian con
“diferentes instrumentos diversas piezas, imitando en este acto los usos y cos-
tumbres de su pais”.” Para 1880, en el Teatro Principal, se notificaba el “Drama ‘La
cabafia de Tom, o la esclavitud de los negros’. Cuando el drama lo requiera, baile
‘Tipos cubanos™.® Ya para 1892, la empresa Circo de los Hermanos Orrin exhibio
“unos ‘Minstrels’ o payasos negros, que cantaban, bailaban, recitaban y hacian
pantomimas de lo mas estrafalario y estrambotico, con una asombrosa agilidad
y unas musicas y unos gritos y unas farsas de lo mas mono6tono y sin chiste ima-
ginable, al menos para quienes no estamos familiarizados con las costumbres
norteamericanas” (Olavarria 1961, IV: 1382). Esta misma compafiia contrataria en
1905 al profesor Mr. Wormwood “a cuyas érdenes figuraban los ‘ministrels’ Black
y Mac Cone, en actos de canto y baile” (Olavarria 1961, IV: 2678).

Las redes de artistas del ministril, con actores blancos, se consolidaron lo
mismo que las de actores afroamericanos. Muestra de ello es un periédico neo-
yorquino como Freeman (1884-1887) donde se solian publicar imagenes de ar-
tistas con datos biograficos y anécdotas. Asi, los artistas utilizaron este medio
como instrumento para establecer comunicacion y resistencia: cada semana se
publicaban cartas por medio de las cuales un artista respondia a otro o se des-
cribia algin evento mediante una carta al director. Otros periédicos de afroame-
ricanos de la época, que publicaban regularmente noticias sobre el mundo del
espectaculo, eran Cleveland Gazette (1883- ¢.1940), New York Globe (1880-1884)
y New York Age (1887- c. 1960) (Southern 2001, 255).

Los ministriles de la carpa a la pantalla

Con el paso del tiempo, el popular entretenimiento del ministril fue continuado
por el vodevil o teatro de variedades que competiria con la llegada del cinematé-
grafo a las grandes urbes. Cada uno de estos espectaculos, supo convivir con su
predecesor. El vodevil abarco6 los ministriles de la mano de artistas judios como
Eddie Cantor, George Jessel y Al Jolson (Rogin 1992, 430). Asi, el vodevil “en

5 Centro de Estudios de Historia de México Carso. F. ILXI-6 Col. Armando Maria Campos.
Doc. 812.
6 Centro de Estudios de Historia de México Carso. F. ILXI-11 Col. Armando Maria Campos.
Doc.1451.
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vivo” coexisti6 de manera desigual con peliculas mudas en la década de los vein-
te: estas no podian reproducir la musica y el ruido del teatro de revista con sus
nameros musicales o efectos sonoros. Pero ya desde sus inicios la imagen cine-
matografica se encarg6 de lograr la transicion del teatro popular a las peliculas
en blanco y negro durante la prehistoria del cine clasico de Hollywood: dispuso
la caracterizacion de argumentos en donde los actores caucasicos se encargaban
de la representacion de papeles como blancos y negros. Al respecto de la indus-
tria cinematografica estadounidense, conviene recordar que esta, desde los guio-
nes y la produccién, hasta la actuacion y la exhibicion en salas, fue detentada
casi exclusivamente por judios.’

Un primer ejemplo de actores pintados actuando en un filme proviene de
una temprana fecha como la de 1903 con Uncle Tom’s Cabin de Edwin S. Porter.
Se tratd de la pelicula mas lujosa y costosa de su momento y la primera en usar
intertitulos. Ademas, este cortometraje fue el primero que se centraba en un
personaje negro y, por lo tanto, como los afroamericanos tenian prohibido ac-
tuar en papeles serios y dramaticos, se hizo necesario que los actores blancos
se pintaran sus rostros para representar los papeles principales para dejar, en
todo caso, la presencia de actores de color en papel de extras. Se puede consi-
derar, entonces, que el éxito comercial de la pelicula de Porter fue el haber sabi-
do combinar la forma mas popular de entretenimiento del diecinueve, el minis-
tril, con el nuevo espectaculo cinematografico del veinte.

Mas adelante, The Birth of a Nation (1915) de D. W. Griffith dio lugar, en el
cine de Hollywood, a la representacién por vez primera del Ku Klux Klan en su
lucha contra lo que estos consideraban una amenaza politica y sexual negra.
Ademas, The Birth of a Nation se convirtié en la pelicula estadounidense mas
importante jamas realizada debido a su técnica, su costo, su duraciéon y, desde
luego, su influyente percepcion biopolitica. De esta forma si Uncle Tom’s Cabin,
con Porter en la camara, fue resultado de un modo artesanal de produccion fil-
mica, The Birth confirmo el periodo de control de la direcciéon desde las produc-
toras de estudio.

Por su parte, The Jazz Singer (Alan Crosland, 1927) dio un paso adelante para
consolidar el cine sonoro de Hollywood e introdujo el ministril blanco con voz a
través del judio Al Jolson. De hecho, este tultimo ya era famoso, y quizas por ello
resulta interesante reconocer que la critica le prest6 mas atenciéon a la cara em-
badurnada que al nuevo sistema de proyeccién de sonido y de cinta filmica de la

7 Los judios, después de haber tenido presencia en el mundo de las finanzas, aparecieron
en las industrias del espectaculo. No es casual que las productoras como Universal, Fox,
Paramount, Warner Brothers y Metro-Goldwyn-Mayer hayan sido todas creaciones de inmi-
grantes judios de Europa del Este (Attali 413).
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Western Electric, Vitaphone. Asi, The Jazz Singer fue un producto puro del siste-
ma de productores de estudio, en el cual los hermanos Warner estaban a cargo
del experimento sonoro.® De esta forma, result6 que la inica escena de la pelicu-
la con audio, y en donde se relata el rencuentro del hijo con su madre, fue toda
una novedad en el set de filmacion; de hecho, nadie sabia de antemano qué era
lo que iba a decir Jolson, pues todo fue pura improvisacion al mejor estilo jazzis-
tico (Nacache 2006, 57).

Pero, durante la década de 1920, asi como The Birth fue la pelicula mas vis-
ta del periodo de cine silente, The Jazz Singer rompid todos los récords de ta-
quilla existentes, junto con la secuela de Al Jolson, The Singing Fool (Lloyd Ba-
con 1928), en donde también aparecia en algunas escenas maquillado como
blackface (Rogin 1992, 419). King Vidor, en cambio, filmaria su primera pelicula
sonora Hallelujah! (1929) inicamente con actores afroamericanos gracias a una
produccion de la MGM. Vidor se inspiré en recuerdos de su infancia en su hogar,
en Galveston, donde pudo observar a los negros. La filmacién fue hecha en
Arkansas, Memphis y el sur de California en los estudios MGM. Para ello, Harold
Garrison, asistente del director, reclutaria a mas de 300 residentes afroamerica-
nos de Los Angeles con el propésito de que participaran en la pelicula como ex-
tras. Y aunque la pelicula contiene secuencias que recogen escenas donde se
representaban los shouts préximos a los ministriles de mano afroamericana,
también las hay mas de intervencién blanca como cuando se interpreta la can-
cion de Irving Berlin, “Waiting at the end of the road”. De cualquier forma, aun-
que se repitieron estereotipos que se presentaron a lo largo del siglo XIX en los
ministriles:

Estas canciones, inspiradas originalmente en canciones auténticas de esclavos, eran
arregladas y adaptadas por ministriles blancos al gusto de la gente blanca de la épo-
ca, y eran recuperadas por los negros para nuevamente adaptarlas a su gusto. Asi, las
canciones volvian a la tradicion popular de la que provenian. (Southern 2001, 109)

Resistencia desde la negritud

Durante las etapas de migracion europea a Estados Unidos, arriba referidas, se
puede localizar, a inicios de la década de los veinte, un cambio demografico ma-
sivo en el norte de aquella nacién. Un crecimiento urbano manifestado particu-
larmente en la ciudad de Nueva York y que, para el caso de los judios, se mate-

8 En realidad, la pelicula que fue “sonora en parte, con algunas escenas que incluian acom-
pafiamiento Unicamente musical, tuvo un éxito enorme y la inversién de la Warner Bros.
comenz6 a amortizarse” (Bordwell, Staiger y Thompson 1997, 471).
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rializ6 basicamente en el barrio de Brooklyn, en donde afincaron viviendas,
negocios y, desde luego, sinagogas.

De igual forma, una migracion afroamericana confluy6 a la ciudad de Nueva
York procedente de los estados surefios de la Unién Americana. El barrio de Har-
lem se convirtié en el espacio de esta emergente comunidad: no solo como
arrendatarios, sino también como propietarios; el contraste iba a mostrar una
poblacion de clase mas acomodada frente a otra pobre. Precisamente en Harlem
fue donde se generd un proceso de blanquitud entre la poblacién afroamericana
mas acomodada. Este sector termind por obtener una movilidad social al ser
considerado y reconocido por la modernidad capitalista como fue el caso de al-
gunos exitosos jazzmen que se trasladaron a las grandes urbes.

Al respecto, conviene tener presente que la improvisacion y la variacién del
jazz manifiestan las caracteristicas del canto afroamericano. Las modificaciones
son constantes de acuerdo con el estado de animo en que se encontraran los tra-
bajadores en el momento de entonarlos. “En este sentido, es interesante recordar
que, en cierta oportunidad, un folklorista pidi6é a un negro que repitiera determi-
nada cancion que acababa de ejecutar un grupo de braceros entre los que él se
encontraba, y obtuvo esta respuesta: ‘-“No podemos repetirla, pues no tiene pala-
bras ni musica fijas; solo cantamos lo que nos dictan nuestras mentes” (Ortiz
1962, 20-21).

Otra aproximacioén a este fenédmeno debe apuntar a la “visibilizacién” que este
proceso de blanquitud hizo manifiesto en torno al jazz. Justamente en estos afios
se introdujo el antisemitismo moderno en la politica estadounidense, ya que la
rivalidad tradicional entre inmigrantes y antiguos estadounidenses se fusiono
con el racismo ideoldgico (Rogin 1992, 427). No debemos olvidar que el movi-
miento racista Ku Klux Klan (KKK) se manifestd de forma creciente durante la dé-
cada de 1920 en las surefias ciudades de Atlanta y Alabama; dicha agrupacion
tendria una expansiéon no solo en el nimero de sus integrantes, sino en el de sus
objetivos a perseguir; pues, ademas de los afroamericanos, el KKK proclamé una
postura antisemita, anticatélica y, por ultimo, anti-comunista. Al mismo tiempo,
hay que tener presente que tres afios antes del estreno de The Jazz Singer, la ley
de inmigracion de 1924 busco6 cerrar las fronteras a la inmigraciéon de Europa me-
ridional y oriental, conformada por un alto porcentaje de extraccion judia.

Un primer enfoque de esta situacion nos conduce, en buena medida, a con-
siderar el color negro como una mascara que sirvié para que las voces de la co-
munidad judia hablaran a través de la voz de una otredad: “El ennegrecimiento
de sus rostros parece haber permitido a los intérpretes judios alcanzar una es-
pontaneidad y asertividad en la declaracion de su yo judio” (Howe 2005, 563).
Sin embargo, una segunda focalizacién nos debe remitir al pogrom antisemita
que expulso a la comunidad judia de Rusia.
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Una nota aparecida en The American Jewish Year Book, en su edicion de 1911-
1912, apremiaba a la comunidad judia y norteamericana sobre la terrible situa-
cion en que se encontraban sus congéneres en Rusia. Este libro afirmaba que lo
que acontecia en aquellas tierras podia ser considerado como la mayor crisis que
padecia la comunidad desde el derrocamiento del pueblo judio por parte del Im-
perio romano. Consideraba que ni las persecuciones en tiempos de las Cruzadas
o la expulsion de Espafa y Portugal estaban afectando a un nimero tan grande
de correligionarios. Y es que desde 1890 en Rusia se habia adoptado un plan de-
liberado para expulsar o exterminar a los judios, lo que para la primera década
del veinte ya sumaba cerca de seis millones (Friedenwald 1911, 308-309).

Como resultado de lo anterior, los padres de Al Jolson tuvieron que empren-
der la diaspora. A principios de los afios noventa del siglo XIX, el rabi Moses
Yoelson, su mujer y sus cinco hijos tuvieron que dejar su casa en Lituania, parte
del antiguo reino ruso, a causa del antisemitismo. Ya en tierras americanas, Al
quedaria huérfano de madre y, por esta razon, seria internado en una escuela
administrada por catolicos en la ciudad de Baltimore. Mas adelante, al dejar el
orfanatorio Al y su hermano Hirsch se ganarian la vida cantando por las calles;
no es de extrafiar que Al Jolson terminara trabajando en teatros y vodeviles.

Cuando Jolson se top6 por primera vez con el ministril en 1908, se trataba
de un arte teatral moribundo.’ Pero Al Jolson supo reactivar el espectaculo de la
cara pintada del ministril para escenificarlo en Broadway. En el Winter Garden
Theatre, propiedad de Jake y Lee Shubert, atendié a las audiencias mas sofistica-
das de Manhattan. Desde la etapa de Winter Garden, Jolson lider6 una revolucién
americana de un solo hombre: trajo un prestigio al ministril que no habia disfru-
tado antes y lo convirtié en un lugar en lo que entonces se conocia como el teatro
legitimo.

Pero la actuacion de Jolson iba a cobrar un giro peculiarmente judio que
habia estado ausente en la interpretacion anterior en este teatro de caras ne-
gras. Muy posiblemente la memoria del pueblo migrante, en su identificacion
con la esclavitud, se convirtié6 en manos de la dramaturgia judia en un retorno
a su historia mitica (Alexander 2001, 135). Se trata de la profunda tradicion bi-
blica, por la cual la poblacién judia recordaba su pasado como pueblo esclavo
en Egipto. Una identidad y refugio de saberse protegidos: habian sufrido la es-
clavitud por mano egipcia, pero finalmente Dios los habia liberado guiados por
Moisés.

9 No es casual que para la década de 1890 James Bland, durante sus giras por salas de baile
y teatros europeos, prescindiera del maquillaje negro como ministril y, en cambio, apareciera
vestido con traje mientras cantaba y tocaba el banjo. Y aunque se convirtié en una figura in-
ternacional en el mundo del espectaculo, las variedades y el vodevil comenzaron a desplazar
del escenario a la figura del ministril, y Bland fue cayendo en el olvido (Southern 2001, 258).
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Una historia que en su larga diaspora el pueblo judio podia contarse nueva-
mente en cada coyuntura histoérica. Por ello, en los inicios del siglo XX, ellos po-
dian identificarse con la poblacion afroamericana recién liberada de la esclavitud.
Asi, a través de los ministriles, producidos y actuados por judios pintados, se dio
un proceso de blanquitud en cuanto a que este tipo de comedias, una vez termi-
nada la funciéon, permitia que actores como Al Jolson se despintaran y volvieran
a la libertad cotidiana para ganarse el beneplacito de una poblaciéon plenamente
blanca, moderna y capitalista. Pero también se dio un proceso que podemos lla-
mar de negritud en cuanto que Jolson fue un actor que hizo eco de la lucha que
otros judios, afincados en Estados Unidos, se identificaron con la lucha por los
derechos civiles de los afroamericanos. A pesar de su actuacion con betdn, Jolson
fue una estrella apreciada por la comunidad afroamericana, tanto por actores y
periodistas como por el publico mismo, pues supo desafiar las fronteras multirra-
ciales y religiosas dentro y fuera del escenario (Musser 2011, 208 y 218).

Al Jolson no fue el Unico judio que guardd este comportamiento. En este
sentido, el caso de Henry Moskowitz resulta emblematico pues fue un judio que
participo, desde 1909, en la creacién y organizacion de la National Association
for the Advancement of Colored People (NAACP) cuyas primeras acciones politi-
cas fueron impulsadas por los esfuerzos para considerar los pogromos rusos
contra los judios de igual forma que el linchamiento estadounidense de los ne-
gros (Zipperstein 2018, xviii).

Al respecto de esta doble identificacién de la poblacion judia con la blanquitud
moderna y la negritud resiliente, se pueden citar un par de escenas de dos pelicu-
las dirigidas por Crosland y actuadas por Jolson. La primera secuencia proviene de
The Jazz Singer, justo cuando Jolson/Jackie, pintado de bettin, contempla su ros-
tro en un espejo, dentro del cual se ve sobreponerse el interior de una sinagoga en
donde su viejo padre participa como rabino en una ceremonia. La segunda escena,
referida a la negritud, aparece en el filme Big Boy (1930), en donde Jolson/Gus re-
presenta, a lo largo de la cinta, a un chico afroamericano. De esta pelicula conviene
destacar la secuencia en donde Al/Gus es acompafiado por trabajadores, en reali-
dad se trataba de musicos afroamericanos que pertenecian al Clef Club de Harlem:;
en dicha escena se escucha como todos interpretan el himno “Go down Moses”.!°
No es casual que el papel de Jolson/Gus haya sido bien recibido por un publico
afroamericano que supo reconocer en este personaje a alguien que los representa-
ba superando a los blancos que lo rodeaban por su ingenio, dinamica y galanura.

En ambas peliculas, ya sonorizadas, se muestra como parte de la comunidad
judia supo apropiarse de diferentes estilos musicales producidos durante la era

10 La importancia de este géspel aparece reconocida en que se le otorgaba el primer lugar
dentro del himnario de James Weldon Jonhson.
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del jazz como un refugio emocional durante su proceso de asimilacién a la nue-
va realidad norteamericana (Reddy 2001, 129). Aunque se trataba de un estilo
jazzistico mas identificado con la liberacién emocional que con la destreza téc-
nica. Una habilidad que la comunidad conformada por compositores, intérpre-
tes y publicos de color supieron conservar en Harlem, en donde lo mismo habia
salones de bailes que clubes de jazz. Espacios en donde las practicas rituales
terminaron por definir y delimitar la sociabilidad y las emociones propias de su
identidad racial frente a una otredad hostil: un refugio emocional tanto del ré-
gimen de la vida doméstica como de la vida publica.

En el caso de Louis Armstrong también se puede localizar un proceso de
blanquitud. Satchmo fue un trompetista que supo ingresar al mundo del espec-
taculo norteamericano al lado de los artistas de color mas importantes de su
época como Ella Fitzgerald y Duke Ellington. Con respecto a este ultimo vale la
pena destacar que

[...] a diferencia de la mayoria de sus contemporaneos del jazz, [Ellington] se consi-
deraba ‘artista’ [...] y componia ‘obras’ para la sala de conciertos, donde se interpreta-
ban peri6édicamente. El concepto del ‘gran artista’ era conocido en el entorno de la
clase media negra de los Ellington [...], mientras que no tenia ningtin sentido para
alguien como Louis Armstrong, que procedia de un mundo con menor conciencia de
su propia identidad y absolutamente ajeno a la burguesia. (Hobsbawm 2013, 230)

Al respecto no hay que olvidar la imagen que Armstrong se construy6 de los
judios de condicién pobre desde pequefio. Seguin él cuenta, a partir de entonces
tuvo respeto por esta poblacion en su capacidad de resistencia.!! La similitud de
condicion del judio pobre y el negro fue patente en buena parte de su vida. Al
salir del reformatorio, en junio de 1914, el joven Armstrong atravesaria por una
etapa nada facil durante la cual tuvo que aprender a sobrevivir con trabajos de
toda indole como aquel que llevo a cabo antes de casarse con la prostituta Daisy
Parker, su primera de seis esposas. El propio Satchmo recordaba c6mo la mani-
pulacién y venta de carb6n vegetal era un trabajo mas que sucio; una labor que
“sobredeterminaba” negativamente su color de piel y cuya mirada despectiva ha-
bia aprendido desde la blanquitud: “Mi cara y mis manos siempre estaban ne-
gras, y la mayoria de las veces me veia como Al Jolson cuando solia arrodillarse
e interpretar la cancion Mammy. Pero con este trabajo y tocando musica me gané
la vida” (Armstrong 1987, 163).!2

11 Louis Armstrong Collection, “Louis Armstrong and the Jewish Family in New Orleans”,
n. 1987.2.

12 Esta experiencia laboral tal vez pudo inspirar la pelicula del realizador afroamericano
Spike Lee, Bamboozled (2000). La trama de la pelicula, a manera de satira, cuenta la historia
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De cualquier forma, Sachtmo materializé su movilidad social a partir de la
produccién de una treintena de discos. Un proceso de blanquitud con el que bus-
c6 recubrir su pasado de pobreza y abandono de su natal Nueva Orleans. Arm-
strong se transformo en toda una referencia social y cultural en Estados Unidos
y el mundo entero. Pero este mismo éxito en el star system provocd que, particu-
larmente, a partir del movimiento por los derechos civiles (1955) sus hermanos
de raza le reclamaron que mantuviera una postura de compromiso que habian
visto ausente en su persona. La oportunidad, aunque minima, para que Arm-
strong mostrara un compromiso con su comunidad se dio en 1957: Satchmo can-
cel6 su gira oficial por la Union Soviética por la falta de respuesta del presidente
Eisenhower ante la exclusién de alumnos negros en un instituto de Arkansas. No
obstante, el trompetista no pudo ir mas alla de este tipo de participaciéon politica
directa: su blanquitud adquirida no le permiti6 rebelarse del todo.

Por otro lado, Louis Armstrong pudo manifestar una resistencia de negritud
como pionero en el campo musical y a partir de su conquista de Harlem y del
mundo. Su liderazgo provino de su “ingenio ritmico [logrado] mediante la simple
repeticiéon de una nota, variando su duracion, colocacion e intensidad. Lo que ha-
bria resultado monétono en manos de cualquier otro, adquirié vida bajo su segu-
ro dominio de la sincopa”. Ademas, fue creador de un estilo improvisado, el llama-
do seat singing, por el cual y de forma improvisada podia corear con silabas sin
sentido las lineas mel6dicas similares a las de un instrumento (Giogia 2015, 80).

Esto supuso una construcciéon basica en la senda del jazz, tanto para los in-
térpretes del momento como los del futuro. De esta forma, Satchmo se convirtio
en una imagen de negritud a imitar al manifestar su dominio con la trompeta y
a su particular voz. Todo ello conduciria al jazz a su nuevo derrotero de intér-
pretes solistas también imbuidos en una postura politica activa mas consolida-
da. Una negritud que se manifest6 por la lucha por los derechos civiles enarbo-
lados por Martin Luther King, a quien acompafaron un actor como Sidney Poitier
y un musico como Harry Belafonte.

A manera de conclusiones

Inicialmente las culturas pueden generar, focalizadas desde el concepto de blan-
quitud y negritud, la idea de fronteras: por un lado, herencia, tradicion y persis-
tencia, y, por otro, desviacion, innovacion y metamorfosis continuos. En el caso

de un productor de television que busca revivir el teatro ministril. Pero este show sera ac-
tualizado de forma diferente para un publico de masas irreflexivo: en lugar de actores blan-
cos con betin en rostro y manos, el espectaculo quedara en manos de estrellas de color
negro que usan betdn sobre su piel oscura.
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de las culturas judia y afroamericana se ha podido esbozar, a grandes rasgos, sus
elementos religiosos y artisticos manifiestos en un tiempo y espacio. Pero se tra-
ta de categorias que buscan explicar sus elementos no de forma estatica, sino
siempre en movimiento y captados a través de una dialéctica plena de contradic-
ciones a lo largo del tiempo y en distintas realidades espaciales.

El caso de Adorno, por ejemplo, y su analisis de la cultura judia y el jazz son
representativos de diferentes momentos histéricos interpretativos. Y es que,
durante el periodo de entreguerras, el vinculo entre el jazz y el judaismo fue
particularmente relevante para la vida cultural de Viena, ya que articulaba un
tipo particular de identidad judia: la de los judios de Europa del Este. Adorno
percibié Viena como la capital de un “imperio interno”, en donde los judios
orientales manifestaban un sentido de negritud: constituian una especie de gru-
po subalterno dentro de la sociedad vienesa. Para Adorno, el jazz fue una expre-
sién andloga al dialecto de las comunidades judias en Europa del Este. Pero a
diferencia de autores como Franz Kafka, Adorno y algunos de los modernistas
vieneses con los que se asocié rechazaron la bisqueda de la emancipacién hu-
mana a través de sensibilidades subalternas (Gusejnova 2016, 38).

En el breve recorrido que se ha hecho en las paginas anteriores sobre la ex-
presion del ministril, se ha podido dar cuenta de las apropiaciones identitarias
que la poblacion blanca, particularmente la judia, hizo de los ritmos expresivos,
musicales y dancisticos de origen africanoccidental. Pero también se ha puesto
de manifiesto como los ministriles afroamericanos conservaron y evoluciona-
ron caracteristicas que después serian la base de la esencia musical del jazz: la
improvisacion individual y el acoplamiento y respeto colectivo.!?

Para el fenémeno analizado entonces, los conceptos de focalizacién, blan-
quitud y negritud han servido meramente como una guia para la observacion de
las tensiones culturales que se manifestaron en Estados Unidos durante la con-
fluencia migratoria de diversos grupos étnicos durante los inicios del siglo XX.
Un juego de contrarios con el cual se busc6 analizar las adaptaciones que bus-
caron llevar a cabo tanto judios y afroamericanos ante la modernidad capitalis-
ta, como los desafios, resiliencias y empoderamientos que manifestaron frente
a este sistema-mundo (Wallerstein 2005).

Lo cierto es que las dinamicas culturales provocaron cambios al interior de
las comunidades judias y afroamericanas debido a la interaccién entre ambas y
con otras manifestaciones étnicas y culturales. En este sentido, cada una de estas

13 Para Marsalis el mensaje del jazz —“... la musica mas importante de América”— deberia
resultar claro: “... los grandes musicos demuestran un respeto mutuo y confian en esa musica
que puede transformar [la] perspectiva del mundo y enriquecer todos los aspectos de nuestra
vida, desde la creatividad individual y las relaciones personales hasta... saber qué significa
ser un ciudadano global en el sentido mas moderno de la palabra.” (Marsalis 2012, 16).
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puso de manifiesto no solo la oposicion entre su tradicién y su capacidad de
adaptacién a la modernizacion. De hecho, histéricamente, las culturas no son del
todo incompatibles ni excluyentes. “No solo pueden entremezclarse y coexistir
sino también reforzarse reciprocamente. Lo nuevo a menudo se mezcla con lo an-
tiguo, y la tradicién puede incorporar y aun estimular la modernizacion” (Gimé-
nez 2005, 121).

Desde luego que lo aqui expuesto apenas es un ejemplo de las manifestacio-
nes artisticas como los ministriles en su paso por escenarios teatrales o por
pantallas cinematograficas. Pero las expresiones de los ministriles blancos y ne-
gros han servido para seguir, al menos brevemente, la materializaciéon en refu-
gios emocionales de esta dindmica cultural enmarcada en los procesos manifies-
tos de blanquitud y de negritud. Queda por delante seguir cruzando este tipo de
analisis desde otras instituciones, sujetos y publicos en interaccién. ID
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