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1. Introduccion

La transformacion de Espafa en los Gltimos afios en pais receptor de inmigracion
ha propiciado la proliferacion de diversos productos filmicos en los que se aborda una
representacion problematizada del fendémeno, en la cual aparecen de forma recurrente
enfatizados aspectos de una construccion de la imagen del Otro cuyas claves semidticas
e ideologicas puede resultar interesante intentar desvelar desde diversos puntos de vista.

Por lo que se refiere al presente trabajo, se intentardn esbozar determinados
aspectos de la representacion de los momentos de encuentro entre personajes espaioles
y personajes inmigrantes, en concreto los referidos a la comunicacién no verbal (el
espacio personal y el movimiento) entendiendo estos signos como ideolédgicos.

Tal consideracion en torno a los signos hace necesario al menos bosquejar los
origenes tedricos y el armazon de conceptos sobre los que se sustenta este tipo de
analisis.

Las fuentes tedricas a las que acudimos se hallan en el llamado Circulo de Bajtin
y su poética social dialdgica entendida como bdasica para una teoria critica de la cultura
de carécter interdisciplinar: “el cardcter dialogico, intertextual o mejor interdiscursivo
de todo texto y de todo contexto, dentro de la unidad heterogénea de la cultura”.
(Sanchez-Mesa, 1996).

La consideracion del signo como signo ideoldgico requiere entenderlo habitando
dentro y fuera de la conciencia con un Unico campo de crecimiento ubicado en el
territorio interindividual y con la cualidad de refractar — ya no reflejar- la existencia.

Va implicita la reconsideracion de la relacidon entre bases y superestructuras en
toda su complejidad, materializada en el discurso en una pugna dialéctica de
acentuacion y re-acentuacion de los signos como lucha entre grupos sociales diversos.

En este planteamiento la historia y la sociedad son consideradas como textos,
susceptibles por tanto de pertenecer al universo de las practicas intertextuales, un
extenso y heterogéneo corpus que pasa a ser socio-discursivo.

Los grupos generacionales, profesionales, familiares, de clase, geograficos,



funcionando como sujetos colectivos, propondrian, en este trazado, expresiones
semioticas polisémicas, con sus significados, consecuentemente en conflicto.

En esta linea se hace necesario pensar el papel de la gestualidad (kinésica) y del
espacio personal (proxémica) como materiales del edificio de los signos ideologicos
donde se alojarian referencias identitarias, y como espacios de legibilidad de las
transformaciones sociales.

Al hallarnos no ante la observacion de situaciones sociales “reales” sino ante su
representacion en discursos filmicos, no podemos obviar el papel de las convenciones
genéricas y otros aspectos propios de la narracion filmica. Multitud de factores de
guidn, puesta en escena, significados aportados por la trayectoria de los actores, etc.

Podriamos entender la comunicacion no verbal como “Las emisiones de signos
activos o pasivos, constituyan o no comportamiento, a través de los sistemas no léxicos
somaticos, objetuales y ambientales contenidos en una cultura, individualmente o en
mutua coestructuracion” (Poyatos, 2003). Sus elementos podrian clasificarse en
elementos fonicos, elementos corporales, actividades espaciales, contacto corporal,
movimiento corporal, etc.

Por otra parte, acudimos a la definiciéon de Edward T. Hall, de proxémica como el
estudio de la percepcion y uso del espacio por parte del hombre. Ha sido precisamente
este autor “el que de manera mas sistematica y profunda ha llevado las categorias de
analisis del espacio al ambito de la cultura” (...) y ha explicado que “los diferentes
grupos de toda cultura, semantizan el espacio, dotando de significacion sus formas de
ocupacion. En las culturas humanas se segmentan dichos espacios en unidades
diferenciadas y discretas que funcionan como signos y que en otras ocasiones Son
usadas para configurar pensamientos simbolicos” (Munoz Carridn, 1992)

Por kinésica (quinésica, cinésica) podemos entender el estudio de los
“movimientos y posiciones de base psicomuscular conscientes o inconscientes,
aprendidos o somatogénicos, de percepcion visual, audiovisual, tactil o cinestésica,
aislados o combinados, con la estructura lingiiistica y paralingiiisitica y con otros
sistemas somdticos y objetuales, con valor comunicativo intencionado o no” (Poyatos,
2003)

Concretando mas algunos de estos elementos tendriamos la expresion facial, los
gestos con las manos, configuracion fisica, aditamentos y adornos, posturas corporales,
movimientos del tronco, contacto corporal, comportamiento tactil, proximidad fisica,

comportamiento olfativo, orientacion, direcciéon de la mirada, movimientos oculares,



dilatacion delas pupilas, aspectos paralingiiisticos, etc.

Para analizar la cara como vehiculo primordial debemos de tener en consideracion
el concepto de: “faz hablante, compuesta por tres tipos de rasgos: permanentes
(dimensiones craneales y caracteristicas de los ojos, nariz, labios, mejillas, barbilla,
dientes, etc.) cambiantes (por edad, sufrimiento, trabajo), dinamicos (o sea activados

los permanentes al hablar) y artificiales (cosmética, gafas, etc.) *“ (Poyatos, 2003)

2. Analisis e interpretacion de casos concretos

En Bwana (Imanol Uribe, 1996) buscamos en segmentos puntuales del film, las
claves de lectura de espacio y movimiento sobre la hipotesis de sus aportaciones a la
puesta en escena de relaciones de poder relativas a la identidad racial, cultural, etc. a
través de relaciones de poder entre cuerpos. La intermediacién de intertextos miticos,
filmicos, literarios, sociales es en este film especialmente decisivo tanto en su presencia
consciente como no consciente asi como la fetichizacion de la Otredad como
mecanismo de sometimiento convocador de ansiedades sobre carencia y diferencia.
Entendemos ademas la gestualizacion de la compasion y el miedo como pilares del
discurso frente a la inmigracion.

La primera aparicion en escena conjunta de Ombasi — el inmigrante subsahariano-
y la familia espanola es introducida de manera enfatica: la hija pequena del hombre
blanco se ha caido y el hombre negro, que la ha recogido, se aproxima con ella en
brazos (Figura 1). Lo trivial de la situacion no interesa al planteamiento del autor, que
acude al énfasis de la cAmara lenta para subrayar la importancia del instante. El grado de
contacto fisico es maximo, el hombre negro avanza hacia la camara hasta llenar la
pantalla por completo, con la mirada fija al frente y expresion seria, la musica subraya
la tension dramatica y los antecedentes verbales de la situacion (el nifio ha dicho a su
padre que un negro habia matado a otro, es decir, se nos ha inducido a pensar que se
trata de un asesino), lleva inevitablemente a convocar uno de los dos vectores clave: el
miedo.

En tal situacioén, el hombre blanco debe delimitar la proximidad, marcar su
espacio esgrimiendo su rastrillo (fig. 2). La comunicacion verbal resulta imposible pero
Ombasi consigue hacer entender que tiene hambre (tras una primera interpretacion en
que se le atribuye el deseo canibal de querer comerse a la nifia). Se disuelve la tension
(que es también la tension facial), hacia expresiones de risa al decir unas palabras en

espafiol. (“viva Esparia, Indurain”). Pero el rol del padre de familia blanco, cuya débil



virilidad y autoridad ya hemos visto decaer desde el comienzo del film, no alcanza a
defender su propio espacio ni el de su familia, especialmente el de su mujer, que se
oculta tras ¢l y a la que mas adelante el hombre negro accedera simbolicamente en la
escena del bafo.

El primer contacto fisico entre el hombre negro y el hombre blanco se produce en
un momento en que el encuentro es interrumpido por la huida de la familia espafiola
asustada, solo el miedo podia presidir ese instante, la seria expresion de Ombasi es
interpretada como amenazadora por el padre de familia blanco con el temor
representado en su expresion facial. Cree que Ombasi quiere robarle: Su “cogelo todo y
te largas” es la verbalizacion de una rendicion que ya hemos presenciado a través del
lenguaje corporal. Antonio, cree perder en ese momento la bujia que le permitird
arrancar su coche. El contacto con el hombre negro le hace perder su mechero y su
bujia, instrumentos para hacer fuego, al atributo simbolico que al anochecer poseera
Ombeasi.

Es muy significativa la distribucién de los personajes en torno al fuego cuando
pasan la noche juntos (figura 3): Unos minutos antes de dormir, en la playa, la posicion
de los personajes en escena (el nifio se situa primero del lado de Ombasi- siempre en
posicion mas elevada- , luego Antonio le ordena colocarse con ellos, al otro lado del
fuego) anticipa el papel del Otro generacional como depositario de una transicién
identitaria finalmente no resuelta.

La mirada blanca de la negritud como fobdgena y ansidégena, durante la noche
pasa de miedo a curiosidad, luego a deseo. Antonio, que antes cedié el mechero y ha
perdido la bujia, ahora duerme, cede su posicion de control, el suefio sexual de Dori se
nos presenta como real, no hay marca formal de suefio, con lo que lo vemos desde su
perspectiva. Ombasi se ha convertido en portador de la masculinidad. Se aproxima,
toma y posee a la mujer blanca, convocacion de la violacion de la mujer blanca por
parte del hombre negro, materia de primer orden en la mirada colonial.

El hecho de que la ocularizacion de esta escena se nos presente primero atribuida
a un observador externo, para luego resultar ser una ocularizacién interna (onirica) de
una instancia diegética (en este caso Dori) confirma una eleccion fuerte del director de
colocarnos tal vez en el punto de vista de la mujer blanca que fantasea con el hombre
negro o tal vez en el punto de vista del hombre blanco narrador que imagina en su
representacion de la mujer blanca que ésta fantasea con el hombre negro,

comprometiendo o arrebatando el objeto de su negociacion de poder.



Posteriormente nos fijamos en la escena del bafio en la playa de la mujer blanca
con el personaje negro. Por la mafiana Dori observa a Ombasi desnudo, va tras él,
confiesa su frustracion verbalizando el sometimiento que el matrimonio ha supuesto
para ella. Toma conciencia de su rol subalterno en el contexto patriarcal en un monologo
en segunda persona frente a Ombasi, que la invita con gestos a bafiarse con €l.

Apoyandose en una alusion intertextual a Ava Gardner (The Night of the Iguana,
John Huston, 1964), Dori se deja llevar hacia una aparente trasgresion del codigo que la
somete. El Otro racial y el Otro femenino convergen en un bafo desnudos, los dos
cuerpos sometidos, el cuerpo del negro fetichizado y erotizado, extra e
intradiegéticamente y el cuerpo femenino constantemente fetichazado y erotizado por la
mirada del cine comercial. Cabe aqui preguntarse: ;estan realmente desafiando el
codigo del padre blanco (desposeido poco antes del titulo de Bwana por su Otro
generacional, Ivan, su hijo, permanentemente retador) o por el contrario confirma la
mirada de la camara que el espacio de convergencia entre Dori y Ombasi solo puede ser
fugazmente posible en el terreno no civilizado o pre-civilizado del Deseo movido por el
fisico espectacularizado de Ombasi, por el magnetismo de su cuerpo, recordemos que
“La fetichizacion del Otro crea ansiedades en el espectador sobre carencia y
diferencia” (Santaolalla, 1999).

Pensamos que tal vez la escena sostiene la mirada colonial -la mirada es poder- y
que su caracter trasgresor tal vez no lo sea.

La irrupcion final del grupo de neonazis representados como estereotipo desata la
huida tanto de la familia espafiola como la de Ombasi. De nuevo el énfasis escoptofilico
de la recreacion de los movimientos corporales del hombre negro corriendo desnudo
hacia ninguna parte en un paisaje evocador de lo selvatico y subrayado por percusion de
corte africano (Fig.4), convoca de nuevo la fetichizacion colonial de la otredad en sus
mads elementales manifestaciones estéticas

Destacamos por ultimo en el final de la pelicula la mirada del hombre negro
(Fig.5). La tension del gesto en primer plano de Ombasi, su mirada fija hacia la familia
espafnola que no le presta socorro, enmarcada en su torso desnudo, a punto de ser
sacrificado, no es la mirada del hombre oscuro (titulo de la obra teatral en que se basa
el film) al ser abandonado por la familia que puede salvarlo, sino la mirada compasiva
del hombre blanco frente al negro que va a ser salvajemente amputado o quizas
asesinado por el racista, que es Otro (los neonazis caricaturescos que retrata el film

como portadores del racismo). Si hay una mirada metaféricamente “oscura” tal vez es la



del hombre blanco.

Se pregunta Santaolalla muy acertadamente si Antonio huye finalmente para
proteger a su familia o para proteger su estatus patriarcal manifiestamente perdido
frente a Ombasi en el plano simbdlico: aparece desnudo frente al sol, hace fuego, frente
a los atributos de fuego- poder artificial, la bujia, el mechero, el coche que a duras penas
arranca, el hijo que pretende sustituirlo al volante. El hombre blanco se resiste a afrontar
lo que emerge con la irrupcion del extrafio, lo que emerge de su inconsciente, lo

reprimido.

“La eliminacion del poder filico del hombre negro le permite preservar su poder
falico artificialmente sostenido. Asi el hombre negro debe ser castrado no por haberse
comido las coquinas del hombre blanco, ni porque haya hecho fantasear a la mujer
blanca, ni por haber compartido el bario desnudo con ella sino porque una vez que se
renuncia al mundo del instinto a favor del mundo civilizado todo recuerdo de la
subyugacion temporal a los dictados del Deseo debe ser suprimida. Antonio debe
borrar las huellas de sus deficiencias y represiones, la supervivencia de ese modelo de
familia en las Espania de los 90 solo es posible blindandose a la diferencia que amenaza

con sacar a la luz las propias deficiencias.” (Santalolalla, 1999)

3. A modo de conclusion

El pacto inicial de confundir la mirada del espectador con la del hombre blanco
protagonista, de invertir ya desde el inicio, ya desde el titulo, la mirada del hombre
oscuro, por la mirada del hombre blanco del discurso colonial de las peliculas de Tarzan
del Hollywood clésico aunque sea en una desviacion que pretende en superficie ser
parddica, lleva el film a un terreno problematico en el que la declarada intencion de
denuncia de Uribe se enreda y se conduce por un desarrollo y desenlace paradojicos.

La wvacilacion entre comedia, drama, didactismo y denuncia social, sus
estereotipos construidos sobre repertorios gestuales ficilmente reconocibles y lugares
comunes alejan el film de la sofisticacion que requeriria el abordaje de un tema tan
complejo. Aunque es fundamental su interés como muestra de un momento inicial de
estupor social -y artistico- frente a la llegada de la inmigraciéon africana, el resultado
ideologico puede parecer contrario al que se busca. En este sentido el film descarta el
planteamiento mas sutil de la pieza teatral en la que se basa como texto de salida.

La esposa blanca del protagonista, Dori — el Otro femenino- es la abiertamente



racista, la que sostiene el estereotipo- estrategia discursiva fundamental- del salvaje,
canibal, inculto, etc. 10s puntos de interseccion simbdlicos, corporales y gestuales se
dan entre otredades.

En las teorizaciones de origen biologico del s. XIX la mujer es la raza inferior de
género y las “razas inferiores” representan el tipo femenino de la especie humana.
Actualmente seguimos la postura segun la cual ambas categorias existen realmente pero
como construcciones ideoldgicas del racismo (para la categoria de raza) y del sexismo
(para la categoria de sexo).

El mundo social en que habitan y al que pertenecen estos personajes esta prescrito
por la television. El contexto de la cultura de masas y el peso mediatico en el
conocimiento del mundo, y su materializacién en aspectos de movimiento y espacio no
es irrelevante.

Tendriamos en Bwana una traumatica transaccion de estos significantes relativos
al suyjeto femenino como objeto de negociacion entremezclado con otras relaciones de
poder relativas a la identidad racial, cultural, etc. Todo ello aderezado con los elementos
antes citados puestos en juego, mds o menos conscientemente y mas o menos
intermediados con los intertextos miticos, filmicos y literarios de forma bastante
evidente. Las consideraciones proxémicas y kinésicas suponen en este sentido una
herramienta de medicion empirica de varias de las hipdtesis manejadas en la numerosa
literatura analitica sobre este film emblematico de los primeros momentos de

representacion filmica de la llegada de inmigrantes a Espaiia a partir de los afios 90.
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Figura 3.
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Figura 5.

Todas las imagenes proceden de: Aurum Films, Creativos Asociados de Radio y

Television (CARTEL) y Origen Producciones Cinematograficas S.A.
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