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Resumen: Proponemos aproximarnos a la conexion transnacional entre las cinematografias de México y
Brasil con base en el cine musical producido por los hermanos Pedro, José Luis y Guillermo Calderon en
el primer pais, a traves de las peliculas de rumberas realizadas en torno a sus empresas Producciones
Calderon y Cinematografica Calderén. Analizaremos los usos de los numeros musicales con ritmos
provenientes de Brasil como instrumentos para la generacién de un imaginario tropical con fines de
expansion de la cinematografia mexicana, mas un caso particular de coproduccion, que incluye también un
trabajo en locaciones en la ciudad de Rio de Janeiro: el film Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953).
Ademas, daremos cuenta de la construccion de un imaginario similar en algunas peliculas brasilefias
provenientes del género de chanchadas en torno a la figura de la rumbera mexicano-cubana.
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Abstract: We propose to approach to the transnational connection between Mexican and Brazilian
cinemas in musicals produced by brothers Pedro, José Luis and Guillermo Calderdn in the first country,
through the rumberas films made by their enterprises Producciones Calderon and Cinematografica
Calderon. We will analyze the uses of musical numbers with rythms from Brazil as instruments for the
generation of a tropical imaginary for purposes of expansion of Mexican cinema. Besides, we will study a
particular case of co-production, that includes locations in the city of Rio de Janeiro: the film Aventura en
Rio (Alberto Gout, 1953). We will also take into account the construction of a similar imaginary in some
Brazilian movies from the genre of chanchadas, around the figure of the Mexican-Cuban rumbera.
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Introduccion

Durante las décadas de 1930 a 1950, el cine latinoamericano vio surgir un vendaval de
producciones unidas por lo musical, que apuntaban al fortalecimiento de la industria de cada uno
de sus paises, siempre en desventaja ante la popularidad de las peliculas provenientes de
Hollywood —que recurrentemente tuvieron un mayor mercado de exhibicion—, pero también
exprimiendo las oportunidades que traia al cine la incorporacién del sonido, lo cual permitio una
mayor visibilidad para el mercado interno y, en consecuencia, una somera posibilidad para la
competitividad. En ese contexto, el cine musical empezaria a desarrollarse profusamente en
naciones centrales como Argentina, Brasil y México, cada una de ellas explotando las novedades
que la industria radiofénica venia divulgando, para trasladarlas a las pantallas cinematograficas.
Las grandes estrellas de la mudsica empezarian a tener un rostro, ademas de una voz, y asi, la
incipiente industria cinematografica explotaba sus posibilidades de expansién con su mayor
alcance para los espectadores que no podian acceder, por variados motivos, a las presentaciones
publicas de dichos artistas. El cine, con sus precios mas accesibles, se constituia de esta forma en
un espectaculo mas masificado y democratizado. Entendemos que, en estos afios, ademas de la
consolidacién de los cines nacionales, se ha buscado también establecer cruces que permitieran
una expansion en otros paises, a traves de vinculos transnacionales basados en intercambios de
estrellas, directores, actores y, asimismo, de la importacion de ritmos musicales foraneos.

En este estudio proponemos aproximarnos a la conexion entre las cinematografias de
México y Brasil con base en el cine musical producido por los hermanos Pedro, José Luis y
Guillermo Calderdn en el primer pais, a través de las peliculas de rumberas realizadas en torno a
sus empresas Producciones Calderon y Cinematografica Calderdn, que tuvieron su rango de

accion, en lo que respecta a este género, entre las décadas de 1940 y 1950.
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Si bien los cruces mencionados se inscriben principalmente dentro del propio cine
mexicano, y aunque las mayores conexiones transnacionales en el cine de rumberas se dieron
entre México y Cuba, podemos notar que gran parte de esas peliculas incluyeron nimeros
musicales con ritmos provenientes de Brasil, y sumado a ello, ha existido un caso particular de
coproduccion, que incluye también un trabajo en locaciones en Rio de Janeiro. Nos referimos al
film Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953). Ademas de analizar el modo en que los vinculos
entre la cultura musical de ambas naciones se establecieron en esta pelicula, daremos cuenta de
otras producciones de los Calderén (Pecadora [José Diaz Morales, 1947], Revancha [Alberto
Gout, 1948], Aventurera [Alberto Gout, 1949] y Perdida [Fernando A. Rivero, 1950], entre
otras) en donde el imaginario construido sobre Brasil ha sido aprovechado como un medio de
atraccion para la expansion internacional dentro del continente. Finalmente, mostraremos como
también se ha construido un imaginario semejante en algunos filmes realizados en Brasil en

conexion con la figura de la rumbera.

El rol de la musica en el cine latinoamericano clésico

El cine musical ha sido uno de los géneros mas rentables en la historia de la cinematografia.
Desde Hollywood, referente ineludible en la concepcion del cine como industria y
entretenimiento, dicho género fue evolucionando en diferentes fases conforme a los avances
tecnoldgicos y las nuevas propuestas narrativas, iconograficas y musicales que fueron surgiendo
a lo largo de las decadas. En America Latina, que siempre de algin modo puso su mirada en esas

producciones, algo similar sucedi6,® incorporando al cine a los artistas, géneros musicales y

! Sin titubear, podemos decir que el cine musical tiene sus inicios ya en el periodo silente, en donde la musica
muchas veces fue aludida en los filmes a través de las imagenes, y en ocasiones también fue reemplazada por
representaciones en vivo durante las proyecciones. Con la llegada de la sonorizacion Optica, la musica fue
incorporandose poco a poco a los argumentos, influyendo en la elaboracion de las reglas del género, que iran
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teméticas popularizados entre el gran publico para la realizacion de éxitos de taquilla.? Asf, se
utilizaron las herramientas probadas del cine hegemonico introduciendo elementos vinculados a
la propia idiosincrasia nacional. De ese modo surgieron los melodramas tangueros en Argentina,
las comedias rancheras en México, los filmes de rumberas en Cuba y Meéxico, y los musicales
carnavalescos en Brasil, entre tantos paradigmas del musical latinoamericano. El desarrollo de
dicho género en las respectivas cinematografias nacionales se dio también junto a un fenémeno
de interés vinculado a un cruce de indole transnacional, implementado de una manera especial en
el cine musical mexicano, cubano y brasilefio a través de la difusion de sus respectivos ritmos y
los intercambios de artistas participantes en las peliculas.

Los filmes de rumberas han sido los que mas han demostrado dicha interconexion, debido
a su origen cubano, ya que de alli provino la primera produccion de este tipo (Siboney [Juan
Orol, 1938]) y su sucesivo desarrollo mexicano a lo largo de las décadas de 1940 y 1950; es
decir, por su capacidad de trascender fronteras entre su surgimiento y la explotacién en México
como género de gran cabida en los pablicos nacionales y foraneos. Argentina y Brasil, quizas por
su lejania geografica con México y Cuba, tuvieron un desarrollo mas autonomo de sus propias
cinematografias nacionales, y eso incluyé también al aspecto musical, sin embargo, no
estuvieron exentos de cruces. No olvidamos que una de las maximas exponentes de los filmes

tangueros, Libertad Lamarque, haria una profusa carrera en el cine mexicano. En el caso de

diversificandose con el correr del tiempo. Muchas peliculas tomaron la forma de desfiles musicales o cabalgatas; alli
la musica fue exhibida sin un hilo argumental o con uno muy débil, en pos de la novedad; en otras ocasiones se
insertaron escenas de canto y/o baile para adornar la historia para beneplacito del puablico. El cine musical,
finalmente, también puede asumir una forma més madura insertando los nimeros musicales a la estructura central
de la narracién, generando otras multiples e interminables variaciones. Para ver detalles acerca de las formas que
puede asumir el cine en relacién con la musica, véase Colon (1993), Chion (1997), Feuer (1993) y Maia (2015).

% Tal ha sido, por ejemplo, el caso de Tango! (Luis José Moglia Barth, 1933) en Argentina, que incorporé a artistas
emergentes y consagrados a su elenco (Azucena Maizani, Tita Merello, Juan Carlos Bazén, Libertad Lamarque,
Mercedes Simone, Pepe Arias y Luis Sandrini, entre otros), provocando asi una mayor convocatoria de publico,
sumada a la novedad que el film en si mismo constituia por ser el primer estreno de una pelicula con sonido 6ptico
en dicho pais.
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Brasil, las conexiones fueron menores, debido, probablemente, a las distancias producidas por el
idioma; aun asi, el cine de rumberas haria un lugar muy especial a las melodias y danzas de esa
nacion a través de los nimeros bailables de algunos de sus exponentes, en particular en las
coreografias y canciones interpretadas por la actriz y bailarina cubana Nindn Sevilla en las
peliculas producidas por los Calderon.

Tal como establece Paulo Antonio Paranagué (2003), los cines de América Latina pueden
estudiarse de forma mas integral cuando los ponemos en comparacién a la hora de efectuar una
historiografia. A dicha perspectiva debemos sumar también el recorte transnacional de sus
producciones, destacandose como comprobatorio el estudio de un sinnimero de cruces que
conciernen a los cines de Espafia y México (De la Vega Alfaro y Elena, 2009; Miquel, 2016), de
Argentina y Espafia (CCEBA, 2011), de Argentina y México (Lusnich, Aisemberg y Cuarterolo,
2017), y de México y Cuba (Amiot-Guillouet, 2015), entre otros ejemplos que abordan dicha
vision.® En muchos de esos casos descubrimos que, en lo que respecta al desarrollo de los
géneros en la regidn, el cine musical ha sido, junto al melodrama, uno de los factores que mas ha
unido a dichas cinematografias, proponiendo a la musica como “un factor de aclimatacion,
incluso de transculturacion” (Paranagud, 2003, p. 20). Asimismo, Paranagué (1985) estableceria
como caracteristica comun de la llegada del sonido a los cines de América Latina el
aprovechamiento de la musica para la autodifusion. Algo similar diria Silvia Oroz al considerar
que dicho uso permitié “la construccion de un mapa musical continental con identidades
definidas” (2012, p. 60). Estas coincidencias y cruces nos dan a entender, en definitiva, que la

integracion de los cines de la region y su correspondiente transnacionalizacion no ha sido un

% Dentro de la bibliografia sobre transnacionalidad en los cines de Hispanoamérica se destaca un texto pionero de
Paulo Antonio Paranagua, titulado “Populismo” (2003), sobre el filme argentino Dios se lo pague (Luis César
Amadori, 1948), que esta basado en una obra teatral brasilefia y protagonizado por un actor mexicano, lo cual
refuerza la nocidn de cruce propia de estos abordajes.
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fendmeno exclusivo del cine politico realizado en las décadas de 1960 y 1970 en el continente, o
del cine contemporaneo, donde este fenémeno se repite cada vez mas a menudo,* sino que
también ha existido en periodos méas tempranos y en géneros mas populares como el que aqui

nos reune.

Entre el cabaret y el carnaval: el alcance de los filmes de rumberas y las chanchadas

Durante las décadas de 1940 y 1950, luego del auge resultante de la explotacion de las comedias
rancheras (cuyo exito se debe también a la musica difundida en los filmes), el cine mexicano se
volco hacia la realizacion de peliculas ambientadas en espacios urbanos y prostibulares (en
particular el cabaret). En ellas se elaboraba una trama central de corte melodramatico a la que se
le incorporaba incesantemente una serie de numeros musicales interpretados en torno al talento
musical de la protagonista. En muchas ocasiones, a los bailes y cantos ejecutados por la rumbera
(devenida una latente prostituta a consecuencia de circunstancias tragicas e irreversibles)® se le
sumaba la participacion estelar de algin musico, cantante o bailarin de renombre, ya fuera
mexicano o de otro pais de América Latina. Al respecto, Emilio Garcia Riera destaca que la
convencion creada por estas peliculas “aceptaba que intérpretes famosos cantaran o bailaran en
cabaretuchos infames, o que éstos dispusieran de amplios espacios cinematograficos” (1998, p.
154). Asi circularon ritmos como la rumba (de la cual deriva el nombre de este subgénero), pero
también el mambo, la conga y el chachacha, entre otros estilos, en los que debemos incluir

también algunos provenientes de Brasil que analizaremos en breve, ritmos que de por si tuvieron

* Gran parte de los estudios sobre la transnacionalidad en el cine parten de dicho periodo, como se verifica en los
trabajos de Higbee y Lim (2010) y Shaw (2013), entre otros estudiosos del fendmeno. Entendemos que aquello se da
en coincidencia con la mayor interconectividad que se esta estableciendo en tiempos actuales entre cinematografias
de diferentes paises en el &mbito de la produccidn, y de la influencia del fenémeno del cine global y transcultural
(véase Lopes, 2010).

® Como establece Cabafias Osorio, “la mujer llega al cabaret por haber sido engafiada, violada o porque la pobreza
no le brindd un mejor camino” (2014, p. 212).
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su propio proceso de transformacion e hibridacion cultural y que convergen en los bailes y
cantos de la rumbera, como una especie de sintesis. Estos filmes —asociados al melodrama
prostibulario, que tuvo su momento de impulso con Santa (Antonio Moreno, 1932) y La mujer
del puerto (Arcady Boytler, 1933) en México, y que se desarrollé también en otros paises de
Ameérica Latina en un entorno similar, poético y musical (como sucedioé con los melodramas
tangueros en Argentina)— tuvieron amplios cruces culturales e industriales que les desligaron de
tener una impronta meramente local, regional o nacional.®

En el caso de las peliculas producidas por las firmas de los hermanos Calderén arriba
mencionadas, el desfile de estrellas del mundo de la musica ha sido altamente frecuente, e
incluyé nombres célebres de la musica mexicana como Agustin Lara, Pedro Vargas y Los
Panchos, y, asimismo, cubanos como Beny Moré, Kiko Mendive y Damaso Pérez Prado,
asumiendo asi los filmes rasgos de transnacionalidad notables.’

Si bien los Calderén no fueron los Gnicos agentes cinematograficos que hicieron esta
clase de peliculas, si se destacaron en la exacerbacion de dichos rasgos transnacionales en lo que
respecta al proceso de produccion. Ademas, al contratar con exclusividad a Ninon Sevilla para
interpretar a la rumbera de sus filmes, que solia incluir en su repertorio de bailes a la musica
brasilefia, fueron los que mayor oportunidad dieron al subgénero de mezclarse con otra cultura

gue no fuera Unicamente la cubana.

® Para mayores detalles sobre la transnacionalidad de los melodramas prostibularios, y una puesta en contexto de los
filmes de cabareteras o rumberas que aqui trabajamos, ver Cataife (2017).

" Las estrellas extranjeras que participaron en estas producciones mexicanas no fueron nicamente este tipo de
personalidades, que hacian su aparicion en algunos nimeros musicales aislados, sino que también y principalmente,
se trat6 de las mismas actrices que interpretaron a las rumberas, la mayor parte de ellas de origen cubano. Ademas
de Nin6n Sevilla, el cine mexicano tuvo entre los exponentes de este personaje a las cubanas Maria Antonieta Pons,
Amalia Aguilar y Rosa Carmina. Entre las mexicanas fue Meche Barba la que alcanz6 mayor notoriedad. Para una
aproximacion a las carreras de dichas actrices-bailarinas, ver Mufioz (1993).
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Simultaneamente, en Brasil las peliculas de chanchadas® estaban teniendo su momento
de eclosion (luego de su surgimiento en la década de 1930 con el impulso traido con el cine
sonoro), pero como sucedié en aquel entonces también con el cine argentino, no pudieron
trascender mas que en el ambito nacional debido a la expansion industrial que estaba teniendo
todavia el cine mexicano.’ Aun asi, las chanchadas pudieron tener cierto eco internacional y
algunas conexiones transnacionales.

Su origen, que se remonta a mediados de la década de 1930, con el estreno de peliculas
como Ald, Al Brasil (Jodo de Barros y Wallace Downey, 1935) y Ald, Al Carnaval (Adhemar
Gonzaga, 1936), esta asociado al carnaval como festividad popular, a la comedia con visos de
transgresion de las normas, que incluia duplas romanticas y cdémicas, y villanos, en sus
argumentos, y, asimismo, acompafo el lanzamiento de los éxitos y los artistas salidos de la
industria radiofénica nacional que se presentaban a la manera de revista musical, e instalandoles,
posteriormente, en un escenario dentro del propio espacio dramatico del film.

También acudieron a él artistas provenientes del circo y el teatro de revistas. Este género
se destacO entonces, como sefiala Jodo Luiz Vieira (2003), por el uso de la musica popular
carnavalesca, y tuvo sus antecedentes aln en el periodo silente,'® encontrando finalmente su
desarrollo y consolidacion con las producciones salidas de las empresas cariocas Cinédia y

Atlantida.

® Seglin Jodo Luiz Vieira (2003), el término chanchada fue adjudicado por la critica de cine en Brasil como una
forma peyorativa de describir a estas peliculas comicas: serian filmes sin sentido alguno, consideracion tomada con
base en la etimologia de la palabra italiana cianciata.

% Varios historiadores del cine coinciden en la existencia de una cierta mexicanizacion del cine latinoamericano
durante el periodo clasico-industrial, proponiendo que su propia idiosincrasia nacional habria devenido
representativa de una identidad iberoamericana. Para ampliar sobre las discusiones al respecto, véase De Braganca
(2010), Castro y McKee (2011) y Peredo Castro (2004).

10 E| autor toma como referencias antiguas que preanuncian el formato de las chanchadas a filmes como Nho
Anastacio chegou de viagem (Julio Ferrez, 1908), Paz e amor (Alberto Botelho, 1910) y Acabaram-se 0s otarios
(Luis de Barros, 1929), ademas de algunos registros documentales del carnaval.
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Entendemos que las chanchadas brasilefias fueron producto de una mentalidad basada en
inspiracion hollywoodense, como bien explica Sérgio Augusto (1989), citado por De Souza
(2003, p. 17), ademas de ser construidas, muchas veces, en forma de parodias de filmes
estadounidenses.™* Por lo tanto, toda especificidad nacional aparecida en esas peliculas a través
de la musica se ve mixturada con una cultura que va mas alla de ella misma.*? Ademas, como
establecen Dennison y Shaw (2004), estos filmes iniciales respondian al paradigma de los
desfiles musicales provenientes de Hollywood, formula idonea para el incipiente cine sonoro
brasilefio, que estaba sacando a relucir sus talentos musicales con la innovacion que traia el
sonido incorporado. Sin embargo, mantuvieron la estructura de revista a lo largo del tiempo, a
pesar de que los musicales estadounidenses cambiaron el formato inmediatamente.

La voluntad de imitacion adjudicada a la chanchada ha producido que, durante mucho
tiempo, en particular con base en la lectura cinemanovista del cine previo a la década de 1960,
con las reflexiones de Glauber Rocha (2003) a la cabeza, se considerara usualmente a la
chanchada como mero cine de imitacion.”® Rocha resume aquello a través de la siguiente
expresion sobre el cine hecho en Brasil de la década de 1950 hacia atras: “Tiempos duros, de
falencias, robos, intrigas y mediocridad” (2003, p. 71).** Sin embargo, el mismo cinema novo

revitalizaria el género a través de las miradas de cineastas como Carlos Diegues y Joaquim Pedro

1 pensemos, por ejemplo, en el filme Matar ou correr (Carlos Manga, 1954), parodia del célebre western
estadounidense A la hora sefialada (High noon, Fred Zinnemann, 1952).

12 Afiadimos a esto también el hecho de que en su manufactura hubo intervencién de empresas estadounidenses
como Columbia, y que participaron en la direccion personalidades tales como Wallace Downey, proveniente de
Estados Unidos.

13 Esta lectura peyorativa de la critica acerca de la chanchada puede resumirse en la siguiente declaracién de Hélio
Nascimento: “Esa imagen del hombre brasilefio como hombre alegre y superficial, capaz de transformar todo en
comedia y de estar siempre listo para reir en el drama mas intenso, fue cultivada por la chanchada, que no lleg6 a ser
la comedia brasilefia auténtica por estar volcada hacia modelos extranjeros; y, también, porque procur6 concretar en
la pantalla una imagen deformada del espectador al cual se dirigia” (1981, p. 32). Traduccion propia del original en
portugués.

! Traduccion propia del original en portugués.
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de Andrade,”® asi como también algunos teéricos como Paulo Emilio Salles Gomes (1996)
reconocerian a ese género el haber favorecido la continuidad del cine nacional, tal como apunta
De Luna (2010). En conexion con esto, el gran éxito de los filmes y los bajos costos de
produccién que tenian fueron la amalgama perfecta en pos de la expansion industrial, muy a
pesar de las malas opiniones de los expertos (Ferreira, 2005).

Pero a rasgos generales, podemos decir, junto a Paranagud, que una caracteristica propia
de la comedia carioca es el hecho que fuera “despreciada por la critica y apreciada por el
publico” (1985, p. 64). Mas alla de estas cuestiones, si hacemos énfasis en el recurso de la
parodia, la chanchada ha formado parte de los debates de los historiadores en torno a las
vinculaciones entre cine nacional y hegemonico, entre la cultura popular y los modelos
foraneos,*® en torno a politicas de expansion de los mercados cinematograficos. Asimismo, vale
decir que la musica brasilefia en particular fue utilizada ampliamente por fuera de Brasil, como
destacan Dennison y Shaw (2004), en toda América Latina y en Estados Unidos, en forma de un
pastiche que respondia a las politicas panamericanistas de aquel entonces.

La rumbera y las bailarinas y cantantes de sambas y marchas carnavalescas representaron,
en ambas cinematografias, la hibridez de una mirada sobre América Latina que provenia de un
centro conformado por Hollywood como regulador de los mercados en la region, pero que, a la
vez, producia esa misma mirada homogeneizadora de las idiosincrasias nacionales aun en los

propios paises latinoamericanos productores de estos filmes. Asi, por ejemplo, como afirma Julie

> En el caso de Carlos Diegues, rescatamos la referencia constante al carnaval en sus peliculas, desde una
perspectiva que excede la idea de la alienacion propulsada por los intelectuales de la década de 1960. Joaquim Pedro
de Andrade, por su parte, fue el director de uno de los titulos que vino a rescatar algunas caracteristicas de la
chanchada: Macunaima (1969), protagonizada por Grande Otelo, uno de sus mayores representantes.

16 \/éase, por ejemplo, el continuo contraste que se hace entre la musica y bailes brasilefios con la cultura griega
clasica en el filme Carnaval Atlantida (José Carlos Burle, 1952). Sin embargo, dicha oposicion es imbricada con
base en una tendencia de este género al hibridismo cultural. La combinacién de ritmos, estilos, épocas y
nacionalidades tan disimiles se da también en algunas peliculas de rumberas, como ocurre, por ejemplo, en el
numero “En un mercado persa”, interpretado por Ninon Sevilla en Aventurera.
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Amiot-Guillouet (2015), la mulata tomd la forma de la rumbera para su exportacién de la imagen
insular en el resto de la region. Al fin y al cabo, sucedia lo definido por Mauricio de Braganca
(2010b) al sefialar la conformacion de arquetipos sobre América Latina en torno a la industria
cultural difundida por el cine y la radio: ésta recreaba un imaginario simbolico mixturado de la
latinidad en general, y podriamos decir también de la brasilidad, la mexicanidad y lo caribefio en

particular.

Bailarinas y musicos al son de sambas y rumbas

La celebridad de la musica brasilefia (que debia también su popularidad a la influencia de la
radio) se convirtié también en un estereotipo para las demas naciones, como puede verse en las
coreografias de Ninon Sevilla.!” En principio, mencionaremos que en dichas peliculas ha habido
algunos artistas brasilefios, como el cantante Jorge Goulart, y otros que participaron de forma
muy recurrente, como sucedié con el conjunto vocal Los Angeles del Infierno,™® que se hace
presente en algunos numeros musicales de los filmes Aventurera y Perdida, entre muchos
otros.'® En la primera produccion mencionada, Ninén Sevilla incorpora ritmos brasilefios en los
bailables consecutivos Zig-Zig-Bum y Chiquita bacana.?® Allf es acompafiada del canto de Los

Angeles del Infierno, que la rodean y siguen junto a un grupo de bailarines, mientras ella danza y

7 Ninén Sevilla se destac6, ademas, por incluir en sus bailes ritmos africanos, reivindicando de algin modo la
cultura mulata, ausente generalmente en las ambientaciones y argumentos de los filmes de rumberas. Aun asi, la
figura de la mulata se hace presente en algunas peliculas vinculadas a este subgénero como Mulata (Gilberto
Martinez Solares, 1954) y Yambad (Alfredo B. Crevenna, 1957), aunque bajo un tratamiento cargado de
estereotipos.

'8 Dicho grupo, formado en 1934 como un conjunto vocal dedicado a la mlsica de samba y a las marchas
carnavalescas, fue célebre en la década de 1940 a través de su participacion en las radios de su pais, y su éxito fue
tal, que tuvieron un alcance internacional, grabando decenas de discos y participando en una totalidad de 11 filmes,
entre los cuales se encuentran los que aqui tratamos.

19 Otras célebres peliculas en las que aparecieron estos artistas fueron: Revancha (Alberto Gout, 1948), Sefiora
Tentacion (José Diaz Morales, 1948), Pobre corazén (José Diaz Morales, 1950), Sensualidad (Alberto Gout, 1951)
y Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953).

%0 |a cancién Chiquita bacana aparece como fondo musical en una escena de cabaret de otro filme de rumberas
llamado Sensualidad.
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canta en portugués, frente a un decorado que emula las montafias de Rio de Janeiro. El paisaje de
dicha ciudad es presentado entonces de manera estereotipada por medio del recurso de la
decoracion del cabaret. A su vez, Sevilla porta un sombrero frutal (primero con dos pifias y luego
con un manojo de bananas) propio de la iconografia de la bailarina tropical, o de la baiana,
patentado como simbolo de la latinidad, o de la “identidad pan-latinoamericana” (Dennison y
Shaw, 2004, p. 52), por la célebre actriz portuguesa Carmen Miranda en sus peliculas en Estados
Unidos. Ademas, la musica de Brasil es mixturada en diferentes momentos del nimero bailable
por rasgos de cubania, lo que refuerza el tono de intercambio cultural caracteristico de estos

filmes.

Figura 1. Ninon Sevilla en Aventurera (Alberto Gout, 1949)

Fuente: Recuperado de https://ar.pinterest.com/pin/50313720811763956/

Perdida, por su parte, contiene también varios nimeros musicales vinculados a Brasil,
entre ellos la samba titulada Nego. Alli, también interactuando junto a Los Angeles del Infierno y
un grupo de bailarines que funcionan como extras, Sevilla canta nuevamente en portugués y

porta un sombrero alto con estructura y adornado con plumas; los cantantes la secundan y

ISSN 2448-539X d-l hitps://doi.org/10.22234/recu.20180601.e342 12



https://doi.org/10.22234/recu.20180601.e342
https://ar.pinterest.com/pin/50313720811763956/

O iisssids/ O B. 2018 | 0342

asisten, y en ciertos momentos entablan dialogos y comentarios en portugués, mientras al sonar
de los tambores, los musicos y la bailarina exacerban dicho ritmo. En el decorado, un gran mural
con un musico portando un xequeré se yergue como icono inconfundible de la musica brasilefa.
Posteriormente, uno de los cantantes de dicho conjunto oficia de presentador, comunicando en
espanol el otro baile que interpretara el personaje de Sevilla. Se trata de la representacion de una
cancion de origen colombiano, La mucura, pero que es combinada con danzas cubanas y
brasilefias. La cancion asume el tono de una marcha carnavalesca en sus estribillos a traves de las
intervenciones del mencionado conjunto vocal, que la traducen al portugués mientras Sevilla
baila en torno a ellos. Después, se produce una transicién que introduce el sonido de tambores,
asociados de inmediato a lo afrocubano. Este niUmero musical demuestra la alta hibridez que se
hace presente en las peliculas de rumberas, y se manifiesta en la intercalacion de melodias
provenientes de diferentes espacios geogréaficos y culturales, alentando la transnacionalidad no
solo en la incorporacion de artistas extranjeros, sino también de diferentes ritmos. De ese modo,
las particularidades nacionales son homogeneizadas en dicha imbricacién de estilos: los ritmos
varian, pero se mantienen el decorado, la vestimenta de la bailarina y el grupo de bailarines
circundantes, asociados todos a un sincretismo tropical estereotipado en flores, plantas, aves y
movimientos desinhibidos, que se resumen en este numero musical en la imagen de una mucura
de agua en el centro del escenario y en el sombrero de la bailarina.

Pecadora también incluye la misica brasilefia?* en un nimero interpretado por Los
Angeles del Infierno, que comienza con una escena comica en el cabaret (aludiendo a los

cantantes como meros asistentes del lugar). Estos discuten con el mesero el vuelto de una cuenta:

2! La inclusion de estos nimeros musicales vinculados a Brasil redundaron, segun lo registrado en la revista de cine
mexicana Cinema Reporter, en un éxito perdurable de esta pelicula en dicho pais, donde se habria exhibido unas 25
semanas. Nindn Sevilla gozaba de tal popularidad en Brasil, que en su visita al pais en ocasion de la filmacion de
Aventura en Rio se habria presentado personalmente en una funcion extendida de Perdida. Ver Escudero y Obregon
(1950), y Valdés (1952).
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17 700 es la cantidad a pagar, y también sera el nombre de la cancion que inmediatamente
después se interpretara en el escenario. Aqui la musica brasilefia es introducida para relajar a la
trama de su dramatismo: mientras el protagonista masculino, turbado con sus problemas
amorosos y por la policia, observa la escena bebiendo con ojos desorientados, el escenario del
cabaret se llena de jocosidad con la interpretacion del conjunto brasilefio. Finalmente, este grupo
es anunciado por un presentador del cabaret en un namero musical junto a Nindn Sevilla (la cual
es llamada por ese nombre a pesar de ser un personaje de la trama). La pelicula adquiere en este
momento una estructura similar al de las cabalgatas musicales, olvidando por un instante la
narracion central que se estaba desenvolviendo. Estos artistas, anunciados como una conjuncién
de Brasil y Cuba, interpretan la cancién Woogie Boogie Na Fabela.?? La bailarina porta un
sombrero de plumas y canta en portugués rodeada por un grupo de bailarines masculinos,
mientras los cantantes hacen sus tipicos juegos corales al son de la samba, que, como su titulo lo
indica, es mixturada también con expresiones propias de la cultura estadounidense popular, o
como la cancion refiere, “de la tierra del tio Sam”. La particularidad de este nimero es su
asociacion a la politica de la buena vecindad, en boga en el cine mexicano en su tiempo de
esplendor, que recibid, gracias a su adhesion a ella, grandes ayudas econdémicas de su pais
vecino.”® La penetracion de la ideologia estadounidense durante la segunda guerra mundial
también se ve incluida entonces en el sincretismo musical al que estamos aludiendo aqui, mas
aun si tenemos en cuenta que la nacion brasilefia tambien se habia unido a los aliados a partir de

1942, explicando la naturaleza de esta cancion.

22 Asi es presentado el titulo en los créditos iniciales del filme, en lugar del término favela.

2% Este es uno de los temas analizados por Peredo Castro (2004) en su ensayo en torno a la industria del cine
mexicano y el panamericanismo. Un ejemplo paradigmatico de la transmisién de esta ideologia politica es el filme
Salén México (Emilio Fernandez, 1949).
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Otros filmes producidos por los Calderon e interpretados por Sevilla también tienen
numeros musicales en los que se da lugar a la cultura brasilefia. Asi ocurre, por ejemplo, en
Revancha, donde Sevilla canta, nuevamente junto a Los Angeles del Infierno, la cancion
Tabaleiro da bahiana. La vestimenta de la bailarina, adornada como de costumbre con plantas y
frutas, exalta el imaginario de Brasil como un emporio de la naturaleza, y siempre es mixturada
con la cultura afrocubana, representada en la vestimenta y movimientos de los bailarines que la
rodean.

Mas alla de estos ejemplos de peliculas mexicanas que contienen alusiones a la musica de
Brasil, es Aventura en Rio, una produccion de los Calderdn filmada en la ciudad del titulo, la que
mas referencias hace al respecto. Casi todos sus numeros musicales tienen danzas y canciones de
ese pais, y por supuesto, la pelicula dio lugar a la participacion de algunos artistas locales, entre
ellos Glauce Eldade® (presentada en los titulos de crédito como una “actriz brasileira”, aunque
paradéjicamente interprete a un personaje de habla hispana).”®

La mdsica de Brasil recorre también todo el filme como motivo musical ya desde la
escena inicial, en la cual se hacen tomas panoramicas de la ciudad de Rio de Janeiro a modo de
postal turistica. EI sonido ligero de una marcha carnavalesca atraviesa la trama en sus diferentes
momentos de desarrollo, dando asi una atmosfera vinculada a una idea de brasilidad. También
constituye el fondo musical en las escenas draméticas que tienen lugar en el cabaret.?® Pero a

pesar de que Brasil impregna con su musica dicho espacio, sus habitantes (tanto el duefio del

# Nos referimos a la célebre actriz brasilefia de teatro y cine Glauce Rocha. Dos afios antes habfa también
participado en una célebre chanchada, Aviso aos navegantes (Watson Macedo, 1950), en un papel circunstancial.

> A pesar de estar rodada en locaciones brasilefias, de todas formas son pocos los actores de esa nacionalidad que
participaron del elenco del film. Uno de ellos, ademas de la actriz mencionada, es Manuel Texeiro, interpretando un
personaje de poca relevancia en la trama.

%% Este uso de la musica responde a una de las premisas que Claudia Gorbman observa como propia del cine clasico
estadounidense, que es retomado, en gran parte de los filmes aqui trabajados; nos referimos a la repeticién y
variacion como formas de generar unidad formal a la pelicula (Maia, 2015).
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cabaret, como sus empleados y gran parte de los clientes que asisten a él) provienen de México?’
y aspiran a volver a él, teniendo a Rio de Janeiro como un espacio de transicién, como un lugar
donde puede vivirse “la mas extrafia aventura que pueda imaginarse”, como lo establece la voz
narradora del filme. Por lo tanto, Brasil, y en particular la ciudad aqui referida, es significado, en
principio, como un espacio paradisiaco (la “auténtica maravilla de las Américas”, segun relata la
voz recién aludida), un lugar donde el matrimonio protagonista (un renombrado médico
psiquiatra y su esposa Alicia, interpretada por Nindn Sevilla) puede tener una segunda luna de
miel, pero que, a su vez, se constituye en un espacio turbio, de separacion, donde los escondidos
temores de la mente salen a la luz y revelan lo méas bajo. Asi, la ambivalencia de Alicia, que
desenvuelve su herencia de locura y se transforma en Nelly, una cabaretera amnésica con
instintos asesinos, es asociada a un espacio geografico plagado de delincuentes, policias
corruptos y prostitutas mexicanos que lo habitan y resignifican desde su propia extranjeria.
Finalmente, cuando es recuperada su salubridad mental, Alicia puede recibir de su marido la
expresion de perdon: “este no es nuestro ambiente... regresemos a México y volveremos a ser
felices”. México es constituido, de ese modo, como un lugar de resguardo y de restitucion del
orden preestablecido.

Si hablamos de un nexo entre Brasil y las rumberas cubano-mexicanas, el nombre de
Nindn Sevilla resuena tanto desde las salas cinematograficas de Brasil como en su esperada y
celebrada visita al pais a propdsito de la filmacion de esta pelicula. Como era de esperarse de una
produccion de este tipo realizada en la ciudad del carnaval, se hace un despliegue de la musica
brasilefia a través de diversos bailes, entre los que se destaca como condensador de la narracion

el nimero Moreno-morenito, en el que la actriz desenvuelve su primera representacion en el

2 El filme tiene también entre su elenco a actores espafioles y argentinos radicados en México, como son los casos
de Anita Blanch y Luis Aldas, respectivamente. Esto hace destacar, por su parte, a la industria del cine mexicano
como un espacio de confluencia transnacional en si mismo.
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cabaret. El show de la rumbera asume un perfil de candente entretenimiento para los asistentes,
que es contrastado con la trama melodramatica que se desarrolla paralelamente. Asi como Nelly
deslumbra en su interpretacion, al mismo tiempo, detras de escena se muestra capaz de ejecutar
actos violentos, marcando cruelmente el rostro de una competidora, para luego volver a la
simpatia y el fervor de la musica brasilefia. La ambigiedad arriba anunciada respecto a la
significacion de Rio de Janeiro como un paraiso paradojicamente peligroso, es mantenida como
motivo del filme tanto en la doble personalidad de la protagonista como en el tono de turbacion
mezclado con el paradigma de la “alegria brasilefia” que se hace evidente en este nimero

musical.

Figura 2. Recorte de la publicacion mexicana Cinema Reporter, 1952,

Fuente: Valdés (1952).

Por otra parte, es preciso mencionar que, aunque no haya sido recurrente, el cine

brasilefio ha incorporado en ocasiones a estrellas del cine de rumberas, como ocurre en el filme
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Carnaval Atlantida (José Carlos Burle, 1952).%% La presencia de la cubana Maria Antonieta Pons
marca un perfil transnacional a esta pelicula, ya que se trata no solamente de una actriz y
bailarina de habla hispana, sino que, precisamente, Pons ha sido el nexo que llevo a las
producciones de rumberas mexicanas a conectarse con la cultura cubana, al ser la pionera en la
interpretacion de este tipo de personajes cuando llegé a México en 1938, junto al director Juan
Orol, el iniciador del subgénero. Por otra parte, Pons es diferenciada, por su origen caribefio,
respecto a la otra bailarina del filme, interpretada por Eliana, la cual, aunque bella, no genera el
mismo efecto en el personaje del profesor encarnado por Oscarito, produciéndose asi una
oposicion basada en el exotismo aportado por la extranjeria.

El transnacionalismo se hace evidente en el primer encuentro de ambos personajes, en
donde Pons ensefia al profesor a bailar el mambo, mientras canta en un evidente portufiol. El rol
ocupado por Pons en esta pelicula y, en particular, el efecto producido en el esmilgado profesor,
fue bien resumido por De Braganca (2010a), al afirmar que la cabaretera, en su inclusion de la
rumba y de la cubania, “mezcla las fronteras entre la alta y baja cultura, indicando donde se
inscribe la cultura popular masiva en el continente”. Si bien las chanchadas representan para el
cine brasilefio del periodo al entretenimiento popularizado y masificado, en esta ocasion el
fendmeno caribefio introduce un mayor énfasis a dicho alcance, permitiendo, ademas, por su
metadiscurso sobre el mundo del cine,? hacer un balance sobre la vinculacién transnacional de

los cines de América Latina a través de su musica y artistas.

%8 |a figura de la rumbera en el cine brasilefio se repetiria unas décadas después con la célebre Salomé de Bye bye
Brasil (Carlos Diegues, 1979) y con el film Viva Sapato! (Luiz Carlos Lacerda, 2003). Para un analisis sobre estas
producciones, ver De Braganca (2010b).

“% Respecto a esto afiadimos, junto a Jane Feuer (1993), que el cine musical ha tenido casi siempre una tendencia a lo
autorreflexivo, algo que se hace notorio en sus diferentes etapas de desarrollo como género. La autora considera
también que es hacia el fin de la era de los estudios que esto se hace mas patente, coincidiendo con la época de
lanzamiento de este filme.
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Junto a Maria Antonieta Pons y Nindon Sevilla, otras cubanas formaron parte de este
imaginario en el cine brasilefio, como la bailarina Cuquita Carballo, que aparecid en varias
chanchadas de renombre como Aviso aos navegantes (Watson Macedo, 1950), filme cuyo inicio
se sitla en la ciudad de Buenos Aires, pero que es inundado de ritmos brasilefios y cubanos, y
hasta aun de musica clasica y marchas militares, en un formato muy semejante al de las
cabalgatas antes referidas.*® En esta produccion, la rumbera cubana también hace dupla cémica
con Oscarito, quien, disfrazado de médico, la atiende para intervenir en el enredo de espionaje
que atraviesa el filme. Esta escena es acompafiada posteriormente por la interpretacion de la
célebre cancién Papa del cielo me dio una cubana, que anuncia el encuentro entre ambas
naciones, y culmina con la aparicion de un Oscarito transvestido reemplazando a la rumbera en
su namero musical. Mientras Nindn Sevilla incorporaba en sus danzas en el cine mexicano los
ritmos brasilefios que la harian célebre internacionalmente, Aviso aos navegantes hace su
contrapartida incluyendo en su desfile musical una versién de la rumbera mexicano-cubana en el
estilo parddico que caracteriz6 a la chanchada. Sea homenaje, solidaridad, transgresion,
competencia o aprovechamiento de sus respectivas estrategias comerciales, con estos ejemplos
entendemos que las cinematografias mexicana y brasilefia, de algin modo, siempre lograron

imbricarse la una a la otra a través de la musica.

Conclusiones
Como pudimos establecer, en el cine latinoamericano en general, y en especial en lo que respecta
a los vinculos entre Mexico y Brasil, ha existido una tendencia, durante el periodo clasico-

industrial, a establecer nexos transnacionales, teniendo como punto de conexion principal a la

% Es de destacar que el personaje interpretado por Oscarito en dicha pelicula se queja de que en Buenos Aires
solamente se escucha tango, cuando en las escenas situadas en esa ciudad no suena en ningn momento una cancion
de ese género (con la excepcion de unos versos recitados y silbados por Grande Otelo).
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mausica y, en consecuencia, también a la danza. Los ritmos popularizados en los filmes aqui
referidos, como la rumba y las canciones carnavalescas, han instaurado, por parte de las naciones
de origen de dichas peliculas, un intento de difusion de identidad nacional en el extranjero, asi
como también cada pais de recepcion ha aprovechado el imaginario que esos ritmos han

inspirado para interpretarlo a su propia discrecion.

Figura 3. Oscarito, la rumbera de Aviso aos navegantes (Watson Macedo, 1950).

Fuente: Fotografia capturada del film por la autora

Maés alld de la vision estereotipada que México y Brasil han emitido sobre su propia
cultura o sobre la ajena, consideramos que es de vital importancia poner en comparacion a ambas
cinematografias, tan poco asociadas en los estudios sobre cine latinoamericano. A traves de este
ensayo pudimos ver que éstas pueden acercarse a través de los cruces establecidos con sus

respectivas canciones populares.
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Entendemos, por otra parte, que la reunion de estos ritmos musicales en el cabaret (que se
instala de esta forma como un espacio transnacional en si mismo), responde a una tendencia que
ya se venia instalando en la sociedad mexicana, tal como lo indica Cabafias Osorio: “A fines del
siglo x1X y principios del xXx, la amalgama de ritmos de toda indole inundan las urbes mexicanas.
La modernidad trae consigo la sociedad de consumo y las clases medias urbanas comienzan a
sacudirse con los ritmos candentes procedentes de Haiti o del Africa profunda y Cuba” (2014,
p. 227). La danza caribefia viene a establecer un contrapunto cultural al cual la mdsica de Brasil
se suma también para introducir un imaginario vinculado a lo popular, y como establece el autor,
a imaginar y corporeizar “las reminiscencias negroides, paganas y magicas” de tiempos
ancestrales (2014, p. 229).

Es importante destacar que los filmes de rumberas coincidian con muchas chanchadas en
la utilizacién del espacio de un show nocturno o de una representacion teatral dentro del mismo
desarrollo de la narracion para insertar las canciones que conforman parte del repertorio de la
pelicula. De ese modo, permitieron identificar ciertas estructuras comunes mas alla de las
distancias culturales que pudieran separarles. De algin modo, las peliculas buscaron
homogeneizar las diferencias culturales propias de cada pais a través de la instalacién de un
imaginario sobre Latinoamérica.

En relacion con esto, asi como los ritmos musicales de Brasil instalaron en las
producciones mexicanas este estereotipo, gestado mas en la mirada tercerizada de Hollywood
que en la propia Ameérica Latina, la rumbera, con sus bailes casi ritualisticos y el sincretismo
tropical en ellos representados, vino a transportar a los espectadores de la region un imaginario
latino sincrético orientado por la mixtura de los ritmos musicales y los intercambios de artistas
de un pais a otro. También observamos que ese imaginario que aparece en los filmes musicales

de Latinoamerica, y en particular en las producciones de los Calderdn aqui mencionadas, se
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resignifica en cada pais en particular. De igual forma, asi como en las peliculas de rumberas
Brasil es visto como un espacio ligado al exotismo, en Carnaval Atlantida, por citar un ejemplo
paradigmatico, vemos que la cubania viene a representar aquello mismo para los brasilefios. Asi,
la rumbera con sus propios ritmos, y los bailarines y cantantes de samba acaparando las pantallas
mexicanas, y desde alli, de toda la region, vinieron entonces a representar un modelo de
exotismo estereotipado vinculado a una atmaosfera tropical que atraviesa en estos afios a todo el

subcontinente.
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