Las mil y una rumbas.
Cuatro cubanas en México

GABRIELA PUuLIDO LLANO

Para Ana Elena Paydn

Soy cubana

al ciento por cien.

Soy de aht

donde quema el sol,

donde alumbran

con su vaivén

las palmeras a mi cancion.
Soy cubana de corazon,

soy cubana, st sefior.

Y si empiezo

a bailar el son

arrebato con mi calor, st sefior.
Oye como suenan

al compds de mis movimientos
todos los ritmos con emocion, st sefior.
Escucha el timbal,

escucha el bongd,

escucha mi ritmo,

que alegres som...

“Soy cubana”
Emilio Renté*

| estudio cualitativo de la migracién cubana a México, en es-
pecial la del conjunto de musicos, artistas y empresarios vin-
culados a los espacios de los medios de comunicacién y el

espectdculo, permite ahondar en aspectos de la cultura popular
mexicana en la que dicho desplazamiento humano tuvo, y tiene, un

* Letra de Emilio Renté, interpretada por Marfa Antonieta Pons en la cinta Konga roja,
dirigida por Alejandro Galindo (1943).
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impacto relevante.! Una forma de llevar a cabo dicho acercamiento
a este grupo migratorio es a partir de las historias de vida de sus
integrantes. En el presente escrito hablaremos, a grandes rasgos, de
cuatro cubanas que, junto con directores, musicos, coredgrafos y
escendgrafos, participaron en el desarrollo del espectdculo afro-ca-
ribefio en México. Comentaremos acerca de sus incursiones en el
teatro y el cine mexicanos, en particular. Debido a que la carrera de
estas mujeres tiene todo que ver con la insercién de “lo cubano” en
México iniciada por otros artistas, daremos algunas notas biogréafi-
cas acerca de figuras sin las cuales esta historia quedaria coja.

Al referirnos a “las rumberas del cine mexicano” se menciona,
entre otras, a cuatro cubanas —Maria Antonieta Pons, Amalia Agui-
lar, Nin6n Sevilla y Rosa Carmina—, quienes llegaron a México,
para quedarse, en los afios 1940, y cuyas historias migratorias de
adaptacién y naturalizacion se entretejen con las de decenas de co-
terraneos con quienes compartieron proyectos artisticos y escena-
rios. También sus representaciones se enlazan con el proceso de una
cultura popular regional afianzada a través de los medios de comu-
nicacion. Estas actrices fueron auténticas promotoras de las produc-
ciones culturales cubanas. Ademds de ser intérpretes de rumbas,
congas, mambos, inventar sus propios vestuarios y escenografias,
ejecutar “el cachondo meneo” —término aplicado por Leopoldo
Gaytdn— y provocar los suefios eréticos del ptiblico en los centros
nocturnos o las salas de cine.

Los proyectos escénicos a los que se incorporaron estas artistas
fueron de temadtica diversa. Algunos tuvieron pretensiones de altos
vuelos artisticos. Muestra de ello son ciertos filmes donde esas ac-
trices cubanas interpretaron a los personajes principales de los dis-
tintos argumentos y que hoy dia se consideran clédsicos del cine
mexicano. Peliculas como Konga roja y Aventurera respaldan esta

1Véase Antonio Garcia de Ledn, “Con la vida en un danzdén: notas sobre el movimiento
inquilinario de Veracruz en 1922”, en Manuel Reyna Mufioz (coord.), Actores sociales en un
proceso de transformacion. Veracruz en los afios veinte, 1996, pp. 35-53; Bernardo Garcia Diaz, “El
legado de la migracién cubana”, en Veracruz. Puerto de llegada, 2000, pp. 53-65; del mismo
autor, “Danzén y son, de Cuba a Veracruz”, en Laura Mufioz (coord.), México y el Caribe.
Vinculos, intereses, region, vol. 2, 2002; Ricardo Pérez Montfort, “Ecos del Caribe en la cultura
popular y en la bohemia yucateca, 1890-1920”, en Johanna von Grafenstein y Laura Mufioz
(coords.), El Caribe: regién, frontera y relaciones internacionales, 2000, pp. 160-186; Carlos Mar-
tinez Assad, “México-Cuba: exiliados”, en Revista de la Universidad de México, nim. 31, sep-
tiembre de 2006, pp. 50-63.

100 DivENSION ANTROPOLOGICA, ANO 15, VOL. 44, SEPTIEMBRE/DICIEMBRE, 2008



visién. Algunos rastros quedan de su paso por las revistas teatrales
y los centros nocturnos. Al observar los resultados de sus carreras
cinematograficas, y considerando la importancia de los empresa-
rios que contrataron sus espectdculos, no dudamos que hayan sido
también montajes elaborados con mucho cuidado y calidad.

Sus historias de vida coinciden en més de un punto. Las cuatro
llegan a México contratadas para trabajar en espectdculos especifi-
cos. Todas combinan los foros teatrales con los filmicos, sin suspen-
der, por lo menos durante una o dos décadas, sus presentaciones.
Estas rumberas cubanas se casan en México y aqui hacen sus vidas,
en algunos casos dejando a un lado su profesién para dedicarse al
cuidado de sus familias. Todas ellas fueron prolificas en materia
cinematografica y recrearon los estereotipos populares cubanos en
el celuloide. A través de sus personajes reforzaron, por un lado, la
asociacién del imaginario entre el pecado, la vida urbana nocturna
y los destinos fatidicos adscritos a la prostitucién y, por otro, la ima-
gen de la mujer tropical —asi como del trépico mexicano— y su
“esencia”. Todas bailaron y bailaron y bailaron, cada una con su par-
ticular estilo, llenando la pantalla de coreografias hechas para ellas,
en las que improvisaron segun se dio el caso.

El historiador Leopoldo Gaytan, quien ha estudiado con deteni-
miento las aportaciones de los musicos cubanos a la cultura popular
mexicana, establece que la cubana Rita Montaner, y las mexicanas
Margarita Mora, Lolita Téllez Wood y Consuelo Moreno, preludia-
ron la insercién exitosa de estas mujeres en el cine.? Aunque la rum-
ba hubiese sido una moda inserta en los carnavales matanceros y
habaneros, asi como explorada en el teatro de revista cubano y me-
xicano, desde principios de siglo.?

Los destinos de estas cuatro actrices cubanas en México toma-
ron direcciones heterogéneas. Las etapas que atravesé el cine de
rumberas pueden quedar establecidas de acuerdo con la fecha en
que estas bailarinas se incorporaron a los elencos de distintos pro-
yectos filmicos; periodos paralelos entre la exploraciéon de temadticas
diversas por parte de los creadores cinematogréficos y el éxito de

2 Leopoldo Gaytan, “Cdmara. Accién! Se filman las rumberas”, en Bembé, nims. 5-6,
diciembre-enero de 1998, p. 7.

3 Fernando Mufioz, Las reinas del trépico, 1993, p. 22; del mismo autor “Un meneito
na’ma”, en Somos, Las rumberas del cine mexicano, num. 188, 1 de noviembre de 1999, p. 7;
Leopoldo Gaytan, op. cit.
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los ritmos tropicales entre la poblacién mexicana, en particular la
capitalina.

Antes de que las rumberas aparecieran y conquistaran al publi-
co a través del celuloide, los escenarios que ellas recorrieron habian
sido ya tocados por la vara de compositores, musicos y cantantes
de la Isla, la mayoria con carreras consolidadas en los medios de La
Habana. Con algunos de ellos coincidieron después en el celuloide,
ya fuera como comparsas o simplemente interpretando sus compo-
siciones. Casos importantes fueron, por mencionar sélo algunos
ejemplos, los de dos oriundos de Guanabacoa: Ernesto Lecuona y
Rita Montaner, personajes ya afamados en el medio musical cubano
desde la década de 1920. Por otro lado, las historias de Consejo
Valiente Roberts, Acerina, de quien hablaremos mds adelante, y Ar-
turo Nufiez, El Caballero Antillano,* cuyas carreras alcanzaron la ci-
ma en México; y la del conjunto mexicano Son Clave de Oro, forma-
do por veracruzanos y cubanos, que incorporé los ritmos cubanos
y las creaciones musicales de la isla a su repertorio. Asi como son
notables, aunque posteriores, las incursiones de Kiko Mendive, Los
Diablos del Trépico, Ddmaso Pérez Prado, Las Mulatas de Fuego,
Jimmy Monterrey, Tabaquito y Beny Moré,” al contexto de la cultu-
ra popular y al de la industria cinematografica en México. Como ya
adelantamos, vale la pena detenerse, de manera breve, para ver de
cerca las historias de algunos de estos cubanos que dejaron su hue-
lla en la cinematograffa mexicana y se relacionaron, directa o indi-
rectamente, con el mundo creado por el cine de rumberas, princi-
palmente gracias a la musica.

4 Para mds datos de Arturo Nufiez, mejor conocido como El Caballero Antillano y que
coincidié con Acerina en la cinta Salén México, véase Yolanda Moreno Rivas, Historia de la
miisica popular mexicana, vol. 2, 1979, p. 250. La autora comenta que de 1943 a 1962 Arturo
Nufiez habia grabado 120 discos sencillos y seis de larga duracion.

5 De quien més conocimiento se tiene en la actualidad, entre todos estos personajes, es
de Bartolomé Maximiliano Moré o Beny Moré, conocido como E! Bdrbaro del Ritmo. Beny
llegé a México en 1945, acompaiiando al Conjunto Matamoros para cumplir un contrato con
la Xxew y con los cabarets Rio Rosa y Montparnasse. Fue en México donde conocié a Ddmaso
Pérez Prado. Ernesto Mdrquez sefiala que “México fue el pafs donde se forjé y proyecté in-
ternacionalmente la carrera de Beny Moré”; Ernesto Marquez, “Beny Moré 17, 2003, p. 9.
Permaneci6é en México hasta 1953; véase Merry Mac Masters, Recuerdos del son, 1995, pp. 111-
118; Jorge Calderén Gonzalez, Nosotros, la miisica y el cine, 1997, pp. 36-38.
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Rumbo a la rumba

Ernesto Lecuona nacié en 1895, en Guanabacoa, y —segun cuen-
tan— comenzé a tocar el piano desde los doce afios en los cines
habaneros Fedora, Belascoain, San Miguel, y mds adelante en el
Parisien, Norma y Turin. En 1936, siendo ya un musico célebre y
seglin reconstruye Jorge Calderén Gonzdlez en su interesante texto
Nosotros, la miisica y el cine, aparecié junto a Esther Borja y Bola de
Nieve en la pelicula argentina Adids, Buenos Aires. La siguiente pelicu-
la en la que participé llevé por titulo Cancionero cubano, con argu-
mento y didlogos de José Sanchez Arcilla, estrenada en el cine Payret
de La Habana el 7 de agosto de 1939. Su bolero Siboney sirvi6 de ti-
tulo y musica del filme dirigido un afio antes por Juan Orol. Otras
peliculas en las que se utilizaron sus composiciones fueron: Paya-
sadas de la vida, de Miguel Zacarias (1937), filme en el que las crea-
ciones del pianista fueron interpretadas por Tosia La Negra, y La
cancion de México. La zarzuela Maria La O, escrita por Lecuona en
1930, fue llevada al celuloide en una coproduccién cubano-mexi-
cana dirigida por Adolfo Ferndndez Bustamante en 1948, con foto-
grafia de Gabriel Figueroa y Emilio Tuero e Issa Morante como in-
térpretes principales. En esa ocasién Rita Montaner entoné las
canciones del compositor en dicha version cinematogréfica.®

El Primer anuario cinematogrdfico de Cuba, editado el afio de 1940,
denominé a Rita Montaner como “la verdadera creadora de un es-
tilo interpretativo que ha revolucionado la musica folklérica cuba-
na, que en vano han tratado de imitar otras intérpretes de la cancion
afro-cubana”.” Rita fue contratada por el empresario de la Compafifa
de Revistas Mexicanas, José R. Campillo, y lleg6 a la ciudad de
México en 1933. Mds tarde debuté con la Nueva Compaiifa de
Revistas Originales en el Teatro Esperanza Iris, compartiendo cré-
ditos con Gloria Marin y el actor cubano Mario Martinez Casado,
entre otros artistas.?

¢ Jorge Calderén Gonzdlez, op. cit., pp. 21-23; Cristébal Diaz Ayala, Miisica cubana. Del
Areyto a la Nueva Trova, 1981, pp. 137-139.

7 Primer anuario cinematogrdfico cubano, 1940-1941, p. 108; Jorge Calderén Gonzalez, op.
cit., pp. 34-36.

8 Ramon Fajardo Estrada, “Hacia México, 1933”, en Del Caribe, nam. 20, 1993, pp. 100-
101; del mismo autor, Rita Montaner. Testimonio de una época, 1997, pp. 106-117.
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Conocida por figuras del medio artistico e intelectual mexicano,
asi como por el publico, su presencia implicé una confrontacién
estilistica y personal, aderezada por los medios, con una de las in-
térpretes favoritas de Agustin Lara: Tofia La Negra. A pesar de los
rumores que envolvieron esta rivalidad con La Negra, fue contrata-
da por el empresario Juan Toledo, del Teatro Politeama, escenario
que compartié con la veracruzana. Una cierta hostilidad envolvié
la visita de la cantante cubana a México, pues Agustin Lara le pro-
hibié interpretar sus canciones al conocer las comparaciones de que
era objeto con Toria La Negra en la prensa mexicana. Esto, y la deci-
sion de Bola de Nieve de quedarse como pianista de Pedro Vargas
—hecho que la desilusiond, pues Bola era su pianista—, hicieron
que la actriz tomara la resolucién de volver a La Habana. No obs-
tante, regresé de nuevo a México en 1935, contratada para actuar
en teatro para la revista “Sol de México”. Rita Aurelia Fulcada
Montaner y Fachenda nacié en 1900, en Guanabacoa. Particip6 en
15 producciones cinematograficas cubanas y mexicanas, en éstas tl-
timas con directores como Emilio el Indio Ferndndez, Chano Urueta
y Tito Davidson.

En 1934 form¢ parte del elenco de La noche del pecado, dirigida
por Miguel Contreras Torres. En 1938 colaboré con su compatriota
Ramoén Pedn en las producciones Sucedié en La Habana y Romance en
el palmar. Sus estancias en México nunca fueron permanentes, asf
que volvib a este territorio en 1941, y bajo la direccién de Ernesto
Caparro6s colabord en el filme Romance musical; en 1947 participé en
Maria La O, dirigida por A. Ferndndez Bustamante. En 1948 hizo
uno de sus papeles estelares en Angelitos negros, de Joselito Ro-
driguez, con quien volveria a trabajar en 1950 en la cinta Anacleto se
divorcia y, en 1952, en Pintame angelitos blancos. En 1950 figuré como
parte del elenco de otras siete producciones: interpreté algunas pie-
zas de manera magistral en la cinta Victimas del pecado, de el Indio
Ferndndez; trabaj6é con el director Juan José Ortega en Ritmos del
Caribe y en Pobre corazén, de José Diaz Morales; trabaj6 en Al son
del mambo, de Chano Urueta y en dos cintas de Fernando A. Rivero:
Coqueta y Burlada; asi como en la cinta Negro es mi color de Tito
Davidson. Volveria a trabajar con Ramén Peén en una de las “eta-
pas cubanas” del director, en La renegada (1951) y La tinica (1952).

9 Vea, ciudad de México, 1 de marzo de 1935.
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Sus intervenciones mds destacadas fueron en las peliculas: Angelitos
Negros, Pintame angelitos blancos y Al son del mambo.'° En casi todas
estas cintas Rita Montaner interpret6 a la negra cubana en su mds
refinado y dramético estereotipo: resignada a ser socialmente dis-
criminada o con una fuerte presencia en la tramoya al entonar algu-
nas canciones afrocubanas.

Hubo otros cubanos que sobresalieron en espacios como la ra-
dio y los centros nocturnos, y cuya importancia serfa traducida
también en una simbologia filmica mas adelante. Uno de ellos fue
Consejo Valiente Roberts, Acerina, y sus aportaciones al mundo del
danzén. Y hablar de Acerina es hablar del Salén México. En 1920 fue
inaugurado el Salén México, centro de esparcimiento nocturno ca-
pitalino y una especie de termémetro de la aceptacion del danzén
por parte del ptblico urbano.! La popularidad de este espacio en-
tre ciertos sectores de la poblacién metropolitana le concedié una
especie de autoridad, cuya “intimidad” serfa recreada mds tarde en
el celuloide. Segtin Alberto Dallal, el Salén México representé un
antecedente de las operaciones del capital privado por comerciali-
zar con los gustos de las clases medias, inventando una especie de
ritual para las mismas en el &mbito de las diversiones ptiblicas. Mds
adelante surgieron, en ese mismo sentido, la xew, las compafifas de
grabacion, los festivales, los concursos de musica y de bailes popu-
lares.!?

El Salén México fue un escenario de insercién de “lo cubano”
y/o “lo tropical” en la ciudad de México —ya fuera una moda me-
diatizada o el antecedente de un gusto publico manipulado—.
Ademds de que represent6 la estrecha relacién entre la novedad de
los espectdculos tropicales y la vida popular capitalina. En su idea
como baile de salén este género musical concibié una atmdsfera
masificada de relajamiento a la que acudiria gente de todos los sec-
tores sociales. En su pronta emergencia e indudable éxito como “ca-
tedral” del danzén, como se le conocid, el Salén México recibié en

19 De aqui en adelante, las notas acerca de la participacién de los cubanos en la cinema-
tografia mexicana tienen como base a Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexica-
no, vols. 3-7, 1993.

T Alberto Dallal, La danza en México, cuarta parte. El “dancing” mexicano, 2000, pp. 153-
158. Otros autores que hablan del Salén México son Jesus Flores y Escalante, Hey... Familia...
Ast lleg6 el danzén, 1987, pp. 82-84; Armando Jiménez, Sitios de rompe y rasga de la ciudad de
Meéxico. Salones de baile, cabarets, billares y teatros, 1998, pp. 18-23.

12 Alberto Dallal, op. cit., p. 157.
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un primer momento, durante los afios veinte, al oaxaquefio Amador
Pérez, Dimas, creador del famoso danzén “Nereidas” y al cubano
Consejo Valiente Roberts, quien constituiria en el Salén México la
orquesta Acerina y su danzonera en 1937.

Bernardo Garcia Diaz menciona el contexto, en el puerto vera-
cruzano, al que se adscribi6 la vida de Acerina. A decir de este autor,
“la estancia veracruzana de este personaje dejé huella no sélo en
salones de baile sino en el propio mtsico.” Agrega que en el puerto
de Veracruz, en los afios veinte y treinta, se bailaba danzén en el
Centro Gallego, La Lonja, el Centro Veracruzano, se escuchaba en
los festejos gallegos de la Virgen de la Covadonga. Era también el
momento en que Rita Montaner y Sindo Garay triunfaban en Parfs,
Antonio Machin como cantante de la orquesta de Aspiazu en Nueva
York, asi como de la incorporacién en las orquestas de baile de ins-
trumentos como los timbales, el giiiro y las claves, considerados
como los “sonidos musicales del trépico”. Cabe sefialar que, preci-
samente en las radiodifusoras veracruzanas, como la xev-“El Eco
de Sotavento” y la XeTF-“La Voz de Veracruz”, también comenza-
ron sus carreras por aquellos afios Toiia La Negra y Moscovita.'3

Cuando la periodista Merry Mac Masters entrevist6 a Acerina
entre 1983 y 1985, al hablar del danzén comenté: “El danzén es cu-
bano, pero se baila en México y en la Reptblica mexicana donde
mds gusta es en Veracruz, en Yucatdn, en Campeche, en Tabasco y
en la capital. Son estados tropicales, con un clima parecido al de
Cuba. En cuanto a la ciudad de México, ;no es una mezcolanza de
gente venida de todos los estados, cargando con ellos sus costum-
bres y su cultura propia?”4

Y aqui es donde entra otra agrupacién que es importante men-
cionar: el Son Clave de Oro, conjunto que al lado de Las Mulatas de
Fuego animarfa la produccién de la cinta de plata Salén México, di-
rigida por el Indio Ferndndez en 1948. De entre la “fiebre sonera”
que se desatd en territorio mexicano, destacé la creacién de este
conjunto musical —integrado por veracruzanos y cubanos— por

13 Bernardo Garcia Diaz, “Danzén y son, de Cuba a Veracruz”, en Laura Mufioz (coord.),
op. cit., vol. 2, 2002; Yolanda Moreno Rivas incluye una breve biografia de “Acerina”, sefiala
que su primera presentacion musical en México fue en 1913, en op. cit., p. 252; Merry Mac
Masters, op. cit., pp. 29-36; Gonzalo Martré, Rumberos de ayer: miisicos cubanos en México, 1930-
1950, 1997, pp. 15-16.

14 Merry Mac Masters, op. cit.
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sus representaciones en escenarios nocturnos de la ciudad de Mé-
xico, entre ellos centros nocturnos como el cabaret Rio Rosa, La
Jungla y el Patio, o en programas de radio en la xEw y en el cine.
Seguin Roberto Romero, el conjunto llegé a la metrépoli mexicana
acompafiando a la cantante Merced Caridad, de la compafifa cuba-
na de Carlos Pous. Una vez en la capital, las actividades de sus
miembros se dividieron: unos trabajaron en el Teatro Lirico y otros
en el Politeama, hasta que fueron contratados por la xew. En 1934
el Son Clave de Oro acompai6 a Tofia La Negra en la gira que realiz6
por el norte del pais, durante la cual tuvo como representante al
cubano Dagoberto Campos.'> A su vez, este conjunto supo incursio-
nar en ciertas novedades ritmicas cuando incluyeron a la tumbado-
ra en su repertorio instrumental. José Macias EI Tapatio, quien fuera
director del grupo hacia los afios cuarenta, recordaba que “fue el
Cuarteto Hatuey el que la trajo (la tumbadora) a México en 1939, de
ahi la copiaron los del Son Clave de Oro”.1®

Mientras EI Tapatio Macias estuvo al frente de esta empresa mu-
sical fueron contratados por empresarios de clubes nocturnos, entre
ellos Emilio Azcdrraga Vidaurreta, y por creadores cinematografi-
cos como los hermanos Rodriguez y Emilio Ferndndez. Cuenta El
Tapatio que Azcdrraga Vidaurreta lo presenté con Carlos Amador,
quien apenas empezaba como locutor de la xew. Amador se encar-
g6 de que durante mds de un afio la orquesta tuviera trabajo acom-
pafiando artistas en el cine Alameda.

Su primera intervencion en el cine la hicieron con la cinta Maria
Eugenia, producida por los hermanos Rodriguez en 1941. De ahi
parte una trayectoria filmica que cuenta 16 peliculas en su haber,
entre ellas Salén México. Son Clave de Oro mantuvo una relacién
estrecha con Las Mulatas de Fuego, bailarinas contratadas para ac-
tuar en el cabaret Waikiki hacia los afios cuarenta; en aquel enton-
ces Celia Cruz estaba al frente como cantante de este conjunto fe-
menino.!”

15 Ibidem, p. 39.

16 Jbidem, p. 57.

17 Ibidem, pp. 59-62. Elena Burke fue otra integrante de Las Mulatas de Fuego. Su debut
como cantante fue en 1941, en la cmQ en Cuba. Enrique Masselin, otro de los integrantes
mexicanos del Son Clave de Oro, recuerda los afios de 1940 a 1955 como la “época dorada del
son en México”. Formé su propio conjunto en El Jardin: Henry Masselin y sus angelitos; ibi-
dem, p. 68. Este musico se inici6 oficialmente en el son en 1944, tocando con el grupo del yu-
cateco Angulo Bazdn en el Atzimba, de las calles de Guerrero y Degollado. Las palabras de

LAS MIL Y UNA RUMBAS. CUATRO CUBANAS EN Mexico 107



Hasta aqui hemos visto una suerte de proceso de insercién de
las producciones musicales cubanas en el cine mexicano, mismo
que nos hard llegar a las rumberas. No podriamos dejar de hablar
del mambo —contemporaneo si se quiere al auge del cine de rum-
beras—, ritmo que llegé a la ciudad de México en 1948, a un terreno
fertilizado por sus antecesores: danzén, danzonete y son. En Alta
frivolidad, Margo Su —quien fuera bailarina en diversos elencos
musicales durante la década de 1940— retrat literariamente su
primer contacto con este euférico nuevo sujeto musical. Describié
cémo inici6 la vida de la carpa Margo, con actores y actrices mexi-
canos y extranjeros, lo que le dio un cierto “aire internacional” al
contar con la presencia de Clavillazo, Pompin II, Nacho Contla,
Periquin, Pepe Herndndez, Jasso, Tana Lynn, Anita Muriel, Margot y
Chiwerto, franceses, cubanos, argentinos. Al desaparecer la estruc-
tura de carpa y edificarse el salén, los empresarios del Margo —el
esposo de Margo Su, Félix Cervantes y ella misma— organizaron
un cuerpo de bailarinas para el que contrataron a un coreégrafo del
Tropicana de La Habana, Sergio Orta; otro del Patio, Pepin Pastor, y
de Bellas Artes a Ricardo Luna. Margo Su recordé que los mismos
bailarines asistian a casa de Sergio Orta después de los ensayos
para terminar de confeccionar los vestuarios de plumas y lentejue-
las. Con la debida distancia de los juegos que con el tiempo ejecuta
la memoria, la autora de Alta frivolidad cuenta que “una tarde llegan
las manos ayudadoras de Las Mulatas de Fuego y el baile de des-
canso se organiza con una musica extrafia, nueva, sabrosa: se llama
mambo” 18

Aunque en principio le parecié un baile extrafio, la autora re-
flexiona en su texto en las incitaciones que le provocé el nuevo rit-
mo y con ello en la “sabrosa” insercién del mambo a la atmdsfera
de la vida nocturna capitalina. Al ordenar sus recuerdos, Margo Su

Masselin, quien se definiera a si mismo como “secre” de orquestas, en los afios en que ingre-
s6 al movimiento sonero, para “poder entrar de gorra a los bailes”, permiten recrear la vida
cotidiana en la urbe capitalina de muchos que, como él, participaron en ese matraz genérico
que fue el son en México y que, atn con los sincretismos, seria un vehiculo en la representa-
cién colectiva metropolitana de “lo cubano”.

18 Margo Su, Alta frivolidad, 1990, pp. 70-71. Sergio Orta fue entrevistado por Don Galaor,
columnista de la revista Bohemia. Al describir a Orta, el periodista dijo: “he aqui un artista
que estd cubanizando a Hollywood”. Coredgrafo connotado, trabajé en México desde fines de
los afios cuarenta y durante los cincuenta en un ndmero considerable de espectdculos, en
teatro, cabaret y cine; Don Galaor, Ellas y ellos al micréfono, 1943, pp. 154-162.
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no hizo més que plasmar una imagen que actia como referencia de
la representaciéon de “lo cubano” en la ciudad de México: musica
caliente y cachonda; sonidos que cortan la respiracién, que como si
salieran del centro de la tierra, “jalan tus entrafias”; percusiones
que al “aprisionar la pelvis” parecieran meter en trance a la razén;
el mambo, dirfa Margo Su, no es lujuria, es “la” lujuria.t?

La bailarina recordaria la primera impresién que tuvo de
Démaso Pérez Prado. Nuevamente la representacion se instalé en
la memoria y al narrar la reaccién del ptblico durante una actua-
cién del cubano recién llegado a México, en el Salén Brasil, dirfa:
“aquello se vuelve un manicomio: la gente baila, brinca, echa pirue-
tas, cada quien inventa su propio mambo”. Al intentar adivinar
quién, entre todos los de la orquesta, es el afamado musico, quedé
aténita: “No lo creo: boina azul marino, saco café al tono de su piel,
suéter gris de maestro pobre. Ni se ve. {Cémo un hombre que pare-
ce monaguillo de sacristia escribi6 una miusica tan brillante! Ni
pensar en subirlo al escenario”. Margo Su relatd, sin duda exage-
rando, que fue Félix Cervantes quien decidi6é hacer de Pérez Prado
una especie de Cab Calloway latino, por lo que al contratarlo le
ponia las peliculas de este actor para que aprendiera a moverse du-
rante el espectdculo. En las posteriores descripciones de la bailarina
aparecen nuevamente las referencias estereotipicas de “lo cubano”,
por ejemplo: “el remolino de colores, plumas y lentejuelas (de las
mamboletas de Chelo La Rue) realza el sabor voluptuoso del mam-
bo”, “entra Cara de Foca —en realidad cuerpo de foca—, de blanco,
con sus mangas llenas de olanes espumosos.”?

Pérez Prado se integré a la vision mexicana de “lo cubano” y a
la propia cultura popular mexicana. El encuentro explosivo que
tuvo el musico con el ptblico capitalino posibilit6 la proyeccién de
uno de los productos cubanos més comercializados en México. El
mismo Margo, a partir de que se el musico se integr¢ al elenco, co-
menz6 a promocionar concursos de mambo que se volverian famo-
sos y a donde acudiria gente de todos los sectores de la poblacién.?!

19 Margo Su, op. cit., p. 72.

20 Ibidem, pp. 72-73.

2l Jdem, comenta que acudfan los estudiantes universitarios porque el Margo les queda-
ba cerca, pero también porque en los concursos se repartian tortas gigantes, refresco y veinte
pesos a todo aquel que participara, aunque no resultara ganador.
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El musico cubano nacié en Matanzas en 1921, donde tocé en
danzoneras y charangas. Llegé a ser pianista y arreglista de la Or-
questa Casino de la Playa, una de las mds famosas en La Habana.
Trabaj6 en el mencionado conjunto hasta que vino a México en
1948. Entre sus composiciones destacan “Qué rico mambo”, “El rule-
tero”, “Mambo No. 8”. Fue expulsado de México en dos ocasiones:
una, por “instigacién”, sefiala Yolanda Moreno Rivas, de “los miem-
bros de las ligas de decencia”, y la segunda por problemas migrato-
rios.?

De su propia voz, Pérez Prado le dird a Merry Mac Masters cudn-
do y qué le hizo venir a México, y cémo despunté en este medio:

Merry MacMasters: ;Por qué vino a México?

Déamaso Pérez Prado: Pues, no por algo. Buscando horizontes. Habia menos
posibilidades en Cuba. Muchos amigos que yo tenia acd me decian que me
viniera.

MM: (En qué afio vino?

DPP: Llegué a México en el "48. Por alli. Me fui con un amigo que se llama Kiko
Mendive; alli dormi y empezamos a hacer grabaciones, visitas y ver cémo era
México, ;no?

MMm: ;Como encontro el ambiente?

DPP: Bonito. Bien, bien. Habia mucha aceptacién para esta musica [...]

MM: ;Cudndo formé su propia orquesta?

prP: Un dia cuando el sefior Félix Cervantes me dijo que hiciera una orquesta
para trabajar en el teatro que tenfa, el Margo. Lo iba a cerrar precisamente
antes de un sdbado de Gloria y yo le dije, bueno, que me formara la orquesta
y me la formé. Estaba yo ya grabando en la RCA Victor y alli empecé en el afio
1950, en sébado de gloria [...]

MM: ;Quién invent6 el baile del mambo?

prP: El pueblo.

MM: ;Cémo lo inventaron?

DPP: Yo que sé. En los salones de baile.

MM: ;Usted también lleg6 a bailar mambo?

pPP: No, no. Ni lo llegué a bailar, ni lo sé bailar tampoco. Yo nada mds hice la
musica.?

2 Leopoldo Gaytédn describe, entre muchas otras cosas interesantes relativas a la vida de
Pérez Prado en México, la polémica en torno a quién fue el creador del ritmo; véase Leopoldo
Gaytdn, “El mambo de Pérez Prado y el cine mexicano (1948-1953)”, tesis, 1996; Roberto
Loépez Moreno, “En torno a una polémica sobre Pérez Prado y nuestra musica popular”, en
Cultura del Caribe: memoria del 20. Festival Internacional de Cultura del Caribe, 1990, pp. 361-369;
Yolanda Moreno Rivas, op. cit., p. 250.

2 Merry Mac Masters, op. cit., pp. 122-123.
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Escueto en sus respuestas, Pérez Prado hablé de su experiencia
personal con una sobriedad que en nada refleja la “atmdsfera vo-
luptuosa y carnal” que provocara el mambo en la metrépoli mexi-
cana. Vehiculo de una creacién del “pueblo” cubano, que lo inventa
en los salones de baile, este ritmo fue acogido por el cine mexicano
de 1949 a 1953, con un despliegue asombroso de recursos.?

Entre 1949 y 1953, después de tomar la decisién de quedarse en
México, antes de ser deportado por las autoridades migratorias en
este pafs, y a su regreso en 1964, ambienté con su misica alrededor
de 30 peliculas. En algunas se le aprecia dirigiendo su orquesta e
incluso incursionando en la actuacidn, en otras es tan s6lo su misi-
ca la que construye los ambientes festivos de las cintas, en particu-
lar si hay un cabaret. En 1949 colabor6 en tres cintas: Coqueta y
Perdida, de Fernando A. Rivero, y Victimas del pecado, de Alberto
Gout. En 1950 sumaron ocho las producciones que lo requirieron:
La malcasada de José Diaz Morales, Al son del mambo de Chano Urueta,
La reina del mambo de Ramoén Pereda, Perdicion de mujeres y Hombres
sin alma de Juan Orol, El gendarme de la esquina de Joaquin Pardavé
y Amor perdido de Miguel Morayta. En 1951 se le vio o escuché en
Dancing de Miguel Morayta, Del can-can al mambo de Chano Urueta,
La niria popoff de Ramoén Pereda, Por qué peca la mujer de René Car-
dona. En 1952 colaboré para las cintas Las tres alegres comadres de
Tito Davison, Las interesadas de Rogelio A. Gonzdlez. En 1953, De
ranchero a empresario y Sindicato de telemirones, ambas de René Car-
dona. Su dltima participacién filmica en México fue en El dengue del
amor de Roberto Rodriguez, en 1965.%

Cuatro cubanas

Todos estos cubanos, y uno que otro mexicano, adscritos a la cultu-
ra popular cubana, labraron el terreno imaginario en el que se ins-
talaron las rumberas. Maria Antonieta Pons, nuestra primera rum-
bera caribefia se estableci6 en la ciudad de México en 1943, después
de haber trabajado en Cuba al lado de Juan Orol en las que fueron
sus primeras apariciones filmicas.? Por ejemplo, en 1938 el director

2 Leopoldo Gaytan, op. cit.; Jorge Calderén Gonzdlez, op. cit., pp. 31-34.
% Emilio Garcia Riera, op. cit; Leopoldo Gaytdn, op. cit.
2 Eduardo de la Vega Alfaro, Juan Orol, 1987.
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la invit6é para que interpretara el estelar femenino en Siboney. Orol
contaria que conoci6 a la actriz y pronto ella se convirtié en su pa-
reja de baile, con la que asistié a los centros nocturnos y de quien
adquiri6, a decir del director de cine, “un nuevo estilo, alegre y
tropical.” Orol decidi6é contratar actores de la isla para que trabaja-
ran en México, y en la primera que pensé fue en Maria Antonieta
Pons. Orol tuvo olfato para explotar el género cinematografico de
las rumberas, mismo que recién comenzaba a inventarse, aunque
luego se viera obligado a abandonarlo por la competencia. De la
Pons dijo que “nacié con movimiento”, “baildbamos en los centros
nocturnos y supe que podia convertirse en una magnifica bailarina;
tenfa cualidades para ello.”?

El estilo que tenfa Maria Antonieta Pons para interpretar los
ritmos cubanos la harfan destacar de entre las muchas actrices que
poblaron la pantalla grande. En diciembre de 1943, cuando se estre-
no la cinta Konga roja, dirigida por Alejandro Galindo, la periodista
Marta Elba escribi6 acerca de la habanera en Cinema Reporter: “Qué
me cuentan de ella? Ha participado en muchas peliculas este afio.
Yo no la considero actriz todavia. Pero la muchacha es guapa, muy
simpdtica y baila la rumba con fogosidad inaudita. Por su simpatia
se ha hecho acreedora al favor del ptblico. Tiene temperamento y
es ambiciosa. Es otro producto del afio que acaba”.?®

Cuando se filmé La Reina del trdpico, en 1945, el director Ratl de
Anda coment6 acerca de la razén que lo llevé a emplear tres cdma-
ras simultdneas para las escenas de los bailables, y era que las pie-
zas musicales de Maria Antonieta Pons “eran algo que ella sentia
mucho”. El nivel de improvisacién hacia que la bailarina no pudie-
se repetir exactamente la misma danza. Para no “demeritar el luci-
miento de personajes y sitios”, y para captar al maximo la estética
de los ntimeros, el director tomo la decisién de filmar la imagen en
tres cdmaras colocadas desde tres dngulos diferentes: “en uno, tenfa
al pablico en primer término; en otro tenfa nada més el escenario; y
en el tercero, la figura de ella “protegida”, para que independiente-
mente de que Maria Antonieta entrara a una cdmara o saliera de
otra, los movimientos siempre fueran los mismos y el editor pudie-
ra cortar el cuadro exacto”.?

% Entrevista a Juan Orol en Cuadernos de la Cineteca Nacional, num. 2, p. 45.
28 Cinema Reporter, diciembre de 1943.
» Eduardo de la Vega Alfaro, Raiil de Anda, 1989, p. 68.
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Hubo algunas criticas en torno a esta pelicula que, sin embargo,
dejaban ver la aprobacién de las dotes artisticas de Maria Antonieta
Pons. El periodista Fernando Morales Ortiz resalté que si bien la
pelicula giraba en torno de la vida de una humilde familia que ha-
bita en el “naranjal”, al llegar la actriz a la ciudad de México nunca
mads se acuerda el publico, “ni el argumentista”, de aquellos ancia-
nos “en cuya ayuda vino a la metrépoli la bella campesina, que se
convierte en sensacional rumbera. Y es que Marfa Antonieta lo ab-
sorbe todo, esta vez no tinicamente mediante sus bailes tropicales,
sino actuando también en forma discreta y estimable”.%

La actriz misma reconocia que el baile era su verdadera pasién.
En la entrevista que le hizo la periodista Sara Moir6én para Cinema
Reporter, coment6 que el baile habia sido su vida: “me gusta tanto
bailar, que bailaria y bailo cuantas veces tengo oportunidad, hasta
sin cobrar un centavo si hace falta, simplemente por la satisfaccién
y el verdadero placer que siento”. Agregé que “es verdad que hay
gente que se mueve al ritmo de determinada melodia, pero no es lo
mismo menearse, provocando morbosidad, que sentir y vivir lo
que se baila, olvidandose de todo lo demads, porque aunque el baile
en si encerrara cierta provocacion, ésta debe quedar dominada por
el tinico propdsito de transmitir el sentimiento a través de la inter-
pretacién.” Aunque inicié su carrera artistica en la tramoya, muy
pronto descubrié que el cine era un campo mds amplio para poder
desarrollar sus actividades artisticas. De todas maneras reconocia
que en el teatro habia vivido las “mayores satisfacciones” de su ca-
rrera, “ya que como es natural, se estd méds cerca del publico” 3!

Esta cubana es especialmente recordada por sus actuaciones
como rumbera-rompecorazones en titulos como Konga roja (1943),
La insaciable (1946), La sin ventura (1947), La bien pagada (1947), Angel
o demonio (1947), Un cuerpo de mujer (1949), Casa de perdicion (1954).
De su trabajo con este tipo de personajes Maria Antonieta Pons de-
clar6é que hasta ese dia no habia quedado satisfecha con sus pape-
les, aunque reconocia haber hecho peliculas que la entusiasmaron.
Asegur6 tener la impresién de poder hacer algo mejor y para ello
buscé mejorar mediante el estudio, “ya que considero que siempre
se puede aprender algo nuevo y tengo confianza en que llegara el

30 Esto, 27 de octubre de 1946.
31 Cinema Reporter, 13 de noviembre de 1948.
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momento en que verdaderamente pueda decir que estoy brindan-
do al publico algo de lo mucho que yo quiero darle”.>2

El ciclon del Caribe, pelicula dirigida en 1950 por Ramoén Pereda,
quien ya entonces era su marido, la marcé de tal modo que este
serfa el mote con el que se le denominaria de ahi en adelante.®
También compartié créditos con Ddmaso Pérez Prado en La reina del
mambo (1950), donde el musico interpret6 el mambo “El ruletero”, y
en La nifia popoff (1950). Fernando Mufioz se refiere a ella como una
“deidad tropical” que ilustré al ptiblico mexicano acerca de los ca-
barets en la ciudad de México durante las décadas de 1940 y 1950,
“dotdndonos de una imagen de lo tropical muy distinta de la que
conocfamos por nuestras vacaciones veraniegas”.3* Estelarizé 48
peliculas; la primera de ellas fue Siboney, ya mencionada, y la dlti-
ma Caria brava, dirigida por Ramén Pereda en 1965. Esta pelicula
fue también la dltima de Pereda como director. El discurso hibrido
de “lo tropical” en el cine de rumberas se fue haciendo cada vez
mads sofisticado en cuanto a la representacion estética. Las actrices
cubanas intervinieron en ello al elaborar sus coreografias y disefiar
sus vestuarios.

Maria Antonieta Pons y Mercedes Barba Feito trabajaron en la
pelicula Rosalinda (1944). Mds adelante, con motivo de la produc-
cién de Humo en los ojos, dirigida por Alberto Gout y estrenada en
1946, el cineasta llamaria a la primera para que interpretara el papel
principal. Eduardo de la Vega Alfaro reconstruye que en ésta, la
tercera cinta dirigida por Alberto Gout para los Rosas Priego, se
exploraron nuevos terrenos: “se inspiré en un argumento propio
que poco tenia que ver con cintas anteriores”. Era un “melodrama
pasional de marcada atmdsfera trépico-cabaretil”, cuyo titulo estu-
vo inspirado “vagamente” en una lirica de Agustin Lara. Al comen-
zar el proyecto “se pensé que la estrella de la cinta debia ser la cu-
bana Maria Antonieta Pons, descubrimiento artistico de Juan Orol”.
Al parecer, no se lleg6 a un acuerdo de tipo econémico y decidieron
buscar otra bailarina en el papel protagénico; “después de una serie
de pruebas a cinco aspirantes, la decisién favorable recayé en Mer-

%2 Véase Fernando Mufioz, op. cit., p. 22.

3 Aunque se conoce que en 1946, con motivo de la inauguracién del teatro Tivoli, se
anuncio la actuacién de Rosita Fornés refiriéndose a ella como EI Ciclon Antillano, asimismo
a Tongolele se le presenté como La Exética Tahitiana; véase Margo Su, op. cit., pp. 44-46.

% Fernando Mufioz, op. cit., p. 24.
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cedes Barba, una guapa joven mexicana” que habia participado
como actriz de reparto en otras peliculas.®

En esta cinta, Meche Barba compartié créditos con David Silva,
Maria Luisa Zea, Tofia la Negra, Gustavo Rojo y otros ya para enton-
ces famosos actores mexicanos. Aunque esta actriz no tiene en su
haber una lista tan amplia de interpretaciones cinematograficas,
nos interesa rescatar su incursién en el cine de rumberas, por ser
meXxicana y sin experiencia en los ritmos caribefios, asi como por su
trayectoria desde temprana edad en los escenarios teatrales, aun-
que esto corresponde sin duda a otro tema. Pero mds importante
aun fueron las coyunturas en que se encontré con algunas de nues-
tras cuatro cubanas, sin establecer una relacion relevante con nin-
guna de ellas y, sin embargo, ser ellas en cierto sentido sus “maes-
tras”.

Meche Barba, la “rumbera mexicana”, trabajé también en el
Follies, el Teatro Lirico, el Abreu y el Fabregas. Después de la tem-
porada con Roberto EI Panzén Soto en la obra Rayando el sol, en
Bellas Artes, obtuvo su primera propuesta para actuar en la pelicu-
la Sota, caballo y rey, dirigida en 1943 por Roberto Quigley. En aquel
momento la actriz realizaba los trabajos mds diversos, segtn re-
cuerda en una entrevista con Fernando Mufioz, y antes de colaborar
en la cinta mencionada participé en las matinés organizadas por
Carlos Amador en el cine Alameda. La actriz recuerda en esa mis-
ma entrevista que conocié a Amador cuando éste era muy joven y
la llevaba, junto con su hermana, a actuar junto con el conjunto o a
realizar algtin ntimero pequefio. Otro de sus empleos fue en las are-
nas de box al participar en “la variedad” que se presentaba entre
una y otra pelea. Debido a que la actriz llevaba el gasto fuerte en su
casa, debia trabajar dos o tres turnos. Los domingos, en particular,
iniciaba su dia con el espectédculo en el cine Alameda, de ahi se iba
al teatro Lirico para trabajar en la funcién de las cuatro, después se
iba a la arena para la variedad y regresaba al Lirico, donde termina-
ba a las doce de la noche para irse al Waikiki a colaborar en los
bailes —que también eran de variedad—, “ino a fichar!”. Segin
Meche Barba, su mam4d la acompaiiaba a todas partes, hasta que
salfan del Waikiki ya muy tarde, pues en su opinién “el Waikiki era
divino, pero eso si, con pura muchacha ficheramuy guapa. Recuerdo

% Eduardo de la Vega Alfaro, Alberto Gout, 1988, p. 29.
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que las muchachas iban a mi camerino a preguntarme si se me ofre-
cia algo. Me querian y me cuidaban; hice varias temporadas ahi
porque ellas lo pedian”. Entre otras anécdotas recuerda estar pre-
sente en el Lirico un dia que apedrearon el teatro, en la época de
Almazédn 'y Avila Camacho, con la dltima revista del Giiero Castro
titulada “La que nos espera”.®

El testimonio de esta actriz polifacética permite reconstruir una
parte de la vida de las rumberas tras bambalinas, de la que pocas
veces ser habla. En particular, nos interesa subrayar la amplia expe-
riencia que tuvo Meche Barba en las diferentes “tramoyas” capita-
linas, como antesala de su proyeccién en el celuloide.

Lorena Rios comenta, con base en el relato que le hiciera la ac-
triz, que para Meche Barba no debié de haber sido f4cil incorporar-
se a este tipo de bailables, ya que estaba compitiendo con las rum-
beras cubanas. Sin embargo, decidié prepararse y para ello conté
con la ayuda de la cubana Celina, de quien no tenemos mds noticias
y la que le ensefaria a bailar rumba porque “bailaba divino, era
grande, gorda, y claro, no lucia igual que las otras bailarinas, pero
era fabulosa”.¥” Barba comentd, a la distancia de aquellos afios de
fama, que siempre pensé que habia existido un cierto desprecio por
el cine de rumberas, pues las actrices que le dieron nombre al géne-
ro fueron encasilladas “como bailarinas y dejaron de lado nuestro
trabajo como actrices; ademads, con frecuencia nos dieron papeles
similares, incluso las cinco llegamos a bailar los mismos temas, eso
si cada una con su estilo, porque siempre fuimos diferentes y la
gente nunca nos confundi¢”. Protagonizé 40 peliculas; la primera
de ellas Sota, caballo y rey de Roberto O’Quigley, en 1937, y la 1alti-
ma de la época de oro As negro dirigida por Fernando Méndez en
1953, en la que comparti6 créditos con Antonio Badt, René Cardona
y Carolina Barret.

Al igual que Meche Barba, la carrera teatral de nuestra segunda
rumbera cubana, la matancera Amalia Aguilar —cuyo verdadero
nombre era Amalia Rodriguez Carriera— fue importante para su
posterior incursion en el cine. Llegé a territorio mexicano en 1944 y
antes de destacar por sus “remolinos” dancisticos en el celuloide,
segin le coment6 a Fernando Mufioz, ella y su hermana habian
formado un dueto, “Las Hermanas Aguilar”, con el que trabajaron

36 Fernando Muifioz, op. cit., p. 65.
% Lorena Rios, Somos, ed. cit., p. 27.

116 DiMENSION ANTROPOLOGICA, ANO 15, VOL. 44, SEPTIEMBRE/DICIEMBRE, 2008



largas temporadas en espacios habaneros como el Hotel Nacional,
el Tropicana, el Edén Concert, la cmQ y Cadena Azul. Ambas for-
maron parte del elenco de la Compafifa de Teatro de Cuba, donde
actuaban actores como Martha Ntufiez y Arechavaleta, quienes fue-
ron sus maestros de actuaciéon. Su encuentro en Panamd con Julio
Richard, quien fuera colocador de estrellas en México, la condujo
ala capital mexicana. Al respecto le conté al mismo Mufioz cémo
Julio Richard llegé de Panama buscando una actriz, para llevarla a
México y ahi convertirla en estrella. Richard se jactaba de su amis-
tad con Cantinflas y Miguelito Triay, “que era del famoso night club
del jet set de aqui de México, el Sans Souci”. Cuando el colocador de
estrellas llegaba a hacer el casting, todas las actrices se ponian sus
mejores atuendos y en la ocasién que descubrié a Amalia Aguilar,
ellallevaba puesto un traje con cola blanca, se puso unas flores rojas
en el pelo y “bailé como nunca antes”. Amalia Aguilar fue elegida
y al llegar a México la esperaban en el aeropuerto Blanca Amaro y
su esposo, quien seria su representante artistico. Le esperaban con-
tratos en el Teatro Lirico, la xew, el Sans Souci. Ella recordaba a Julio
Richard como la persona que la consagré en México.®

La matancera inici6 asi una carrera que también la llevé a reco-
rrer escenarios de Nueva York, con ofertas econémicas considera-
bles, segiin relaté ella misma. Sin embargo, sus compromisos con
Producciones Calderén —con quien habia filmado Pervertida, cinta
dirigida por José Diaz Morales en 1945— la hicieron regresar a la
ciudad de México en 1948, cuando se incorporé al conjunto Los
Diablos del Trépico, grupo que la actriz aseguré haber formado y
dirigido. Con ellos trabajé en centros nocturnos y teatros como El
Patio, El Minuit, Manolo, Teatro Follies, Teatro Lirico la xEw. En el
Waikiki también se presentaron, en palabras transcritas por Fer-
nando Mufioz: “ese lugar de segunda que siempre tuvo en cartelera
a las grandes estrellas de México”. Con el conjunto realiz6 giras a
Mérida, Monterrey, Mazatlan y Veracruz. Por aquellos afios comen-
z6 a colaborar en las producciones de los Hermanos Calderén, Cha-
pultepec, Clasa Films Mundiales, Aristo Films, con los Hermanos
Rodriguez, Oro Films, Rosas Priego, Gustavo de Leén, Cinemato-
grafica Mexicana, Producciones Espada, Producciones Noriega,
Mier y Brooks, etcétera.’

% Fernando Mufioz, op. cit., p. 127.
% Idem.
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En su trayectoria por la cinematografia mexicana Amalia Agui-
lar alterné con figuras como Tin Tdn, Emilia Guit, Ramén Armengod,
Rosita Quintana, Rafael Baledén, Rita Montaner —en Ritmos del
Caribe (1950)—, Kiko Mendive, Resortes, Victor Junco, Manolo F&-
bregas, Lilia Prado, Silvia Pinal, Andrés Soler. En los testimonios
aqui citados no mencioné nunca su contacto con el resto de las rum-
beras; sélo en 1976, cuando realizé una temporada en el Teatro
Blanquita, al lado de Resortes y Rosa Carmina.*’ La Bomba Atémica
se retir6 por completo de los escenarios en 1956. Participé en 23
peliculas; la primera de ellas fue Pervertida, en la que alterné con
Emilia Guit, Ramén Armengod y José Luis Jiménez; la dltima Las
viudas del cha cha chd, de Miguel M. Delgado, en 1955. Una de sus
participaciones mds recordadas, por singulares, fueron los ntimeros
que interpreto en el filme Calabacitas tiernas, dirigida por Gilberto
Martinez Solares en 1948.

Por su parte, Neé Emelia Pérez Castellano, nuestra tercera rum-
bera cubana, mejor conocida como Ninén Sevilla, llegé a México en
1946 para incorporarse a una temporada teatral en el Teatro De-
gollado de Guadalajara, cuya estrella era Libertad Lamarque. En
gira por la ciudad de México, el productor cinematogréfico Pedro
Calderén la contraté para que colaborara en la pelicula Carita de
dngel, dirigida por José Diaz Morales, y en la que alternaba con
Maria Elena Mdrques y Antonio Badd. El despunte de su carrera
artistica se dio cuando Alberto Gout la invit6 a participar en la cinta
Revancha, estrenada en septiembre de 1948. Y sélo entonces comen-
z6 a destacar, ya que su relacién con Gout le permiti6 obtener algu-
nos de los logros mds sobresalientes de su carrera. La critica a esta
pelicula, publicada en Esto decia: “Ninén Sevilla sigue siendo una
actriz mediocre, pero se defiende cuando baila”.#! A su vez, en
Cinema Reporter se dijo lo siguiente: “con el atractivo principal de la
figura artistica de Agustin Lara, Revancha tiene otras facetas no
deleznables. Ninén Sevilla interviene en un papel simpatico que
muestra su fuerte temperamento de intérprete de la danza afrocu-
bana, y de la tan sensual de las gentes romdnticas y pasionales de
Haiti” (sic).*? Sus dotes como bailarina la marcaron desde entonces

40 Ibidem, p. 128.
41 Esto, 19 de septiembre de 1948.
42 Cinema Reporter, 25 de septiembre de 1948.
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y al afio siguiente actué como protagonista de Coqueta y Perdida,
ambas dirigidas por Fernando A. Rivero.

Fue en 1949, con la grabacién de la pelicula Aventurera, que ori-
ginalmente llevaba por titulo Camino de perdicién, que se consagré el
binomio Gout-Sevilla, como lo denomina Eduardo de la Vega.** En
esta ocasion la critica en Esto no fue muy buena con la habanera.
En ella se decia que la actriz “a veces tiene gracia y sensualidad
para sus bailes. Nada més”. Acerca de su talento para desempefiar
los papeles dramdticos, “que se empefian en disefiarle lo menos
que se le podria exigir es algtin convencimiento... pero a lo que pa-
rece, Dios no la llamé por ese camino”. En el mismo tono se le acu-
saba de no ser bonita: “se necesitarfa algtin mago de la cimara para
hacerla lucir bella en todas sus escenas; por ello, es inevitable que
tenga momentos de franca y abierta fealdad”.** Por el contrario, el
Cinema Reporter resalté desde otro d&ngulo que si bien un argumento
como el de Aventurera no era precisamente una obra perfecta, su
estreno habia demostrado que “si puede un elenco de buenos artis-
tas lograr el triunfo de la obra filmica”. Apreciaba una interpreta-
cién perfecta por parte de la actriz cubana, “quien ha logrado, con
estudio, su constancia y su perseverancia conseguir las dotes abso-
lutamente indispensables para hacer de ella una excelente actriz”.*°
Entre el odio y el amor, de la Vega ahonda en la poca valoracién que
tuvo la cinta en el momento de su estreno y, sin embargo, la consi-
dera “una de las escasas obras verdaderamente excepcionales o in-
solitas dentro de su género y del cine mexicano en conjunto” .46

La actriz cubana record6 en entrevista con Fernando Mufioz
que durante la filmacién de Victimas del pecado, dirigida por el Indio
Ferndndez en 1950, en la que alterné con Tito Junco, Rodolfo Acosta
y Rita Montaner, nunca habia grabado en directo, en locaciones au-
ténticas como la del cabaret. Era un cabaret de ferrocarrileros, dijo,
con “un ambientazo divino”. Ninén Sevilla reconstruyé cémo fue
que el Indio Ferndndez le dijo que queria poner un nimero en de-
terminada escena, consultdndole acerca de cudl podria ser. Ella le
sugiri6 que se hiciera una improvisacién con tambores. El director

4 Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., pp. 32-42, donde reconstruye lo que titula “Las
secuelas infortunadas de Aventurera”.

4 Esto, 27 de octubre de 1950.

4 Cinema Reporter, 28 de octubre de 1950.

4 Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., p. 35.
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y el ingeniero de sonido querian hacer una grabacién previa en el
estudio, debido a la escasa capacidad de los micréfonos y, segin
ella, gracias a que se empefié pudieron mantener la esencia del lu-
gar. Estaban [immy Monterrey, Tabaquito, y otros, “la plana mayor,
jay, mi vida! Y empiezan aquellos tambores y el ingeniero diciendo
no se va a poder, y yo contestaba si se va a poder. Se ha metido un
nimero a base de puros tambores, de antologfa, mi vida, increi-
ble” .4

Nin6n Sevilla se consider$ una auténtica promotora de la dan-
za cubana, y por ello “que me copiaran me encantaba, porque has
de saber que todas, todas, bailaron o quisieron bailar rumba en el
cine. Y que la rumba es cultura, la rumba es cultura, porque es la
musica de mi pafis, la del pueblo. La rumba no te la bailaba la gente
de dinero, la bailaba la gente del pueblo. Rumba, son, danzén, pun-
to, contrapunto, danzonete, guaracha, cumbia, cha cha ch4, calipso,
mambo... todo eso yo lo tengo dentro de mi”.#

En este comentario Ninén Sevilla hizo alusién a ese “pueblo
cubano” abstracto e intimo. Pueblo que, segin la actriz, manifiesta
sus caracteristicas “esenciales” a través de la musica, ademads de ser
un ritmo-nacionalidad-bandera que “lleva adentro”, y del cual se
sentia embajadora. La proyeccién estética de sus palabras remite a
la construccién estereotipica de “lo cubano” que se traduce en re-
curso escénico. La actriz protagonizé 27 peliculas: la primera fue
Carita de cielo, dirigida por José Diaz Morales en 1946, y las tltimas,
en el contexto de la época de oro, Mujeres de fuego, dirigida por Tito
Davison, y Zarzuela 1900 dirigida por Juan de Ordufia, en 1958.

Juan Orol buscé en La Habana una nueva estrella para sus
préximos proyectos filmicos. Los testimonios acerca de cémo inicié
la relacién entre el director cubano y Rosa Carmina, la cuarta rum-
bera cubana, quien lleg6 a México en 1946, se contradicen de mane-
ra simpdtica. El primero comentaria que al separarse de Maria
Antonieta Pons regresé a La Habana en la bisqueda de una nueva
estrella, y a quien encontré fue a Rosa Carmina. En aquel entonces,
seglin recordaria Orol, ella tenfa diecisiete afios y trabajaba como
teniente de policfa. El jefe de la futura actriz era amigo de Juan Orol,
quien consegufa que entraran al cine gratis. El andaba buscando
“una muchacha de linda cara, cintura estrechita, bien formada de

4 Fernando Muiioz, op. cit., p. 163.
8 Idem.
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cuerpo, con bonitas piernas, busto, jen fin! Buscaba la estética, una
muchacha casi perfecta que pudiera hablar bien, que tuviera tem-
peramento artistico, gracia simpatfa. Eso buscaba yo”. Orol les en-
seflaba los pasos a sus “elegidas”, ya que era él personalmente
quien montaba los bailables.®

Por otro lado, en la entrevista que la tltima de las rumberas
concedié a Fernando Mufioz, ella misma dijo haber llegado a México
en marzo de 1946: “jAy, Dios mio! Y todo porque Juan Orol se di-
vorcia de Maria Antonieta Pons y quiere sacar otra estrella cubana”.
Rosa Carmina recordé que, al regresar a La Habana, Orol convocé
a un concurso de baile a través de la prensa y la radio, al que acu-
dieron mds de quinientas mujeres. Con todo y el alboroto que pro-
vocd, no fue en este espacio donde se encontraron. Orol estaba bus-
cando a la actriz que harfa el papel de Una mujer de oriente. Segin
Rosa Carmina, por aquella época su hermana se gradué y en la fies-
ta cantd la futura actriz, ya que “siempre en esas fiestas cantan, bai-
lan y, para no variar, ti sabes muy bien, en esos grupos escolares
siempre existen a quienes les gusta cantar, bailar, declamar y yo era
una de las graciosas de mi grupito”, y tuvo la suerte de que la escu-
chara un sefior llamado Enrique Brion, que vivia en México y era
amigo de Juan Orol. Este hombre le pidié que lo acompanara a su
hotel y ella respondié: “No, no, no, de hotel nada, vdyase a la casa
si les interesa”. De todas formas, hicieron una cita para el dia si-
guiente, y cuando Orol la vio bajar la escalera “dice que sintié una
gran emocion, y que se quedé todo nervioso diciéndose para sus
adentros “ésta es la mujer de oriente” >

De teniente de policia a precoz cantante aficionada, desde en-
tonces a La mujer de oriente le llovieron cientos de contratos por par-
te de los empresarios del espectdculo en México. Su repertorio fil-
mico se extiende de 1946 hasta 1963, con una breve interrupcion en
1959. Alterné con Kiko Mendive en diversas cintas, quien —segun
de la Vega Alfaro—, desde entonces se convirtié en el musico “com-
parsa oficial” de la rumbera.” Rosa Carmina recordé que su debut
teatral en la capital mexicana fue en el Tivoli, compartiendo elenco
con Manuel Medel, Rosita Fornés, Los Panchos, Libertad Lamarque
y otros. También buscé hacerle justicia a quien fuera su mecenas

4 Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., p. 45.
0 Fernando Muiioz, op. cit., p. 210.
51 Eduardo de la Vega Alfaro, op. cit., p. 48.
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artistico, pues reconocié ante Mufioz que Orol fue su maestro de
baile: “el primero y el tinico, ya después me trajo coredgrafos de va-
rias partes del mundo, hasta de Africa. Pero el mejor bailarin rum-
bero, Juan Orol”, a quien le gustaba “que la mujer moviera la cade-
ra”. Este le contaba, segtin Rosa Carmina, que al llegar a Cuba muy
joven tuvo que enfrentarse a diversas dificultades econémicas. Al
buscar su lugar en la vida, el director encuentra camino hacia los
solares habaneros, “ahi vivia mucha gente de color y a los negritos
siempre les ha gustado la cosa de la rumba y él, que siempre le
fasciné esto, aprende a bailar y a tocar los tambores, la rumba y la
musica de Santo...”. También la actriz le atribuye dotes de bailarin
de tango que, “él decia lo bailaba mejor que Valentino”.>

En Amor salvaje, cinta dirigida por Orol en 1949, Rosa Carmina
alterné con Tito Junco y la cubana Dalia [figuez. Alfonso de Icaza
habl6 de la rumbera y esta pelicula en EI Redondel: “el final de la
cinta se adivina desde el principio, pero no obstante interesa a ra-
tos, y tiene el atractivo, desde luego, de los bailes de Rosa Carmina,
que luce en su opulenta belleza criolla, de algunos pasajes auténti-
camente tropicales y de tal o cual cancién grata al oido”.% En gene-
ral, las criticas a las peliculas que protagonizé Rosa Carmina hicie-
ron referencia a lo notable de sus atractivos fisicos.

Después de filmar Una mujer de oriente en 1947, fue la protago-
nista de tres cintas dirigidas por Juan Orol: Tania, la bella salvaje, EI
reino de los gangsters y Gangsters contra charros. En 1948 protagonizé
El charro del arrabal, también dirigida por su mecenas, y en 1949
otras dos peliculas de Orol, adscritas al melodrama de cabaret, en-
marcaron la belleza de la cubana: Amor salvaje y Cabaret Shangai. En
1950 estelarizé seis peliculas: Qué idiotas son los hombres, El infierno
de los pobres, Hombres sin alma y Perdiciéon de mujeres de Juan Orol; y
mads adelante participé en el filme En carne viva de Alberto Gout. En
1951 actué en Noche de perdicion de José Diaz Morales, Especialista en
sefioras de Miguel Morayta, Viajera de Alfonso Patifio y Soy mexicano
de acd de este lado de Miguel Contreras Torres. Siguiendo con este
ciclo ininterrumpido de estelares, en 1952 particip6 en las cintas:
Estrella sin luz de Ernesto Cortdzar, Diosa de Tahit{y Sandra, la mujer
de fuego de Juan Orol. En 1953, El sindicato del crimen de Juan Orol y
El cristo negro de Carlos Vejar. En 1954, Historia de un marido infiel de

%2 Fernando Mufioz, op. cit., p. 211.
53 El Redondel, 9 de abril de 1949.
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Alejandro Galindo y Bajo la influencia del miedo de Juan Orol. En
1955, Secretaria peligrosa de Juan Orol, en donde hizo el papel de una
espia internacional. En 1957, Cabaret trdgico de Alfonso Corona
Blake, donde alterné con Columba Dominguez, Kitty de Hoyos y
Carlos Baena. Y en 1958, Melodias inolvidables de Jaime Salvador, El
misterio de la cobra de Zacarias Gémez Urquiza, La ultima lucha de
Julian Soler, Mi mujer necesita marido de Rolando Aguilar y Mis se-
cretarias privadas de Roberto Rodriguez. Tras dos afios de descanso
reapareci6 en otros 10 filmes entre 1960 y 1981.

Palabras finales

Las cuatro rumberas cubanas, Maria Antonieta Pons, Amalia Agui-
lar, Nin6n Sevilla y Rosa Carmina, llegaron al mundo del especta-
culo de la ciudad de México en los afios cuarenta, y en esta metré-
poli fueron auténticas promotoras de las creaciones musicales y
visuales de la isla caribefia. En el presente texto nos propusimos
hablar, a grandes rasgos, de la difusién que estas magnificas baila-
rinas hicieron de dichas expresiones artisticas, utilizando como ve-
hiculos los escenarios teatrales y la industria filmica mexicana. Asf,
su presencia también puede ser recreada como una suerte de “em-
bajada especial” de la cultura cubana en el estudio de las relaciones
mexicano-cubanas.>** Muy significativo fue también, y de ello hici-
mos mencidn, la explotacién del estereotipo de la rumbera en la
cultura popular mexicana a partir de la presencia y creatividad de
dichas artistas.

A lo largo del articulo expusimos cémo cada de una de estas
actrices se introdujo en el medio artistico en México. Para dar con-
texto a su insercién en la cinematografia y el teatro mexicanos,
mencionamos a diversos musicos y cantantes cubanos que durante
la década de 1930 proveyeron al ptiblico de la musica, las canciones
y los bailes popularizados en Cuba, asi como de una imagen de “lo
cubano” previa a la explotada por la “moda” rumbera.

Mediante los datos conocidos de las vidas de estas cuatro muje-
res no es posible establecer ni siquiera una cercania relativa entre
ellas, pues de hecho coincidieron en pocas ocasiones en los escena-

5 Véase Carlos Martinez Assad, op. cit.
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rios teatrales y filmicos. Sin embargo, si puede rastrearse la frecuen-
cia con que alternaron en distintos escenarios con otros cubanos
radicados en México. Entre ellos mencionamos a Rita Montaner,
Sergio Orta, Kiko Mendive, Los Diablos del Trépico y Ddmaso Pérez
Prado. Juntos, todos estos artistas proyectaron las creaciones este-
reotipicas insulares relativas a “lo cubano”.

Las rumberas aprovecharon sus habilidades para el baile popu-
lar, articulandolo a la misica y a la representacion estereotipica de
la mujer cubana en la escena mexicana. Con ello constituyeron un
trinomio que posibilit6 los propios y exitosos destinos artisticos de
estas mujeres. Y mds alld de los nombres, los recursos escénicos for-
jados por las actuaciones teatrales, cabaretiles y filmicas de las rum-
beras —asi como por los conjuntos musicales cubanos— inventaron
un recurso de representacion colectiva. Este fue explotado durante
las etapas de auge-moda de los distintos géneros filmicos y fueron
asimilados como parte de la vida cultural “popular” de la ciudad
de México entre 1940 y 1950. La rumberas crearon una representa-
cién con la que se definié “lo cubano” y “lo tropical”, y que nos
permite apreciar el trdnsito de los estereotipos culturales a través
de los cuales se identificaria a la nacion insular, y mediante los que
pudo recrearse en el trépico mexicano.
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Maria Antonieta Pons en Carsia brava
(dir. Ramoén Pereda, 1966).
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Retrato de Amalia Aguilar, ca. 1950, Fondo Semo, sinaro-Fototeca Nacional del 1NAH,
ndm. inventario 330929.
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Retrato de Nindn Sevilla, ca. 1950, Fondo Semo, siNaro-Fototeca Nacional del INAH,
nudm. inventario 327805.
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Retrato de Ninén Sevilla, ca. 1950, Fondo Semo, siNaro-Fototeca Nacional del INAH,
nudm. inventario 327749.
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Retrato de Rosa Carmina, ca. 1950, Fondo Semo, siNaFo-Fototeca Nacional del iNAH,
num. inventario 329088.
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Ilustracién de Daniel Dominguez Michel en “Rumberas muertas de amor”,
escrita por Ana Elena Payan.
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