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. Introduccion .
EL TROPICO Y LA IMAGINACION

En el presente trabajo ahondamos en la construccion de los estereotipos de la
mulata y el negro, la rumbera y el bongocero, en ia cuitura cubana, y su
asimilacién al contexto de la cuitura popular mexicana durante la primera mitad del
siglo XX. La mulata que cubre y descubre muslos, cintura y pecho, en el
movimiento de los olanes que enmarcan su vestido y el negro que la acompafia,
ya sea con un son, una rumba, conga 0 samba, en ese momento salvaje y erotico,
han sido dos de los principales embajadores de la cultura afroantillana
contemporanea. Ambos se complementan en una dualidad simbdlica que
transitara por las cronicas de viaje, del siglo XVil al XX; la novela costumbrista y
las referencias visuales, en la plastica, asi como en postales y fotografias, desde
el siglo XIX; los centros nocturnos, los escenarios radiofénicos, teatrales y
cinematograficos, en otros paises ademas de México, a io largo del siglo XX. Sin
duda, han sido los cubanos y brasilefios quienes consiguieron, en mayor medida,
integrar estos dos estereotipos en una iconografia que se proyecté en las historias
culturales del continente americano y el europeo, con la ayuda y apropiacion, por
supuesto, de las empresas teatrales y las industrias culturales desarrolladas en
ambos continentes.! Estudios recientes, como los de Cristébal Diaz Ayala, Robin

D. Moore, Laurie Aileen Frederick, Luis A. Pérez Jr., Natasha Pravaz y Ricardo

' Vid definicion de estereotipo en Ricardo Pérez Montfort, “Los estereotipos nacionales y la educacion
posrevolucionana” en Avatares del nacionalismo cultural. Cinco ensayos, México, CIDHEM, CIESAS, 2000, p.
35-67. El mismo autor escribi6, desde 1990, que “el estereotipo pretende ser la sintesis de las caracteristicas
animicas, intelectuales y de imagen, aceptadas o impuestas, de determinado grupo social o regional. Se
manifiesta en una gran cantidad de representaciones, conceptos y actitudes humanas, desde el
comportamiento cotidiano hasta las mas efaboradas referencias al Estado nacional. Los estereotipos se
cultivan tanto en la academia como en los terrenos de la cultura popular, en la actividad politica y desde luego
en los medios de comunicacién” en “Nacionalismo y estereotipos, 1920-1940" en EI/ Nacional Dominical,
numero 25, afio |, 11 de noviembre de 1990.



Pérez Montfort,> nos introducen en la historicidad de esta construccion
iconogréfica y, aunque menos abundantes en comparacioén con aquellos trabajos
que reconstruyen el origen y la influencia de la musica afrocaribefa, preludian un
importante espacio de debate que permanecia soslayado.

Junto con la musica, estos estereotipos se diversificaron e irrumpieron en
los escenarios mundiales, en donde fueron adoptados como recursos escénicos y
graficos con multiplicidad de mensajes: “lo tropical”, “lo exético”, “lo salvaje”, “lo
erotico”. Llama la atencién el hecho de que en su internacionalizacién, la mulata
pudiera ser, ademas de una voluptuosa mujer negra, también una voluptuosa
mujer blanca. Para corroborar esta interesante problematica, basta un botén de
muestra si uno observa las portadas de los discos de musica cubana producidos
por la RCA Victor y CAMDEN, desde los afios 1930 hasta hoy en dia. Sélo un
ejemplo son los elepes en los que se recopild la musica de Beny Moré, durante la
década de 1960: “Recordando a Beny Moré”, con interpretaciones de Damaso
Peérez Prado, Mariano Mercerén y Rafael de Paz; “La época de oro de Beny Moré”,
en una secuencia de dos discos, con interpretaciones del propio Moré y “A ritmo

del Barbaro. Mas éxitos de Beny Moré” >

2 Cristébal Diaz Ayala, Del Areyto a la Nueva Trova, San Juan, Editorial Cubanacan, 1981. Robin D.
Moore, Natlonalizing Blackness: afrocubanismo and Artistic Revolution in Havana, 1920-1940, Pittsburgh,
Pennsylvania, University of Pittsburgh, 1996, fotos. Laurie Aleen Frederik, “The contestation of Cuba’s Public
Sphere in National Theatre and the Transformation from Teatro Bufo to Teatro Nuevo, or What Happens when
El Negrito, El Gallego and La Mulata Meet El Hombre Nuevo®, Chicago, University of Chicago, Center for Latin
American Studies, 1998, ilus., fotos. Louis A. Pérez Jr., On becoming cuban: identity, nationality and cuiture,
Chapell Hill, University of North Carolina, 1999, ilus, maps, fotos. Natasha Pravaz, “The Spectacle of the
Nation: The Mulata’s Shows in the Land of Carnival”, Paper presented at LASA XXIII International Congress,
September 2001, Ms. Ricardo Pérez Montfort, “Notas sobre la fotografia y la generacion de estereotipos en
dos puertos caribefios: Veracruz y La Habana, 1840-1940" en México y el Caribe: vinculos, intereses, region,
coord. Laura Mufioz, México, Instituto Mora, CONACYT, 2002.
Vid Apéndice iconografico, ilus. 1-3. Coleccién Particular de Medardo Garcla y Lopez, Querétaro,
Qro.



Valga decir aqui que nos concentramos en las producciones cubanas
porque son éstas las que proporcionan una visiobn sumada de los recursos
culturales caribefios que transitara por los grandes centros urbanos, siendo los
cubanos mismos sus portadores. Sin olvidar, por supuesto, que la composicion, a
decir, el producto “final”, es una compleja mezcla entre las propuestas visuales
promovidas desde el teatro popular hasta los centros nocturnos habaneros; las
representaciones de artistas negras como Josephine Baker en los escenarios
parisinos; las del cine realizado en Hollywood, que incorporé estilos que van del
carnaval brasilefio a la sonoridad cubana; los éxitos taquilleros del cine de
rumberas producido en México, por mencionar sélo algunos. Al final, lo que se
reconoce es el andar de un simbolismo que contiene, recrea y crea identidades.

Sin embargo, el trabajo de reconstruir la formacion de los estereotipos de la
mulata y el negro quedaria incompleto si uno no atiende la perspectiva general
que ofrece el estudio de los nacionalismos contemporaneos. El analisis de éstos
sigue teniendo una vigencia que no es de extrafiar si se piensa que son el
resultado de procesos historicos, cuya maleabilidad para incorporar nuevos
instrumentos de interpretacion -;y control?- social, econémico y politico, asegura
su constante refundacion. Es en los perfiles cambiantes de esta tematica que el
estudio de las identidades nacionales, en general, encuentra una justificacion
inicial.* Hay que distinguir entre la tradicional nocion de identidad nacional y la de
la relacién entre identidad nacional e industria mediatica, asi como destacar la

relacion entre los estereotipos nacionales y los estereotipos comerciales. Existen

¢ Destacamos el sentido de identidad nacional que argumenta Anthony D. Smith en su libro La
identidad nacional, Espafa, Trama Editorial, 1997, p. 15. Smith a su vez sugiere que en la historia de la



otros temas que convergen y a su vez son ingredientes fundamentales para
comprender los nacionalismos contemporaneos. Por un lado, esta aquel planteado
por la formula modernizacion-urbanizacién, que permite problematizar los usos de
las ideas al respecto de la identidad, valiéndose de elementos como seran los
medios de comunicacién y su despliegue en las grandes urbes.® Por el otro, esta
el tema de la cultura popular, que ha sido el eje intelectual de una serie de
estudios que, desde fines del siglo XIX, ha proporcionado importantes lineas de
reflexion.® A lo largo del trabajo expondremos algunas ideas que el estudio arrojo
al respecto de estas lineas argumentativas.

Tanto para Cuba como para México, ambos territorios de los que se
desprende este estudio, el periodo que va de 1920 a 1950, significo la maduracion
de los discursos relativos a la cultura nacional. El Estado, la educacion, los
intelectuales, las producciones culturales, las industrias culturales, el turismo,
coadyuvaron en la generacion y recreacion de “los grandes temas nacionales”,
encaminandose asi, por infinidad de vias, a la definicion de las construcciones
definidas como cubanidad y mexicanidad, respectivamente. La pacificacion post

independentista y el relativo desprendimiento del intervencionismo norteamericano

cultura contemporanea se adjudica el sentido étnico que se elige como preludio de los discursos identitarios, a
la cultura vemacula, p. 11.

5 para el estudio de la cultura mediatica en la construccién de identidades nos han parecido
interesantes las propuestas analiticas tanto de Néstor Garcia Canclini, como de Serge Grusinski. En su libro,
Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir de la modemidad, México, CONACULTA, Grijalbo, 1989,
Garcia Canclini emplea el concepto hibridacién para describir las “mezclas interculturales™ que van mas alla
del mestizaje racial, p. 14-15. Grusinski a su vez plantea, en su texto, La guerra de las imégenes. De Cristébal
Colén a Blade Runner (1492-2019), México, FCE, 1990, que el uso de las imagenes como objeto de estudio
para la historia, permite abordar otra area estratégica mediante la cual se ejerce control y coercién social.
Entendemos pues que la imagen-representacién visual de los estereotipos contemporaneos es un producto
hibrido, cuyas estrategias de insercion a través de los medios masivos de comunicacién ha fortalecido su uso
en el ejercicio del poder.

¢ Geneviéve Bolléme, en su libro, E/ pueblo por escrito. Significados culturales de lo “popular”, trad.
Rosa Cusminsky de Cendrero, CONACULTA, Grijalbo, 1990, reflexiona acerca del significado del concepto
“popular” en la narrativa universal.



en el discurso cubano, y las posibilidades de la también relativa estabilidad de los
gobiernos post revolucionarios en México, volcaron la atencién de los distintos
sectores mencionados hacia una revaloracion de “lo tipico”.” El crecimiento urbano
y demogréfico, la modernizacion industrial y de los servicios publicos, las
migraciones contemporaneas internacionales y las del campo a la ciudad, la
introduccion de nuevas tecnologias a los medios de comunicacién, como fueron la
radio y el cine, algunos de los cuales mantuvieron continuidad con procesos que
arrancaron a fines del siglo XIX, todo ello afecté la historia de los estereotipos
contemporaneos en ambas naciones, de manera que pueden establecerse
paralelismos en los discursos nacionales.

En la primera parte del texto, dividida en cuatro capitulos, hacemos una
revision sucinta de la vida cultural cubana, en particular la de La Habana, en el
contexto arriba planteado. Destacamos las ideas que comenzaron a propagarse,
desde las primeras décadas del siglo XX, respecto de aquello que se consideré
como la cultura vernacula en la isla. Ahondamos en algunos temas: “lo cubano”,
“lo provincial”, “lo barroco”, “lo mulato”, “lo negro”, tratados desde la perspectiva
académica, literaria, poética y teatral. Siendo “lo mulato” la sintesis del mestizaje
insular. Esto con la finalidad de presentar un panorama general de los que fueron
entendidos, durante la primera mitad del siglo XX, como elementos constitutivos
de la nacionalidad cubana. De la abstraccion letrada y la preocupacion
antropolégica, con base en textos de Alejo Carpentier, Nicolds Guillén y Fernando

Ortiz, damos cuenta del salto que se dio en el uso escénico de los estereotipos en

7 Acerca de la definicién de “lo tipico” vid los trabajos de Pérez Montfort citados a lo largo de Ia tesis,
en particular “Historia, literatura y folklore, 1920-1940. El nacionalismo cultural de Rubén M. Campos,



el teatro bufo. Resaltamos la representaci_c')n contemporanea de los estereotipos
de la mulata y el negro. A pesar de la importancia que tuvo la reivindicacion, entre
muchos sectores de la poblacién, de la presencia de la cultura afrocubana,
preferimos no considerar tales asuntos como un capitulo aparte, sino como un
elemento mas de lectura de la identidad cubana contemporanea. El proceso de
definiciébn de “lo propio” en las letras de la Gran Antilla de aquellos afios, cobr6
fuerza y fue prolifico. Esta primera parte lleva por titulo: “Cuando el Caribe vuelve
a La Habana, 1920-1950", ya que se observa que, después de un.Iapso en el que
la ocupacién estadounidense en Ia isla se percibié como un paréntesis figurado en
la historia cultural de la misma, la tematica introspectiva de la intelectualidad
cubana se relacioné con procesos reflexivos similares a los llevados a cabo en el
resto de las Antillas.

La segunda parte del trabajo, titulada “Transito de los estereotipos cubanos
a México”, esta compuesta por dos capitulos que presentan a la migracién artistica
cubana a México como un vehiculo asimilador y difusor de los estereotipos
cubanos mencionados y la representacion de estos en los medios de
comunicacién mexicanos, en particular en el cine. A lo largo de la elaboracién del
trabajo advertimos que ambos espacios de analisis —la migracién artistica y la
representacion- ofrecen amplias posibilidades para ser tomados como objetos de
estudio particulares en posteriores investigaciones. Esta segunda parte es, por
ello, una suerte de muestrario. En el primer capitulo, “Los cubanos rumbo a la

capital mexicana”, hablamos de la llegada de artistas cubanos al escenario social

Femando Ramirez de Aguilar e Higinio Vazquez Santa Ana” en Cuicuilco, Vol. 1, Num. 2, ENAH, México,
septiembre-diciembre de 1994, pp. 87-103.



y cultural mexicano, de 1920 a 1950. Mencionamos el paso de diversos
personajes por Veracruz y Yucatan, puntos que fueron una primera plataforma de
despegue, en el continente, de personalidades del medio artistico cubano. Sin
embargo, es en la llegada de éstos a la ciudad de México en donde concentramos
la atencion; visualizando a la misma como un centro receptor e impulsor de las
“novedades” que ofrecieron estos artis-tas “tropicales”. Para registrar s6lo una
parte de la presencia artistica cubana en México, revisamos ciertos testimonios y
entrevistas realizadas a algunos de estos personajes en la prensa de aquellos
afos, asi como en la actualidad. Dividimos el capitulo en cinco secciones: las
representaciones cubanas en el teatro mexicano; los itinerarios musicales, en
particular, la informacién relativa al danzén y son; la presencia cubana en los
salones de baile y la llegada del mambo a México.® Este capitulo retrata, a
grandes rasgos, la llegada constante de artistas cubanos a los escenarios de la
capital mexicana, durante las décadas de 1920 a 1950. Ademas de Ia permanente
introduccion de las producciones culturales de la Gran Antilla, la presencia de este
grupo de cubanos posibilité la difusion, en México, de las representaciones
estereotipicas de “lo cubano”.

En el segundo capitulo, “Una nueva sintesis de "lo cubano”, tratamos
acerca de las experiencias teatrales y filmicas de las rumberas y analizamos la
representaciéon visual de los estereotipos de la mulata-rumbera y el negro-
bongocero cubanos. La idea es explicar como estos dos estereotipos, tras un

proceso de invencién que tuvo gue ver con la construccion del discurso identitario

® Faltaria hacer una valoracion mas completa de las reacciones de aceptacion o rechazo del publico
de aquellos afios. Un buen analisis de ésta tematica lo realizan: Carfos Bonfil y Carlos Monsivais, A través del



en Cuba, trascendieron la frontera insular y fueron asimilados por la cultura
popular mexicana. Mientras que en el teatro, la radioc y el cabaret, las
producciones culturales de la Gran Antilla se presentaron como representativas
del nacionalismo cultural cubano de las primeras décadas del siglo XX, en el cine
mexicano éstas fueron asimiladas de tal manera que permitieron plantear la
presencia de “lo tropical” en México. Los estereotipos cubanos de la mulata y el
negro resultaron recursos escénicos versatiles para la industria filmica mexicana.
Ademéas de mencionar brevemente la historia grafica de la rumbera y el
bongocero, en este capitulo analizamos el uso heterogéneo de los estereotipos
mencionados, asi como de las creaciones musicales cubanas, en seis
producciones cinematograficas: "Konga Roja” (1943), “La reina del tropico” (1945),
“Angelitos negros” (1948), “Calabacitas tiernas” (1948), “Aventurera” (1948) y "Una
estrella y dos estrellados” (1959). Este tema abarca gran parte del capitulo. La
seleccion de las peliculas tuvo que ver con la diversidad temética de los
argumentos que inctuyeron a ambos estereotipos, asi como las posibilidades de
los archivos a los cuales acudimos.

Existe una relacién entre la imagen local que erigieron de si mismos los
cubanos y lo que de si mismos resultd un producto de exportacion idéneo para
narrar e imaginar al tropico caribefio. La asimilacion de los estereotipos cubanos al
contexto de la cultura popular mexicana -en la etapa de la modernizaci6n-
resignificd el contenido simbdlico de los mismos, como se vera a lo largo del
trabajo, dotando de un interesante recurso escénico para plasmar las alegorifas de

“lo tropical” en Meéxico. Ademas, se transformé en un mecanismo de

espejo. El cine mexicano y su publico, México, Ediciones EI Milagro, IMCINE, 1994,

10



representacion de “lo cubano” en territorio mexicano. Estas dos facetas del mismo

proceso, son el marco de esta historia de imagenes e imaginacion colectiva.
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PRIMERA PARTE

CUANDO EL CARIBE VUELVE A LA HABANA,
1920-1950



Capitulo 1 .
LAS NACIONES CUBANAS: UN BREVE PREAMBULO

l.a década de los afos veinte del siglo XX ha sido descrita en la historiografia
como aquella durante la cual se “renovd” la conciencia nacional cubana.' Esta
afirmacion es el argumento central de una serie de estudios que encuentran, en
dichos afios, los elementos para describir el inicio de una confrontacién publica
entre las aspiraciones politicas de nuevas agrupaciones con los grupos de poder
formados durante los gobiernos post independentistas.’ Rafael Rojas sefiala, al
reconstruir el camino por el que transité la definicion de la nacionalidad cubana a
lo largo de los siglos XIX y XX, que agrupaciones como el Grupo Minorista, foros
tales como la Revista Avance y la Revista Bimestre Cubana, personalidades como
Fernando Ortiz y Jorge Mafach, “desplazaron la sensacion de decadencia y
frustracion republicanas [...] por el enunciado de la renovacion nacional”.?

El mismo Rojas, citando las palabras de Enrique José Varona de 1915,
advierte que “la certeza de la frustracion republicana fundé una cultura politica que
justificaria, en la jongue durée, la renovacion del espiritu nacional de los afhos

veinte, la Revoluciéon de 1933, la Constitucion de 1940 y el movimiento liberal

'Julio Le Riverend, La Republica, 3* ed., La Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1971. Los
capitulos 14, 15 y 16, en los que se describen acontecimientos politicos y sociales que plantearon posibles
configuraciones de la nacidn cubana, durante la década de 1920, se titulan: “Hacia una nueva conciencia
nacional”. Con ello el autor plasma una interpretacién del nacionalismo cubano que ha sido adoptada por
postariores investigadores. Esta idea tiene fundamento en la aparicion en escena de nuevos actores politicos
—organizaciones sindicales, grupos universitarios, partidos politicos. Habria que afadir que el caso cubano
debe ser visto en el contexto de los nacionalismos contemporaneos de toda Latinoamérica.

2vid Hugh Thomas, Historia contemporanea de Cuba: de Batista a nuestros dias, Barcelona, Grijalbo,
1982. Cfr. Ramiro Guerra y Sanchez, Un cuarto de siglo de evolucién cubana, prologo de Pedro E.
Betancourt, La Habana, Libreria Cervantes de Ricardo Veloso, 1924, fotos. Del mismo autor, La expansién
terntonial de los Estados Unidos: a expensas de Espafla y de los palses latinoamericanos, La Habana,
Cultural, 1935. Ramiro Guerra y Sanchez, et al., Histona de ja nacién, La Habana, Cuba, Editorial Historia de
la Nacién Cubana, 1952, 10 v, ilus., [&ms. Leslie Bethell Ed., Historia de América Latina. México, Amérca
Central y el Caribe, 1870-1930, trad. Jordi Beitréan y Maria Escudero, Barcelona, Cambridge University Press,
Editonial Critica, 1992, pp. 223-239.

? Rafael Rojas, La isla sin fin. Contribucién a la critica del nacionalismo cubano, Florida, Ediciones
Universal, 1998, p. 49.
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democratico de la década del ‘50" Estos afios fueron, en su recuento, los que
definieron un nacionalismo que transité del papel a la accion concreta, al delimitar
y aplicarse politicas publicas nacionalistas.

Siete gobiemos con perfiles caudillistas, dos intervenciones militares
estadounidenses, dos dictaduras, republicas que no acabaron de serlo y la
presencia constitucional de la Enmienda Platt, fueron los momentos politicos a
partir de los cuales se puede rastrear la proliferacién de ideas que al respecto de
la nacién, su deber ser y su hacer, se dieron en este caso de la historia
latinoamericana. La historia de la cultura cubana, durante la etapa aludida, es la
de un pais en e} que el debate en torno a la nacidn y su constitucién politica se vio
confrontado de una manera ineludible por los intereses de las inversiones
econémicas y la perspectiva geopolitica estadounidenses.® El texto del escritor
estadounidense Leland Hamilton Jenks, Nuesira colonia en Cuba, publicado en
1829, al cual haremos referencia mas adelante en este capitulo, proporciona datos
concretos acerca de los resultados de la relacion comercial entre los Estados
Unidos y Cuba en aquellos afios.

Las clausulas estipuladas en la Enmienda Platt resultaron determinantes en
la sujecién politica y economica de la isla a Estados Unidos. Sobre todo aquellas
que limitaban la capacidad del gobierno cubano para celebrar tratados ¢ pactos

con alguna otra nacidn extranjera, gue no fueran los Estados Unidos (clausula 1).

* Ibid., pp. 49-50.
Leland Hamilton Jenks, Nuestra colonia de Cuba, trad. Ignacio Lopez Valencia, Madrid, M. Aguilar
Editor, 1929. Este texto ha sido la plataforma de muchas de ias historias de las repiblicas cubanas, tanio por
los datos que aportd el autor al respecto de las relacicnes e intereses particulares de los negocios mantenidas
desde Estados Unidos en Cuba, como por la visidn critica acerca de la naturaleza e interpretaciones que los
presidentes norteamericanos dieron a la Enmienda Platt. Vid iambién a Julic Le Riverend, Historia Econdmica
de Cuba, La Habana, Cuba, Editorial Pueble y Educacion, 1981, retrs., folos.
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Asi como las que aseguraron el derecho de intervencion estadounidense para
preservar |a independencia y &l sostenimiento de un gobierno adecuado para
proteger el bienestar de los cubanos (clausulas 1l y 1V). Para la Gran Antilla la
Enmienda Platt significd, en resumidas cuentas, un lastre politico de largo alcance.
Esta seria definida por el presidente estadounidense Theodore Roosevell (1901-
1909) y su secretario de Estado, Elihu Root, como un “instrumento de policla
intemnacional”, asi como posteriormente sus sucesores, William H. Taft (1909-
1912) v Phitander C. Knox, respeclivamente, la describieron como una “politica
preventiva”.®

Algunas de las principales categorias intelectuales que al respecto del ser
nacicnal y la identidad cubana subyacen en una buena cantidad de producciones
culturales, como veremos a continuacion, cobraron fuerza durante esta éparza.'7
Los ambientes politicos y sociales que se vivieron en |a isla, muchas veces en su
expresion de actos politicos, buscaron crear una opinién pablica con base en la
tematica de “lo propio” cubano. Los debates en torno a la recién adquirida

“independencia y las discusiones derivadas de la Enmienda Platt pusieron sobre la

8 Jenks, op. cft., p. 117. Luis Machado y Onege, La Enmjenda Plalt estudio de su alcance e
interprefacién y docinina sobre su aplicacién, prologo de Rafael Monloro La Habana, El Sigle XX, 1922,
Manuel Marquez Sterling, Froceso histérice de laEenmienda Platt, 1897-1934, prologo de René Lufru, La
Habana, El Siglo XX, 1941. Emilio Roig de Leuchsenring, La lucha cubana por la Reptiblice, contra la anexion
y la Enmlanda Flall, 1889-1802, La Habana, Cficina del Hisloriador de la Ciudad de 1a Habana, 1352
Salvador Cisneros y Belancourt, Voto particular conira le Enmiende Plali, La Habana, Comisién Nacional de
la Academia de Clencias, Inslilulo de Historia, 1963. Sylvia Katz Gaylor, The abrogstion of the Flaft
Amendment: a case stutly in United Stafes-Cuben relations, with special emphasis on public opinion,
Department of History, New York Universily, 1971. Teresita Yglesia Martinez, Cuba, primera repiblica,
segunda ocupacién, La Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1976 (Nuesira historia). Este es un esludio
realizado con documentacidn estadounidense y cubana, de los gobiemos intervencionislas en Cuba. Inlereses
norteamericanos claramente apoyados por las auloridades cubanas por medio de leyes, decielos,
reglamentos. Louis A. Perez Jr., “Aspects of Hegemony: Labor, State and Capilal in Platlist Cuba® en Cuban
Studies, Num. 16, 1986, pp. 49-69.

T josef Opatrny estudia los antecedentes del nacionalismo cubano en su lexto, Antecedentes
histéricos de la formacién ds fa nacién cubana, trad. Antonin Vaculik, Praga, Universidad Carolina, 1986. Vid
lambién Antonio Benltez Rojo, “Power/Sugar/Literature: Toward a Reinterpretation of Cubanness™ en Cuban
Studies, Nam. 16, 1988, pp. 8-31. Asi como el librc de Rafael Rojas, op. cit.
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mesa dos elementos relevantes para dicha materia: “lo espafol” y “lo yangui”.
Ambos constituyeron un recurso de comparacién, “lc otro”, que matizé el discursa
de “lo cubano”. Estas ideas las retomaremos mas adelante.

Durante la presidencia de Aliredo Zayas (1921-1925), la dictadura de
Gerardo Machado (1925-1933), la gestion presidencial de Ramdn Grau San Martin
(1933-1934, 1944-1948), la presidencia provisional de Carlos Mendieta (1934-
1935), la presidencia de Carlos Prio Socarras (1948-1952) vy los periodos
presidenciales de Fulgencic Batista (1940-1944, 1952-1958), despuntaron los
procesos de modemizacion a lo largo de la isla. Tuvieron particular relevancia los
experimentos urbanisticos en La Habana, como la renavacién de los distritos del
Vedado y Miramar, el crecimiento de las redes ferroviarias, la innovacion
tecnoldgica en los servicios plblicos y en la explotacion de los recursos agricolas.
Fueron también significativos los movimientos politicos cuyas proclamas giraron
en tomo a la reivindicacion de los derechos de los negros en la isla,® asi como

aquelios de perfiles comunistas, cercanos a los grupos obreros y universitarios.”

® Acerca del Partido Independiente de Color y sus secuelas tanto politicas como infelectuales, vid Le
Riverend, La Republica, op. cit., pp. 122-127. Isel Rousseau Gonzales Ed., La Sociedad neocolonial cubana:
comenies idegologicas y partidos politicos, La Habana, Ciencias Sociales, 1984. Robin D. Moore,
Nationalizaing Blackness. Afrocubanismo and Artistic Revolution in Havana, 1920-1940, Pittsburgh, Unlversity
of Pittsburgh Press, 1997. Karen Y. Momison, “Civilization and Citizenship through the Eyes of of Afro-Cuban
Intsllectuals during the First Consfitutional Era, 1902-19407 en Cuban Studies, Nam. 30, 2000, pp. 76-93. Ada
Ferrer estudia los antecedentes de esta crganizacion, a fines del siglo XIX, en su Interesante articulo “Social
Aspects of Guban Nationalism; Race, Slavery and the Guerra Chiguita, 1879-1880" en Cuban Sfudies, Nam.
21, 1991, pp. 37-56. De la misma autora, Insurgen! Cuba: Race, Nation, and Revolution, 1868-18%8, Chapeil
Hill, University of North Caralina, 1999, ilus., fotos, retr. Revisar también el estudio de Aline Helg, Cur Rightful
Share: the Afro-Cuban Struggle for Equality, 1886-1912, Chapel Hill, University of North Carolina, 1995, ilus.,
mapas, facsim. Para ahondar en la onentacidn de las politicas de las organizaclones de los negros,
postenores al Partido Independiente de Color, vid Rafael Fermoselle, Politica y color en Cuba: la guemits da
1842, Montevideo, Géminis, 1974, relrs., facsim,, folos.

¥ Para conocer el desamollo de los movimienios obreros y estudiantiies vid Emilio Roig de
Leuchsenring, Los grandes movimientos polilicos cubanos en la republica, ingerencia, reaccibn, nacionalisme.
Conferencia ofrecida en el Palacio Municipal do La Habans, el 31 de julio de 1840, La Habana, Moiina, 1943,
Ovidio Garcia Regueiro, Cuba: raices, frulos de una revolucidn. Consideracidn histdrica de algunos aspectos
socio-scondmicos cubangs, Madnd, LEP.AL, 1970. Jorge Garcia Monles, et. al., Hisloria del Partido
Comunisfa de Cuba, Flonda, Ediciones Universal, 1970. Gérard Pierre-Charles, Génesis de la revolucién
cubana, México, Siglo Veintiuno, 1976. Francisco Lopez Segrera, Raices histéricas de la revolucidn cubana,
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Todos estos resumieron en parte la atmosfera de signo nacionalista. Destaco la
organizacion de intelectuales como Fernando Ortiz, Jorge Marach, Juan Marinello,
Alejo Carpentier, Nicolas Guillén que, aunque agrupados en manifestaciones
esporadicas, fueron reconocidos como portavoces de la conciencia nacional,
avanzada la primera mitad del siglo XX y hasta la actualidad.'® A su vez Machado
y Batista se presentaron a si mismos como reformistas y nacionalistas durante sus

gestiones."!

La Habana, capital insular

Las ciudades cubanas se convirtieron en |os territorios decisivos de esta historia
de la cuttura contemporanea.'? Hugh Thomas describe el paulatino crecimiento de
éstas, hacia el siglo XX. En 1899, eran 16 las ciudades que tenian una poblacién

de 8,000 habitantes, para 1958 habia 46. Ademas sefiala que Marianao, que fuera

1868-1958: introduccién al estudio de las clases saciales en Cuba en sus relaciones con la politica y la
economla, La Habana, Unién de Escritores y Adistas de Cuba, 1980. Evelio Telleria, Los congresos obreros
en Cuba, La Habana, Cuba, Ciencias Sociales, 1984. Isel Rousseau Gonzalez Ed., La sociedad neocolonial
cubana: cormentes ideologicas y partidos politicos, op. cit. Francisco Lopez Segrera, Ralces histdricas de la
revolucién cubana, México, Universidad Auténoma de Sinaloa, 1985. B. Koval, Movimiento obrero en
- América Latina, Moscu, Progreso, 1985. Harold D. Sims estudia las relaciones del partido comunista con la
clase obrera durante los afios de Batista y analiza como éste se adapté a las politicas del dictador en su
articulo, "Cuban Labor and the Communist Party, 1937-1958: An Interpretation® en Cuban Studies, Vol. 15,
Nam. 1, 1985, pp. 43-58. Gerald E. Poyo, “The Anarchist Challenge to the Cuban Independence Movement,
1885-1890" en Cuban Studies, vol. 15, Num. 1, 1985, pp. 29-42. Historia del movimiento obrero cubano, 1865-
1958, 2 v., La Habana, Instituto de Historia del Movimiento Comunista y de la Revolucién Socialista de Cuba,
Editora Politica, 1987. Felicitas Lépez Porillo Ed., Movimiento obrero en América Latina, México Centro
Coordinador y Difusor de Estudios Latinoamericanos, Universidad Nacional Auténoma de México, 1995.
Kirwin Shaffer, "Cuba para todos: Anarchist Intemacionalism and Cultural Politics of Cuban Independence,
1898-1925" en Cuban Studies, Num. 31, 2000, pp. 45-75.

'} a intelectualidad cubana de los afios 1920 hasta 1950, en general, estuvo muy vinculada a la
tematica det nacionalismo insular. Ya fuese con posiciones moderadas o radicales, o ain colaborando con los
distintos gobiemos post independentistas. Una de las caracteristicas principales en los estudios de las
distintas areas cientificas de estos personajes, sobre todo en las ciencias sociales, fue ta busqueda por definir
al ser cubano. En la actualidad algunas de las obras de estos son referencias constantes en las definiciones
de la identidad cubana.

' Vid Jenks, op. cil., p. 267. Un andlisis de! nacionalismo machadista lo realiza Jorge |. Dominguez,
“Seeking Permission to Build a Nation: Cuban Nationalism and U.S. Response Under the First Machado
Presidency” en Cuban Studies, Num. 16, 1986, p. 33-47. Para apreciar otros detalles de las reformas
encabezadas por el gobierno de Machado. Jenks, op. cit., pp. 267-277. Charles Alexander Thomson,The
Cuban Revolution: Fall of Machado, New York, Foreign Policy Association, 1935.

17



suburbio de La Habana, se convirti6 en una de las dos ciudades mas grandes, si
se le apreciaba por separado de la capital. Paso de ser “el bonito y pequefio
puebio cubano” de sélo 5,000 habitantes, cuando fue visitado por Samuel Hazard
en 1899, a tener una poblaciéon de 200,000, en 1958: Para este (itimo afo, La
Habana y Marianao, en conjunto, tendrian una poblacion mayor al milléon de
habitantes. El crecimiento demografico y la modernizacion urbana, la
diversificacion de las actividades sociales, politicas y laborales, desde la
independencia, aunados a la llegada de distintos grupos de migrantes extranjeros,
presentaron el dilema de analizar, desde las cambiantes realidades urbanas, los
escenarios integradores de la identidad de la isla.

Mientras las ciudades, en particular La Habana, fueron adquiriendo los
matices cosmopolitas de un intercambio cultural que iba concretandose en las
calles, en la arquitectura, en la propaganda comercial, en las industrias culturales,
el campo seguia manteniendo las caracteristicas de esos bohios —construcciones
de palma y madera- que ya desde el siglo XX habian sido referentes del folklore
cubano en la literatura.”® Thomas sefiala que, durante las primeras décadas del
siglo XX, en los pequefos pueblos cubanos la vivienda estuvo confeccionada con

madera y lamina, con las casas construidas a lo largo de los caminos, y eran

"2 Hugh Thomas, Cuba: the pursuit of freedom, New York, Harper & Row, 1971, mapa, fotos, pp.
1094-1098.

'3 vid una reimpresién de la historia colonial de Cuba de Antonio José Valdés, Historia de fa isla de
Cuba y en especial de La Habana, La Habana, Comisién Nacional Cubana de la UNESCO, 1964. Una historia
de La Habana, en particular, la escribi¢ Julio Le Riverend, La Habana, espacio y vida, Espafia, Editoral
MAPFRE, 1892. Acerca de los bohlos y el campo cubano, estan las visiones romanticas de Cuba de los
viajeros decimonénicos como Samuel Hazard, Cube a pluma y ldpiz, trad. Adrian del Valle, Habana, Cultural,
S.A., 1928. Revisar también los estudios acerca del costumbrismo cubano: Salvador Bueno, Costumbristas
cubanos del siglo XIX, Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1958. Max Henriquez Urefla, Panorama histérico de la
literatura cubana, Puerlo Rico, Mirador, 1963. Cintio Vitier, La critica literaria y estética en el siglo XIX
cubano, La Habana, Biblioteca Nacional José Marti, Departamento Coleccién Cubana, 1968. Iraida Rodriguez,
Artlculos de costumbres cubanos de! siglo XIX. Antologia, La Habana, Arte y Literatura, 1974. Salvador
Bueno, La critica literaria cubana del sigio XIX, La Habana, Letras Cubanas, 1979.
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poblados que a lo sumo contaban con dos o tres calles. Sin acceso inmediato al
resto del pais, por la falta de infraestructura en carreteras, estos sitios fueron en
muchos sentidos las partes mas pobres de la isla.**

La importancia histérica del puerto habanero favorecié la concentracién de
gran parte de las actividades administrativas insulares, publicas y de empresas
privadas, desarrollandose una “modema” infraestructura urbana. Hacia 1950, se
conservaba la ciudad vieja, criolla, la de casas intramuros y calles estrechas, que
describi6 detalladamente Alejo Carpentier. En ella se mantuvieron las actividades
de gobierno hasta que, durante el primer mandato de Fulgencio Batista (1933-
1939), se construyd la hoy conocida como Plaza de la Revoluciéon. Las familias
cubanas que se habian enriquecido con distintos negocios urbanos, desde la
primera década del siglo XX, se mudaron al barrio de Miramar, urbanizado bajo
ciertos patrones estilisticos estadounidenses. Esto permitié que en la zona “vieja”
se resolvieran, por ejemplo, problemas de trafico y abasto de agua, asi como se
redujeron los precios en la renta de inmuebles.

En la frontera de esta region urbana, la Vieja Habana, existié un primer
circuito de actividades nocturnas, con burdeles y clubes nocturnos, en el barrio
chino. Dentro de esta geografia habanera destacé la zona del Vedado como el
suburbio de moda, Thomas la llama “la segunda Habana”, hacia los afios treinta,
con Batista. Una posible explicacion a este hecho radica en la planeacion que bajo
esta administracion inicio con los planes de modernizar los edificios de gobierno y
su ubicacion en el Vedado. Casinos, hoteles como El Nacional, el Riviera, el Capri

y el Habana Hilton, con salones de recreo incluidos como diversién permanente,

" Thomas, op. cil., p. 1095.
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cabarets, grandes edificios habitacionales como el FOCSA, retratan el fenémeno
conocido como la “floridizacion” de La Habana.'® El Vedado se extendié hasta
vincularse, via un importante boulevard -un tinel construido bajo el rio Almendares
y disefiado por el arquitecto Manue! Ray, en 1950- con la lujosa zona de Miramar y
el Counfry Club, que eran zonas residenciales exclusivas, desde los afios veinte.
Lo que podria considerarse, segun Hugh Thomas, como “la tercera Habana".
También en la zona de Miramar se construyeron hoteles y clubes con sus playas
privadas, como el Club de Yates Habana-Miramar, el Club de Yates Hotel
Commodore.’® En los clubes de yates, el Hotel Habana Biltmore, el Hotel
Copacabana y el cabaret Tropicana, se reunian los hombres de negocios, artistas
y funcionarios a beber “Cuba Libre". E! Tropicana fue creado en 1940, en
sustitucion del centro nocturno Villa Mina, establecido en Marianao la década
anterior, por Martin Fox y fue una suerte de simbolo de la industria turistica en la
isla; lo es hasta la actualidad. Se pretendié imitar al conjunto de las propuestas
que para el espectaculo noctumo se habian desarrollado tanto en Estados Unidos
como en Francia, incorporando la musica y el baile cubanos. Lo acompanaron
otros centros como el "Dirty Dick”, el Cabaret Hollywaod, asi como los salones de
los grandes hoteles y los casinos, el mas famoso de ellos el Gran Casino

Nacional."?

Por otro lado, Batista construyé el Campamento Columbia, desde los
afios treinta, con pista de aterrizaje para aviones privados. En comparacion con
estos sitios, la vieja Habana y la contemporanea, estaba la zona en donde la

mayor parte de los habitantes vivian: “la cuarta Habana". Detras del Vedado y de

'S Ibid., p. 1098. Para ahondar en aspectos de la vida cotidiana habanera vid Pérez Jr., On becoming
Cuban, op. cit.
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La Habana vieja fue extendiéndose la urbe. Regién cadtica, en donde los servicios
publicos fueron escaseando a medida que se acercaba el medio siglo y que
albergaba en su mayoria a la clase obrera.®

En 1950, La Habana contaba con 18 periédicos, 32 estaciones de radio y
cinco centrales televisivas. La familia Govin, de Nueva York, era propietaria de
cuatro periodicos locales: E/ Mundo, La Prensa, Havana Post y el Evening
Telegram. La creciente demanda de los servicios de aire acondicionado para
hoteles y restaurantes, asi como la misma en el servicio de taxis, introdujo en esta
ciudad grandes inversiones de capital norteamericano en ambos rubros. La
Habana se veria paulatinamente inundada de casas al “estilo floridense”, y de
hoteles y automéviles. Para 1953, en ninguna de las otras ciudades se habia
despiegado tal infraestructura; hablamos de Santiago (180,000 habitantes),
Camagtiey (110,000 habitantes), Matanzas (64,000 habitantes), Santa Clara
(77,000 habitantes), Cienfuegos (58,000 habitantes), Guantanamo (64,000
habitantes), Cardenas (44,000 habitantes), Pinar del Rio (40,000 habitantes) y
Sancti Spiritus (38,000 habitantes). Debido a este fenémeno de centralismo, se
generd un sentimiento de superioridad habanera que dejaba a las demas regiones

como espacios rezagados en sus provincialismos. ™

¥ Thomas, op.cit., p. 1099.

" pgrez Jr., op. cit., pp. 195-196.

18 Rogelic L. Mirabal, Pancramic and Monumental Map of Havana, La Habana, Cuban Tourist
Commission , 1953, plano.

® Thomas, op. cit., p. 1100.
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La poblacién extranjera en la urbe habanera

La poblacién en La Habana, en comparacién con resto de las ciudades en la isla,
se fue definiendo en gran parte por la presencia de extranjeros. Segdn Hugh
Thomas, hacia 1950 s6lo una cuarta parte de los habaneros habla nacido fuera de
ella.

La comunidad espafiola establecida en la capital cubana, tanto en los afnos
de mayor prosperidad con el auge econdmico azucarero, antes de 1920, asi como
la republicana, al término de la guerra civil en 1939, fue ocupando lugares
tradicionales que siguieron existiendo ain después de la independencia.® Los
centros de ayuda mutualista, las filiales sindicales, las iglesias y hospitales
organizados por espafioles, recibieron un buen nomero de estos ciudadanos que
buscaron nacionalizarse. La Ley de Nacionalizacion del Trabajo, decretada en
1933, y mas adelante la de 1940, obligé a las empresas a contar con una mitad de
trabajadores nativos, lo que dejo sin empleo a un gran nimero de trabajadores
eépaﬁoles, quienes competian en el mismo mercado laboral con los cubanos.
Consuelo Naranjo Orovio explica c¢omo esta situacion obligd a muchos
trabajadores espafoles a buscar la repatriaciébn y, por otro lado, el numero de

espafioles que adquirieron la nacionalidad cubana aumenté considerablemente.?’

® Una interesante aproximacion al tema de la migracién espancla a Cuba, se encuentra en los
frabajos: Jests Guanche Pérez, "Aspectos etnodemogréficos de la inmigracion hispanica en Cuba, 1899-
1989 en Simposio internacional: identidad nacional y cultural en las Antillas hispanoparantas, nota preliminar
de Josef Opatrny, Praga, Universidad Carolina, 1990, pp. 75-98. Consuelo Naranjo Qrovio y Arrnando Garcla
Gonzélez, Racismo e fnmigracién en Cuba en el siglo XiX, prélogo de Josef Opatmy, Madrid, Doce Calies,
Fundacion de Investigaciones Marxistas, 1996. También vid. para las migraciones en general, los estudios de:
Duvon C. Corbitt, lnmigralipn in Cuba, La Habana, s/ed., 1942 y el de Sonia Catasts Cervera, el. al, La
inmigracién a Cuba entra 1300 y 1950, La Habana, Centro de Estudios Demogréaficos, Universidad de La
Habana, 1975. .

n Naranjo Orovio, “La vida colidiana del inmigrante espafiol en Cuba, 1920-1940" en Secuencia.
Revista de historia y ciencias socialas, Mexico, Instiluto Mora, Num. 14, julic-agosto de 1969, pp. 68-80. La
autora realizd una serie de enlrevistas que nutren la lemalica del espafiol en Cuba y hacen de su estudio una
propuesta novedosa.

s
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Tras la promulgacion de esta ley muchos espafioles tuvieron que trabajar como
taxistas, meseros y en el servicio doméstico.?

La comunidad china —alrededor de 16,000 residentes— establecida en las
tres pimeras décadas del siglo XX fue otra de las mas importantes; a pesar de la
discriminacién a la que tuvo que enfrentarse.? Esta mantuvo en la capital cubana
el monopolio de las lavanderias y ademas existia el barrio chino con las
actividades nocturnas mencionadas. También hubo una comunidad judia exitosa
en los negocios, que cred la Camara de Comercio Judia. Muchos llegaron
después de la Primera Guerra Mundial y experimentaron un éxodo a medida que
las presiones previas a la Segunda Guerra Mundial se hicieron sentir en la isla. 2
Segun Thomeas, unos 8,000 judios vivieron en Cuba, 5,000 de ellos en La Habanra.

Sin embargo, el porcentaje mayor de estas comunidades extranjeras lo
ocupd la poblacién estadounidense. Empresarios que se fueron haciendo de
propiedades en las zonas mas “modernas” de la ciudad, estableciéndose
paulatinamente con sus familias.?®> En otras regiones de la isla, como la
nororiental, segun estudia José Vega Surol, se llevd a cabo un proceso de

colonizacion por parte de comunidades estadounidenses, empresariales en su

2 Luis E. Fabregat, Legisfacion social y del trabajo vigente en Cuba: anotada y concordada, La
Habana, J. Martin, 1927. Ley provislonal de nacionalizacion del trebajo: cincuenta por ciento y su Reglamento,
La Habana, Cultural , 1933. Leyes de la revolucion: a partir del 12 de agosto de 1933, anotadas, concordadas
y con Jas modificaciones introducidas en las mismas por Francisco Boudel y Rosell, 6 v., La Habana, Gacela
de Tribunales, 1935. José Ennque de Sandoval, Indice cronoldgico de la legisiacion social cubana:
comentarios, La Habana, Rambla Bouza, 1935. Cédigo de defensa social, aprobado por el Consejo de Estado
de la Republica de Cuba en sesién de 10 de febrero de 1936, La Habana, Jesus Montero, 1936. £/ problema
de la nacionalizacién del lrabajo en Cuba, La Habana, Asociacion para la Defensa de los Derechos
Ciudadanos, 1936, facsim., fotos.

" Thomas, op.cit., pp. 1101y 1102.

Loc. cit..
Numeros y porcentajes de estas migraciones en loc. cit.
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mayoria, durante el periodo de 1898 a 1933.%% La produccion y manufactura del
azucar fue uno de los rubros mas capitalizados por inversiones norteamericanas.

El socidlogo estadounidense Leland Hamilton Jenks describié como La
Habana, hacia 1920, se habia convertido en ‘el teatro de una actividad de
caracter cosmopolita y modemo”.?” Sefialé como otro factor de crecimiento de la
economia cubana, ademas de la prosperidad azucarera, el que 105 nueves ricos
estadounidenses, que habian amasado sus fortunas con la guerra —"millonarios de
guerra” los llamd— encontraron en la isla un espacio para invertir sus capitales y
obtener jugosas ganancias. Jenks agregd que, la "Ley Voistead (la ley seca)’, una
de las pocas “reformas” sociales animadas por la guerra en los Estados Unidos,
origing, sobre todo durante los primeros meses de su aplicacion, una desbandada
frenética de norteamericanos hacia las regiones tropicales, ante cuyas fronteras se
detenia. La Habana sufrio una inundacién de turistas estadounidenses.*®

El autor puso como ejemplo el caso de James M. Boweman, propietario de
hoteles en Estados Unidos, quien formd una corporacién que comprd el Hotel
Sevilla y lo convirtid en el Sevilla-Biltmore, “con jardines colgantes y accesorios
cosmopolitas.” Boweman y compania tomé parte activa en la reorganizacion del
Jockey Club de La Habana, "que estaba hundido por las deudas”. Otro ejemplo, lo
encontré en el case de algunos deportistas “yanquis™ —de quienes no tenemos
mayor informacién por el momento— que en Marianao construyeron un casino con
restaurante, saldn de baile "y ofros omatgs que hicleran respetable la sala de

juego sin quitarle su atractivo.” Segdn Jenks, las autoridades cubanas se

% josé Vega Sufiol, "La colonizacidn norleamericana en e terrilorio nororiental de Cuba, 1898-1933"
en Anales del Caribe, Num. 10, La Habana, 1990, pp. 211-229,
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corrompieron ante este fenomeno de inversion de capitales y por ello se suspendio
“convenientemente” una legislacion cubana hostil al juego. Ademas, la ley seca en
Estados Unidos volcd una considerable cantidad de inversiones norteamericanas
a la industria del ron cubano, por ejemplo, en la Cuba Distiling Company,
subsidiaria de la United Siates Industrial Aicoho! Company vy la National Sugar
Refining Company.

La informacion que Jenks daba acerca de la presencia de ciudadanos
estadounidenses en Cuba, en particular en lLa Habana, y sus actividades
econdmicas, hace pensar en una invasion que en el corto plazo modificd el
panorama urbano. La apa‘rente expectativa de la comunidad estadounidense de
encontrar en Cuba un ambiente relajado, social y legal, se materializé en un
ambito concerniente al espectaculo y el juego, dentro de los rapidos cambios
urbanos: hoteles lujosos, grandes casinos y centros noctumas —de hecho el casino
es un espacio de la modernidad. Las ideas de Jenks hacen reparar en el problema

qué la presencia norteamericana suscitd, relativo a un sentimiento anti

norteamericano que iba en aumento en Cuba, y que en su acumulacién temporal

se manifestaria de manera mas agresiva, tanto en las politicas oficiales como por
la opinién opositora a los regimenes cubanos. La fachada fastuosa de esta
presencia exiranjera, que poco tuvo que ver can la vida del cubano promedio e
incluso con la de ofros grupos migratorios, colocd al norteamericano en el punto
de contraste. “Lo yanqui” a parlir de estos afos seria, al igual que lo habia sido “lo

espafiol” durante los afios de dominio colonial, el opuesto méas claro al intentar

7 Jenks, op. cit., p. 228.
2 Ihid., p. 229.
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definir “lo propio”. Un elemento sin el cual no podria comprenderse esta historia de
busquedas introspectivas por definir la identidad cubana. Mas adelante lo veremos
de manera breve al hablar del teatro bufo cubano.

Leland Hamilton Jenks opiné también acerca de lo que para un
estadounidense podia significar el viaje al tropico cubano. En la siguiente cita
evoco el transito de la objetividad a la subjetividad, transito que radicaba en el
cambio de latitudes. Su perspectiva nos permite viajar de la mirada de afuera a la
mirada de dentro —aunque ciertamente éstas se confunden,

De Nueva York a La Habana apenas hay tres dias de viaje a vapor. Pero el tapiz
magico de los trépicos puede transportar al periodista desde un ambiente que podria
Juzgar con espinitu critico a otro en que todas las cosas parecen igualmente extrarias e
igualmente creibles. La fantasia se desarrolla exuberante bajo la influencia del sol
habanero y de ese maravilloso cockiail que, tal vez en honor del desembarco yanqui en
1898, se ha bautizado con el nombre de daiquiri. Hay en el ambiente de La Habana un
miasma que se desprende de un charloteo incesante y contra cuyo veneno estan
inmunizados los antiguos residentes, pero que merece pasar la cuarentena en los
puertos de Norteamérica aun cuando viaje en valija diplomatica. En un investigador
lento que no puede recordar mas de media docena de escandalos faciimente
comprobables antes del segundo cocktail, pues si saca conclusiones de ellos esta
perdido. Cuba se ha desarrollado politicamente en los uitimos veinticinco afios. He aqui
un hecho esencialisimo que no deben perder de vista los que se propongan estudiar
los asuntos cubanos. En é! esta la explicacion de las mezquinas banderias y los
vulgares egoismos que tanto han destacado en la historia administrativa de la isla. Los
cubanos no estan avergonzados de su historial politico y en los ultimos afos se han
propuesto reformarse con vigor, inteligencia y tenacidad. Han progresado mas hacia la
nacionalidad que Estados Unidos en los primeros veinticinco afios de su historia.?®

La objetividad que se pierde en 'a magia del ambiente habanero. El “espiritu
critico” evaporandose bajo los efectos del daiquiri. E! termritorio en el que la razén
se detiene e inicia el rito hacia una fantasia exuberante y peligrosa, era el trépico

cubano...

? senks, op. cit., pp. 299-300.
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Capitulo 2
ESCRITURA Y MEDIOS: ARTIFICES DE “LO CUBANO”

Durante las décadas de 1920 a 1940, el debate regionalista y universalista en
torno a la identidad cubana tomoé como elementos de analisis los temas de “lo
espanol’, “lo criollo” y “lo negro”, mismos que fueron entendidos en sentidos
cruzados y yuxtapuestos. Este proceso tuvo gran impacto en la produccion
intelectual cubana, lo que encaminé a una profunda interpretacion de los simbolos -
culturales: al final, la construccion de una cartografia identitaria.

La insularidad y el mestizaje fueron condiciones, ambas, que al volverse
temas de reflexion general se integraron como elementos simbdlicos de la
narrativa cubaﬁa. Ser isla pareci6 posibilitar una lectura y una representacién mas
compacta y acertada de lo acontecido en el interior. Asi, Fernando Ortiz sefalaria
en los afios cuarenta que,

Cuba no es solo una isla o un archipiélago. Es también una expresion de sentido
internacional que no siempre ha sido aceptada como coincidente con su sentido
geografico [...] Acaso nos aproximemos al concepto de la cubanidad reconociendo que

Cuba es a la vez una tierra y un pueblo; y que lo cubano es lo propio de este pais y de
su gente.*

La primera preocupacién de Ortiz seria la de rearmar la tierra, después la
de reconstruir “lo propio” de su contenido. Asi la insularidad cubana preludié un
proceso intelectual que profundiz6 en el conocimiento de las formas culturales
existentes, definiéndolas y divulgandolas al exterior; formas que posteriormente se
combinaron con cédigos identitarios extranjeros.

El mestizaje, que fuera tema central de los nacionalismos latinoamericanos,

en Cuba estuvo identificado, durante las décadas sefialadas, con una reflexion
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que incluy6 la herencia espafnola y barroca, [a herencia negra, y los indicios de las
costumbres estadounidenses. Encontramos multiples referencias e intentos por
resolver este problema que para algunos autores -literatos, ensayistas vy
dramaturgos- seria eje de los debates étnico-sociales cubanos y para otros, la
base de una construccién cultural renovada. Las opiniones expresadas por éstos
nos parecen valiosas al mirarlas desde la perspectiva del relato compartido en
medio de una atmdsfera cultural especifica, asi como desde la lectura del que

analiza la alteridad.

Alejo Carpentier y “lo cubano”

Alejo Carpentier descubn6 a su regreso a La Habana, en 1935 y después de 11
anos de autoexilio, la tela tropical, el platano frito y el ajiaco, la arquitectura del
mas “puro” estilo colonial cubano, los cafés al aire libre, en fin, “lo criollo” y “lo
mestizo”. A decir del mismo, todo aquello que habia permanecido sepultado,
durante los proyectos urbanizadores impulsados durante el gobierno de Gerardo
Machado y que hicieron parecer a La Habana una “réplica de la vida en Miami
Beach.” Asumiendo su mirada de turista, Carpentier describi6 “su” ciudad,

Algo tiene que llamar poderosamente la atencion dei cubano que, como yo, ha estado
alejado de la patria durante mas de dos lustros: la generalizaciéon de una cierta
curiosidad por las cosas de afuera, unida a una evidente revalorizaciéon de lo cubano
dentro de las costumbres. Me explico: hace once afios lo norteamericano disfrutaba en
nuestra tierra de un prestigio absolutamente exagerado. [...] Eran aquellos tiempos en
que los escritores franceses venidos para asistir al Congreso de la Prensa Latina
oyeron esta respuesta inverosimil, al preguntar dénde podian escuchar los ritmos de
una rumba. -";La rumba? [...] jBaile de ofros tiempos! [...] jYa no existe en Cuba!™

¥ Fernando Ortiz, "Los factores humanos de la cubanidad” en Etnia y Sociedad, sel. notas y prélogo
de Isaac Barmeal, La Habana, Edit. Ciencias Sociales, 1993 (Pensamiento cubano), pp. 1-2.
Alejo Carpentier, “La Habana vista por un tunista cubano™ en E/ amor a la ciudad, México,
Alfaguara, 1996, pp. 34-35.
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El viaje interiorizado del autor al espacio urbano entrafable, retrata la
mirada nostalgica de quien al establecer los cortes temporales de la historia
habanera, decide qué época fue mejor. Lo que posibilita el contraste, para
destacar la virtud del mestizaje como mosaico de la cultura cubana, es la
referencia a la persistencia de “lo tipico”.¥

Por ese “golfo en miniatura” que fuera para Carpentier la verdadera entrada
a La Habana, el escritor veria edificarse de muy diferentes maneras la sustitucién
del “provincialismo” por la modernidad,*® que se respiraba en casi todas las

esferas de la vida habanera. Al respecto diria,

Cuandoc me marché a Europa, hace once afos, La Habana era todavia una ciudad
provinciana, o sea: de espiritu eminentemente provinciano [...] La mas grata sorpresa
que ha recibido el turista cubano que firma esta cronica es la de observar que todas las
manifestaciones de aquel espiritu provinciano habanero han desaparecido de nuestras
costumbres [...] Por esto tiene La Habana de hoy atmésfera y palpitacién de gran
capital moderna.**

El viajero-novelista, como lo llama Antonio Benitez Rojo, se posicioné fuera
de la escena al denominarse a si mismo: turista cubano.®® Viajero que observéd
desde una aparente distancia el propio espacio de representacion intelectual.

-‘Atmosfera no ya de la capital moderna, sino de la modernidad, Carpentier la

S =) algunos textos encontramos perspectivas de analisis imporiantes relativas a la relacion entre la
produccién intelectual de las elites creadoras, durante las primeras décadas del siglo XX, y el discurso o los
discursos de revaloracion de la cuitura popular como espejo de “lo propio® nacional. La discusion teérica al
respecto no es un tema ni mucho menos cerrado. Vid Bolléme, E/ pueblo por escrito, op. cit. La cufiura popular
vista por las élites. (Antologla de articulos publicados entre 1920 y 1952), Introduccién y seleccidn de irene
Vazquez Valle, UNAM, México, 1983. Pérez Montfort, “Historia, literatura y folklore, 1920-1940. El
nacionalismo cultural de Rubén M. Campos, Fernando Ramirez de Agullar e Higinio Vazquez Santa Ana”, op.
cit. Rodolfo Stavenhagen, "La cultura popular y la creacion intelectual” en La cuftura popular, comp. Adolfo
Colombres, Ediciones Coyoacan, México, 1997 (Dialogo abierlo).

“Es provinciana la ciudad cuyos habitantes lievan, por el imperativo de prejuicios ambientes, una
vida idéntica a la del vecino; aquella en que ciertas manifestaciones de una actividad colectiva se repiten cada
dia, a la misma hora, con desesperante monolonia; aquella en que una persona honesta no se atreve a
realizar ciertos actos perfectamente morales y licitos, para no contrariar tradiciones sin fundamento l6gico
[..T, Carg‘enlier, "La Habana vista por un turista cubano” en op. cit., p. 30.

Ibid., pp. 30-32. Las cursivas son del autor.

* Benitez Rojo, The repeated island, op. cit., p. 178.
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considerd como parametro y punto de partida en Ia insercion de La Habana al
movimiento progresista del mundo.

Si el espiritu provinciano desaparecid de las costumbres, no sucedié lo
mismo con el folklore, que encerraba razones mas universales; costumbre y
tradicion no serian para el escritor dos procesos sincrénicos. Carpentier diria que,

En aquellos tiempos, nuestra maxima manifestacién de espiritu provinciano era aguel
inacabable, monotono y giratorio paseo en automoévil por Prado y Malecén, que
cobraba cada dia categoria de actividad trascendental. Manifestaciones de
provincialismo, el hecho de que fuese preferible ir al cine los dfas de moda, el hecho de
que una persona decente no pudiese comer en fonda de chinos. La imporiancia
concedida a la llegada anual del Circo Pubillones, las tertulias de hombres en la
barberia de Donato Milanés, el terror a las corbatas y camisas de color, la imposibilidad
para una mujer de concurrir a ciertos cafés, las aglomeraciones de pepillos en la
Esquina del Pecado, el miedo a usar cualquier prenda de vestir susceptible de
provocar choteo ajeno, la subestimacion de lo criolio -en cocina o musica-; el prurito de
ocultar ciertas auténticas manifestaciones de nuestro folklore a los extranjeros [...] todo
ello constituia otras tantas manifestaciones de provincialismo habanero [...]36

Lo costumbrista-provinciano fue como una capa superficial que cubri6 a la
tradicion: la posibilidad de mostrar el folkiore cubano a los extranjeros eliminé
dicho estrato y nos remite a esta posicion del que intenté extrapolar, al describir,
“lo verdaderamente popular” a la vida moderna. Aqui comenzé el viaje de quien
intentaria rescatar “io propio” de la cuitura cubana, de la cubanidad habanera, a
través de la escritura. Inici6 el proceso hermenéutico que Genévieve Bolléme
describe bien al indicar que, “el discurso que concierne al pueblo no es mas que
este movimiento hacia la universalidad; sacando su razon de ser del pueblo, no
hace otra cosa que reconocerlo [...]".¥

El viaje al interior de la cultura cubana implicd para este autor, como para

muchos otros de sus contemporaneos, una exploracion acuciosa de los rasgos

% Carpentier, "La Habana vista por un turisia cubano” en Joc, c¢it.
¥ Bolleme, op. cit., p. 45.
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gue considerd distintivos. Sélo desarmando las producciones culturales podria
otorgarsele validez a una representacion concreta de “lo cubano™. El arte popular,
arte “populacherg”, como lo denomind Carpentier, seria uno de los temas sobre
los cuales enfocd su lente este turista cubano,

Desde hace muchos anos, los viajeros europeos y americanos han aprendido a sentir
lo popular. Hoy, los barquitos construidos dentro de botellas lacradas por marineros
ociosos {cosa que se vendia en los puerios de Bretadia por unos francos) se ha vuelto
el adorno obligado de todos los estudios de Paris. Se paga muy caro por tales objetos,
que son, ademas, absolutamente encantadores [...] Las fachadas de las pulquerlas, en
México, consideradas antafioc como mamarrachos pictoricos, han sido el objeto de
estudios, articulos y folletcs [...] Lo mismo ha ocurrido con las lallas pueblerinas,
objetos pelicromados, fresccs amabaleros, muesiras de liendas, tablas pintadas,
etcétera, que se nos revelan a veces como verdaderas obras maestras de ingenuidad,
cuya ensefianza no despreciaron los pintores modernos... Pues bien: en La Habana

- ese arte popular o populachero se nos hace langible a cada paso. La lécnica de los
barcos construidos en las botellas existe... También existen tallas en madera y
bajorrelieves admirables, de varios metros de ancho. Y iambién, a condicién de
desechar pinturas falsamente eruditas, hay pinturas murales superiores a las que los
turistas cazan con sus camaras en los puertos mediterraneos... Y no hablemos de los
altares candidos, que estan floreciendo actualmente en cierlos barrios, con una
prodigiosidad increible ["_]33

El tema de “lo popular”® caracterizd esta sucinta reflexion; perspectiva ¢
valoracién introducida por un grupo de artistas europecs y regada en
Latinoamérica. “Lo popular” se reconocité no por &l detalle de las formas impresas
‘en un arte antafio rechazado, sino por ser una “esencia” que, para Carpentier,
debfa sentirse. La calle y el barrio, la técnica carente de academicismos, fueron
ventanas que vincularon al transelnte, extranjero y no, con la candidez vy los
prodigios de ese arte callgjero y, por ende, con la naturaleza del pueblo cubano
encerrado en el mismo. El lenguaje de ese pueblo-nifio no permanecié intangible

gracias a estos objetos que le permitieron pronunciarse, hacerse manifiesto.

» Carpentier, "La Habana vista por un turista cubanc”™ en op o, pp. 39-40.
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Son mas los momentos simbdlicos que cristalizaron la experiencia de
reconocimiento de “lo propio” para Carpentier. Una caminata por el puerto
habanero pudo ser el itinerario de un paseo interior a la cultura, que permanecia
censurado por las formas, por la moral. Segun narrd el autor,

Andar por los muelles, de noche, era algo que entrafiaba una cierta claudicacion de
honorabilidad. Se hacia, a veces, por complacer a un turista, a un forastero de paso,
por aquello de que el extranjero quiere verlo todo y no tiene por qué preocuparse de la
opinién ajena. Pero una persona "honesta” se hubiera sentido avergonzada de que un
conocido la sorprendiera tomando un inoferisivo refresco o en alglin café de esa zona
desacreditada. Por suerte, los tiempos han cambiado, y son muchos los que ahora
descubren la maravilla, siempre renovada, que es el puerto de La Habana.>®
La invitacion a visitar ese espacio que era prohibido, ahora apreciado desde
la ventana de una mentalidad moderna, tuvo que ver también con lo que este
espacio contenia. Aquella moral que impedia su valoracion hizo las veces de
protectora de “lo propio” ya que “[..] a la sombra de casas silenciosas,
prestigiadas por la mas noble arquitectura, se encuentran tipos extraordinarios que
rara vez se aventuran fuera de lo que sigue siendo, espiritualmente, el

intramuros.”®

“Lo moral” es lo que apela a la esencia. Reconocimiento y viaje
introspectivo, viaje al espiritu, fue lo que sumergié a este cubano en un recuento
breve de sus “raices” identitarias.

Desde esa ventana que mira hacia el interior, hacia los intramuros,
pretendid sublimar aquellos aspectos de la personalidad de los cubanos que
revelaran |a presencia inamovible del pasado. En esta ocasién fueron los hombres

en sus oficios populares, en su acontecer cotidiano, los vehiculos de su analisis:

[...] el pregdn callejero o los accesorios que sirven para anunciar sonoramente una
actividad o tipo de comercio se cuentan entre las cosas mas misteriosas que pueden
atraer la atencién de un hombre. Hay oscuras supervivencias, tradiciones de origen

¥ GCarpentier, "Los muelles de La Habana™ (1944) en ibid., p. 81.
“@ Ibid., p. 82.
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remoto, habitos seculares, en esos anuncios vocales, en esos instrumentos primitivos
de que se vale el profesional o vendedor ambulante para sefialar su presencia. En
Cuba, por ejemplo, tenemos el amolador de tijeras: generaimente el amolador se
anuncia por medio de un caramillo. Ese caramillo, instrumento de abolengo mitolégico,
flauta de Pan, origen del o6rganc, subsiste en toda la cuenca mediterranea come
compaiero inseparable de la piedra de amolar. [...] Hay también un tipo de pregén que
cobra su forma definitiva por proceso de sintesis. Durante largo tiempo he observado la
rara modificacién del pregon tamalero. Su canto inicial era: “Con picante y sin picante
los tamales®. Poco a poco en el transcursos de varios meses, el pregdn se fue
apretando por eliminacion de valores. La féormula primera se transformé en “pican y no

producir con los labios una explosién brevisima, que evoca un pizzicato de cuerdas:
pic... pic... pic...*!

A pesar de las transformaciones inevitables que precipitaron al pregon, la
voz del que ejerce su oficio, a un proceso de adaptacion, la supervivencia de la
actividad humana fue apreciada por su intérprete, ya no so6lo en su caracter de
expresion tradicional, sino en su modalidad de recipiente histdrico cuyo origen
colonial nos devolvia al barroguismo. Como si se buscase su significado
antropologico, estos hombres transportaron una experiencia secular, a ojos de
quien sigue buscando en su andar por las calles habaneras todos los pretextos
posibles para explicar lo que es de Cuba y no ha sido visto, |0 que esta en Cuba y
no ha sido apreciado.

No solo los vendedores de tamales, sino también ios tenedores de libros y
la vida que se agitaba en los alrededores de sus puestos fueron un referente a
estos habitos interiorizados en los que nuestro turista aprecio, con la misma
nostalgia, las voces coloniales de la identidad,

En los dias de mi infancia era todavia La Habana una ciudad muy marcada por los
habitos de la Colonia. A las seis de la mafiana, encaramados en altos taburetes,
iniciaban su jornada los tenedores de libros de la calle de la Muralla, en tanto que las
plazas, aun desconocedoras de! asfalto, eran invadidas por pregones alborotosos,
sabedores de canciones que evocaban los charoles de la Benemérita de San
Fernando: "Qué bigotes tiene Gil -Parece un guardia civil”. Del tiempo de Espana [...]*?

*! Carpentier, “Pregones habaneros” (1944) en ibid., pp. 85-87.
22 Carpentier, "Una jubilosa Habana" (1959) en ibid., pp. 93-94.
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Pregones y oficios populares, en su capacidad de provocar algarabia y
ambientes festivos, fueron sus referentes para comparar a la ciudad “tradicional”
con la ciudad afectada por las consecuencias internacionales del periodo
entreguerras. Los cambios politicos y econdémicos mundiales, las decisiones
durante el Machadato, probablemente introdujeron nuevos vicios y opacado viejos
valores, pero la permanencia de estos Ultimos, la trascendencia de “lo espafol” en
la cultura cubana, posibilitaron, segun la lectura de nuestro intérprete, la salida
victoriosa de "lo tipico” insular.

Este proceso de valoracién es mejor apreciado en las reflexiones de
Carpentier en torno de la arquitectura cubana. Seria en este ambito, asi como en
sus analisis al respecto de la musica en Cuba, donde el autor encontré quizas los
mejores ejemplos para explicarse a si mismo y hacer explicita su propia vision de
“lo cubano”. En cuanto a la arquitectura planted:

No es nuestro proposito -y temprano debemos advertirlo- hacer un bosquejo histérico
de la arquitectura cubana, obra que requeriria todo un aparato erudito, sino llevar al
lector, de la mano, hacia algunas constanfes que han contribuido a comunicar un estilo
propio, inconfundible, a la ciudad aparentemente sin estilo {si nos atenemos a las
nociones académicas que al estilo se refieren) que es La Habana, para pasar luego a
la visiébn de constantes que pueden ser consideradas como especificamente cubanas,
en todo lo que significa el ambito de la isla.®

Su intencién fue, a partir del material de analisis que le ofrecié la
arquitectura en La Habana, la de reparar en el centralismo habanero; proceso
mediante el cual se impusieron patrones al resto del territorio insular, pretendiendo
unificar el desarrolio de la construccién de identidad: como desde La Habana se

veia lo que era la provincia. Esto mismo sucedi6 en el caso de la ciudad de México

3 Carpentier, La ciudad de las columnas, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1982, p. 20.
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y el resto de las regiones mexicanas: “la dinamica cultural impuesta desde el
centro”.** La constante, la continuidad, de los signos en las edificaciones remitia a
ese espacio intelectual que tantas veces funcioné como el pardmetro para estimar
la vigencia de los comportamientos ancestrales.

Las calles, los grandes edificios publicos, pero también aquellos puntos de
desenvolvimiento de la vida privada inventados por la arquitectura colonial, fueron
apreciados por Carpentier en multiples referencias. Al describir ambos ambitos y
confrontarlos, lo que hizo fue sublimar la capacidad creativa de aquellos
disefiadores que con el paso del tiempo crearon una frontera interna entre la vida
publica y la vida privada,

Asi como los alarifes espafioles quisieron, en los dias de la temprana colonia, que las
urbes de esta llave y antesala del Nuevo Mundo tuviesen el mayor nimero posible de
esquinas de fraile -hasta el punto de anhelar el imposible de que todas lo fuesen, y
para ello, recurrieron, mas de una vez, al ardid de la encrucijada de cinco calles-, e}
interior de la casa cubana fue durante siglos, tradicionalmente, guardador de
penumbras e invitacion a la brisa con un juicioso aprovechamiento de sus rumbos.*®

De la calle a Ia casa habia dos formas de ser del cubano que durante siglos
se mantuvieron. Es esta una dualidad que arma el engranaje de la vida cotidiana

habanera y cubana.
Al mostrar primero las partes, edificios y actividad humana, v luego

juntarlas, el autor pretendié dibujar todo aquello que en sintesis resumiria la

cubanidad,

En todos los tiempos fue la calle cubana bulliciosa y parlera, con responsos de
pregones, de buhoneros entrometidos, sus dulceros anunciados por campanas
mayores que e! propio tablado de las pulpas, sus carros de frutas, empenachados de
palmeras como procesiéon en Domingo de Ramos, sus vendedores de cuanta cosa
pudieron hallar los hombres, todo en una atmésfera de sainete a lo Ramén de la Cruz

“ Vid el sugerente ensayo de Pérez Montfort, * Una region inventada desde el centro. La
consolidacion del cuadro estereotipico nacional, 1921-1937” en Estampas del nacionalismo popular mexicano.
Ensayos sobre culftura popular y necionalismo, 2° edicion, México, CIESAS, CIDHEM, 2003, pp. 121-148.

* Carpentier, op. cit., p. 59.
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antes de que las mismas ciudades engendraran sus arquetipos criollos, tan atractivos
ayer en los escenarios bufos, como, mas tarde, en la vasta imagineria -mitologia- de
mulatas barrocas en genio y figura, negras ocurrentes y comadres presumidas,
pintiparadas, culiparadas, trabadas en regateos de lucimiento con el viandero de las
cestas, el carbonero de carros entoldados a la manera goyesca, el heladero que no
trae sorbete de fresa el dia en que sobran los mangos, o aquel otro que eleva, como el
Santisimo, un mastil erizado de caramelos verdes y rojos para cambiarlos por botellas.
Y, por lo mismo que la calle cubana es parlera, indiscreta y fisgona, la casa cubana
multiplicd los medios de aislarse, de defender, en lo posible, ia intimidad de sus
moradores. La casa cnolla tradicional -y esto es mas visible alun en las provincias- es
una casa cerrada sobre sus propias penumbras, como la casa andaluza, arabe, de
donde mucho procede. Al portdn claveteado so6lo asoma el semblante llamado por la
mano del aldabén. Rara vez aparecen abierlas -entomadas, siquiera- las ventanas que
dan a la calle. Y, para guardar mayores distancias, la reja afirma su presencia, con
increible prodigialidad, en la arquitectura cubana.*®

El bullicio, la indiscrecion y la fiesta, formaron parte de los estereotipos
criollos, lugares intelectuales elaborados ante la presencia inequivoca de los
simbolos culturales en los espacios publicos, mismos que fueron registrados por
Carpentier. La intimidad y el recogimiento de la casa, la moral-morada que permiie
resguardar “lo ftradicional”’, serian nuevamente parédmetros de la busqueda
esencialista del autor.

Volver a admirar en La Habana el mestizaje de las formas espafolas y
cubanas, fue para Carpentier un respiro. Si por sobre los techos, cubiertos de las
tejas tan gustadas por los norteamericanos, podia verse la entrada de los barcos a
la bahia, los techos mismos, las ventanas, “las columnas” y la piedra en las calles,
que evocaban el espiritu parlero de la vida que por ellas transitaba, era suficiente
para saber que,

La vieja ciudad, antafo llamada de intramuros, es ciudad en sombras, hecha para la
explotacion de las sombras -sombra, ella misma- cuando se la piensa en contraste con
todo lo que fue germinando, hacia et Oeste, desde los comienzos de este siglo, en que
la superposicion de estilos, buenos y malos, mas malos que buenos, fueron creando a
La Habana ese estilo sin estilo que a la larga, por proceso de simbiosis, de amalgama,
se erige en un barroquismo peculiar que hace las veces de estilo, inscribiéndose en la
historia de los comporiamientos urbanisticos. Porque, poco a poco, de o abigarrado,

* Ibid., pp. 37-42.
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de lo entremezclado, de lo encajado entre realidades distintas, han ido surgiendo las
constantes de un empaque general que distingue a La Habana de otras ciudades dei
continente.*’

Carpentier concebiria al mestizaje como una superposicion de formas de
entender al mundo, una forma de cohabitar en la historia. Sus objetos de reflexion
fueron apreciaciones de simbolos que se ocultaban detras de las formas. Es decir,
para el hombre que de regreso a La Habana encontré una combinacién del gusto
extraordinario de la vida colonial, con el extravagante de la vida de los “yanquis”,
se hizo necesario recuperar el sentido implicito de “lo propiamente cubano”: y qué
mejor espacio que el del mestizaje. Este fue para él, un simbolo del
comportamiento cotidiano, de los rastros resignificados, que no serian
atemporales ni incoherentes. La comida, el vestir, el andar de la gente y el mar,
pertenecieron todos por igual a una tradicibn permeada por los cambios
acontecidos en la isla desde su situacién colonial. El mestizaje es en si un simbolo
ya gue encierra una sintesis novedosa de su forma y una compleja invencién de

su contenido.

Nicolas Guillén y la cubanidad

El movimiento de reivindicacién de “lo negro” en la cultura cubana contemporanea
tuvo en la poesia a algunos de sus mas conocidos portavoces. Alfred Melon
amplia el espacio de este fenémeno al estudiar los antecedentes de la “poesia
negra” de Nicolas Guillén y ubicarlos en el contexto del Caribe hispano.*® Ademas

la negritud fue un movimiento intelectual y politico que se desarrollé en el conjunto

7 tbid., pp. 13-14.
“8 Alired Melon, “Sobre algunos antecedentes caribefos de la poesia “negra” de Nicol4s Guillén” en
Anales del Caribe, La Habana, Casa de las Américas, No. 12, 1992, pp. 169-181.
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de las Antillas, asi como en Estados Unidos. Acerca de ia denominada como
“poesia negra”, Emilio Ballagas escribid, en 1937, una critica acerca de las
limitaciones de esta definicion. Al respecto escribi6, “Poesia social 0 poesia negra
han de ser caras diferentes que el arle ilimitado nos ofrece, nunca fronteras
delimitadoras, es decir, las mil formas en que el Proteo de la poesia se muestra a

nuestros  sentidos."*®

De esta manera, podemos decir que Ballagas,
contemporanea de Guillén, se integrd al terrenc del debate acerca de Ia
desracializacion de la cultura cubana, en el que mas adelante ahondaremos al
hablar de la obra de Fernando Ortiz.

Elegimos una serie de escritos de Nicolas Guillén, expuestos aqui de
manera cronologica, para ejemplificar la tematica del arquetipe de “lo negre” en las
letras de Ia Cuba contemporanea. Este poeta encontrd en el tema de "lo negro” un
espacio de analisis similar al que Carpentier encontrd en e del urbanismo insular y
la muasica cubana. En sus articulos periodisticos y en su poesia —parte de la cual
se hizo publica gracias al teatro— de 1929 a 1940, Guillen exploraria la realidad
social a la que se enfrentaron los negros desde la independencia cubana. Con una
mirada que pretendio ser todo menos cientifica, rasired los comportamientos de la
poblacion insular, que fueron para él dejando una huella discriminatoria dificil de

ignorar en la propia cultura nacional. Creyé ver en esta actitud la posibilidad de

que en el futuro la separacion de blancos y negros, en sectores en los que

% Emilio Ballagas, "Poesia negra liberada™ en Revista Universidad: mensual de cullura popular,
México, tomo IV, julic de 1937, p. 2.
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deberian de permanecer unidos, conduciria a la conformacion de “barrios negros”
en cada poblacién cubana, a la manera de Estados Unidos.*°

A pesar de apreciar en la timidez y la vanidad del negro cubano los mas
grandes enemigos del mismo, el camino mas efectivo hacia la marginalidad, su
critica estuvo encaminada a la necesidad de que la poblacién -blanca y negra- se
integrara en una misma linea cultural, que reconociera su fuerza en la unidad. Es
asi que se preguntd, en 1929,

+Qué hacer pues? yComo resolver entonces todos nuestros pequefios problemas de
negros de cultura media, que no hemos fundado un sistema filoséfice, ni escrito
Fausto, ni siquiera cruzado la vasta llanura del Allantico en un modesto “Espiritu de
San Luis®? Yo opino que, ante todo, importa echamos un poco a la espalda esa
vanidad, que €S a veces nuestro peor enemigo, y hacer acto de presencia en todos los
sitios publicos donde sepamos que habremos de sorprender a los blancos, porque
nuestra misma timidez nos ha ido acostumbrarnos a no vernos. ¢ A pelear? De ninguna
manera. A recordarles que somos de verdad sus hermanos. A decirles que deben
contar con nosolros. A hacerles presente gue vivimos en la Republica de Cuba y no en
una surefia plantacion de Estados Unidos.”!

Nicolas Guillén deja ver una vertiente del nacionalismo cubano; vertiente
que a su vez se insertaria en 10s procescs nacionalistas latinoamericanos. Recred
con estas palabras la representacion de uno de los aspectos que produjeron parte

_del simbolismo en torno a “lo negra”, incluso desde la lectura continental, que seria
la posicion-politica de razas en el Caribe. En primer lugar, propuso la revision de
una serie de actitudes que hacian del negro libre, en una Repulblica constituida
con base en el derecho, un ciudadano discriminado; en segunda, prestar atencion
hacia la actitud de los blancos cubanos, situados en el centro de la actividad
politica, cuya vida parecia desfilar por el camino del no reconocimiento de "o

negro” como parte intrinseca y diferenciada de su cultura y, por Gltimo, la reciente

CNicolas Guillén, "El camino de Harem”, Diario de |a Marina, 21 de abril de 1929 en Prose de prisa.
1929-1972, prologo de Angel Augier, La Habana, Editorial Arte y Literatura, 1975, t. 1, p. 6.
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evaluacion de los trazos y huellas dejadas por el protectorado estadounidense en
la isla, en la cultura cubana.

Para Guillén, el debate en torno del “problema del negro en Cuba” fue un
nucleo en el que centraria sus inquietudes politicas acerca de la discriminacion
racial. Opin6, en un articulo publicado en el Diario de la Marina, en junio de 1929,

[...] que el problema del negro en Cuba es de hechc y no de derecho. Nuestras luchas
emancipadoras pudieron dar término a un estado de cosas que dividia la poblacion
cubana en dos grandes nucleos, legaimente distintos, uno colocado encima del otro: el
de los negros, esclavos y manumitidos, presa de todas las injusticias y el de los
blancos dominadores, amos de un conglomerado de personas que les eran
semejantes, arrancadas al ardor del Africa natal. El gran gesto de Céspedes, que dio
tono a la Guerra Grande y perfilé su fisonomia, tuvo al cabo, y mediante dolorosas
concesiones del espiritu reaccionario, su definitiva consagraciéon en nuestra Carta
fundamental, al reconocerse la igualdad de todos los cubanos ante la ley.
Teoricamente, pues, en nuestra patria, no hay problemas de razas, o si el lector quiere,
de colores. Bajo el ala amorosa de una legislacién prudente y liberal se abrazan
enternecidos, derramando lagrimas de felicidad, el negro y el blanco, iguatados por fin
en lo que ellos quieren de fundamental y comun.>

Este problema “de hecho y no de derecho” entre los negros y Ios blancos en
Cuba, fue una especie de paradoja republicana, como se lee entre lineas en esta
afirmacion de Guillén, debido a la propia historia insular. En la teoria, en el papel
de la legislacion, la igualdad de las razas no podia sino ser una realidad
superficial, ya que una novedosa fisonomia juridica no podria suplantar el
esquema de amos-blancos y esclavos-negros que dibujo el perfil de las relaciones
sociales en el pasado.

Mas que poeta, periodista, proyecté en 1930 una severa critica a los negros
que denigraban las creaciones culturales “vernaculas”, por tener éstas mucho de
“negro”. El llamado a valorar “lo propio-negro”, como un congiomerado de

significados y riquezas seculares ocultas, lo llevaron a expresar que,

5 Guillen, “La conquista del blanco”, Diario de la Marina, 5 de mayo de 1929, en ibid., p. 9.
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[...] rechazamos lo vernaculo con una ingenuidad conmovedora. Nada que no haya
venido de Paris, o por lo menos de Nueva York, de donde, desdichadamente, nos
viene todo, desde los zapatos hasta el frio, tiene para nosotros interés. Nuestros
articulos de consumo, lanto espiritual como material  han de ofrecemnos la breve
dificultad de una etiqueta extrafia para que despierten nuestra voluntad. El negro
cubano -para constrefiir mas nuestro pensamiento- vive al margen de su propia
belleza. Siempre que tenga quien lo ciga, abomina del son, que tanto tiene de negro;
denigra la rumba, en cuyo riimo calido bosleza el mediodia africano, y cierra los ojos,
como para que no le descubran un destello de comprension frente al profundo
requerimiento del bongd, con su voz grave de abuelo. Parece que existe el miedo de
ser negro. Con el alma abierta a todos los vientos de una civilizacion que, siendo vieja,
constituye un descubrimiento para él, €l hombre oscuro se esfuerza codmicamente en
olvidar lo que es mas suyo, lo que con mas duros relieves lo acusa ante la mirada del
mundo, cuando tan facil le seria mezclar en su espiritu ambas corrientes en un abrazo
de océanos, comg en la fractura de un istmo interior. Cuando, hace unos meses, el
sefior Elisec Grenet ofrecid en La Habana un espectaculo en que se estilizaban
muchos molivos negros, el escandalo fue maydsculo. jAquello era -se dijo- revivir un
pasado bochomoso que debe extinguirse para siempre! En realidad, la exhibicion era
bella. pero venia a perturbar, bajo la tiesura del esmoquin, la incipiente digestion de
una cullura acabada de engullir.®

“El negro vive al margen de su propia belleza”, rechazando “lo vernacuio”,
rachazando lo que de negro hay en el son, a lo que recordara, como en la rumba,
lo que de africano yace dormido, despreciando "‘lo suyo”, desprecidndose a si
mismo. El autor esboz6 lo que le parecia una ideologia perturbadora, acoplada a
los canones culturales marcados por Nueva York y Paris, {lamando nuevamente al
‘hombre oscuro” a despojarse de comportamientos cuya ceguera aislaba esa
‘entraﬁa de la que no podria huir. Apreciar, admirar, reunir, abrazar, en su critica,
son los verbos que ofrecié como alternativa para la reunion de la cultura
contemporanea cubana. Desde la aciitud de los negros y de los blances hacia “lo
propio”, visualiz6 la reconciliacion racial y el despliegue de una alegoria implicita
en esta.

Si la denuncia politica y la critica sccial fueron vias para sefialar la

problematica del negro en Cuba, la ficcidén fue el recurso que con mayor fuerza

*2 Guillén, “E} blanco: he ahl el problema” en Diario da fa Marina, 9 de junio de 1929, en op. cit,, p. 10.
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resalto las ideas que Nicolas Guillén expresd al respecto. En un retrato que en la
actualidad se ha convertido en una forma de identificar, mediante el humor, este
supuesto deber ser del cubano, ritmo y baile, que brota del propio didlogo, Guillén
contaria,

Era un grupo de negros enemigos del son. Temlan que esa muisica llegara a constituir
una deshonra “para la raza” y decidieron celebrar una asamblea, a fin de adoptar
orientaciones salvadoras frente al problema. El dia de la junta, el presidente les explicd
a los reunidos cudl era el motivo de aquel acto. "Sefores -dijo con voz punteada por la
emocion- para nadie es un secreto que el son estd tomando demasiado incremento
enire nosotros; y aungue s€ gue una gran pane repudia esa manifestacion de atraso,
es nuestro deber interesarnos por los infelices entregados a tal desenfrenc y a tal
ignominia. jAbajo el son, y mueran sus bailadores!” Aquella exclamacién produjo el
efecto deseado. Un "muera” seco, apretado, fuerte, cored las dltimas palabras del
presidente, que exclamé en seguida: "Muy bien; asi me gusta. jAhora mismo voy a
redactar un manifiestc al pais, explicandole nuestra actitud!” Sin embarge, un espiritu
previsor que habla entre los reunidos, entendi¢ que era preciso comprobar por modo
efectivo si todos estaban de acuerdo en que el son desapareciera, por lo que pidio,
timidamente, que se efectuara una votacion nominal. Accedit la junta, y el presidente
llevé a cabo el escrutinio. A cada uno fue preguntando si deseaba la suspension del
baile maldito: “;Usled estd conforme?”, “Si, sefor.”, “;Usted esta conforme?”, “Si,
sefor...” Asi fue desenvolviéndose la votacion, pero cuando [a cosa llegé al dltimo
negro, los demas habian “levantado” un son formidable, en coro unanime y caliente:
“Uté ta conformme?”, *Si, seid”, “;Uté ta confomme?”, “Si, sefo”, ";Uté ta
confomme”, “Si, sefid..." jAfortunadamente, aquellos desdichados no hablan podido
desmentirse™

La naturaleza del son pareciera manifestarse en la atmoésfera de una
asamblea polltica. Se crea, como los pasos marcados por los bongdes, por una
naturaleza que resuena, mediante la cual se afirma la idenlidad y se desplaza a
las pseudo ideologias.

Asi es como Hegamos a "La cancion del bongd” con la que el poeta
describi el impulso de esa “sangre” y *alma" negras, que encontrarian un camino
para su rebresentacién a través de la percusion. En este poema, “lo negro”

contemporanec quedt enmarcado por |a referencia al mestizaje que daba cauce a

= Guiilén, "Rosendo Ruiz” en Diano de la Manina, 26 de enero de 1930, en ibid., p. 12.
5 Guillén, "Sones y soneros” en Diarfo de la Marina, 15 de junio de 1930, en ibid., pp. 21-22.
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lo oculto en la sangre. La alegoria al bong6 posibilitd la metafora de "lo mulato” y
remitid a la piel debajo de la piel,

Esta es la cancién del bongé:
--Aqui el que mas fino sea,
responde, si llamo yo.

Unos dicen: Ahora mismo,
otros dicen: Alla voy.

Pero mi repique bronco,

pero mi profunda voz,
convoca al negro y al blanco,
que bailan el mismo son,
cuaripardos y almiprietos
mas de sangre que de sol,
pues quien por fuera no es de noche,
por dentro ya oscurecid.
Aqui el que mas {ino sea,
responde, si llamo yo.

En esta tierra, mulata

de africano y espafiol
{Santa Barbara de un lado,
del otro lado, Changd),
siempre faita algan abuelo,
cuando no sobra algdn Don
y hay titulos de Castilla,
con parientes en Bond6;
vale mas callarse, amigos,
¥ no menear la cuestion,
porque venimos de lejos,

y andamos de dos en dos.

Aqui el que mas fino sea,
responde, si llamo yo.

Habra quien llegue a insultarme,
pero no de corazin,;

habréa quien me escupa en publico,
cuando a solas me besd...

A ese le digo:

-Compadre,

ya me pediras perdén,

ya comeras de mi ajiaco,

ya me daras la razén,

ya me golpearas el cuere,

ya bailaras a mi voz,

ya pasearemos del brazo,

ya estaras donde yo estoy:
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ya vendras de abajo a arriba,
jque aqui el mas alie scy yol™

La percusién representaba al mestizaje. En los versos, para cada referencia
negra existe una espanola; para las simulaciones de esta mezcla, hay un producto
mestizo que ofrecer. Este instrumento convoca a ese redescubrimiento, siendo
éste una herencia sefiera, un cuerpo que se ensancha y con su ritmo posibilita ta
revelacion, asi como también amenaza.

La alegoria del cuerpo mulato es la danza, el paso del bongd a la rumba.
Este paso a la danza es la puerta de entrada a lo erotico declarado. Resulta el
momento en ] que "lo negre” se desliza a la frontera del erotismo. Momento
también en el que la poética de "lo mulato” queda presa del cuerpo femenino. La

“Rumba® de Guillén permite ejemplificar el deber ser del estereotipo de la mulata,

La rumba

revuelve su misica espesa

con un palo.

Jengibre y canela...

iMala!

Malo, porque ahora vendra el negro chulo
con Fela.

Pimienta de la cadera,
grupa flexible y dorada:
rumbera buena,
rumbera mala.

En el agua de tu bata
todas mis ansias navegan:
rumbera buena,

rumbera mala.

Anhelo el de naufragar
en ese mar tibio y hondo:
ifonda,

del mar!

% Guillén, “La canclan del bongé™ {citado en Presencia en el Lyceum. Conferencia pronunciada en la
sociedad femenina Lyceum, de La Habana, el 20 de febrero de 1932, en ibid., pp. 3940,
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Trenza tu pie con la masica

el nudo que mas me aprieta:
resaca de tela blanca

sobre tu carne triguefia.
Locura del bajo vientre,
aliento de boca seca;

el ron que se te ha espantado,
y el pafiuelo como rigndas.

Ya te cogeré domada,
ya te vereé bien sujela,
cuando como ahora huyes,
hacia mi ternura vengas,
rumbera

buena;

o hacia mi temura vayas,
rumbera

mala.

No ha de ser larga la espera,
rumbera

buena,

ni sera eterna la bacha,
rumbera

mala,

te dolera la cadera,
rumbera

buena;

cadera dura y sudada,
rumbera

mala[...]*

La rumba fue representada comno ansiedad que toca el fondo del mar,
sudor, confrontacion de la bondad y la maldad; caderas sueltas y a la vez sujetas
que van mojando los pasos de esta danza fronteriza. En este cuerpo de versos,
Guillén plasmo la relacidn intelectual entre “lo negro” v “lo erdtico”. Su composicion
nos sumerge en esa guerra entre los sexos, misma que los acerca y los separa.

Batalla que es enmarcada por esta danza mulata, a la que se identifica dando

* Guillén, “Rumba” {citado en Presencia en el Lyceum. Conferencia pronunciada en la sociedad
ferenina Lyceum, de La Habana), el 20 de febrero de 1932, ibid., pp. 41-43,
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rienda suelta a los instintos. Ademas resalta la idea de “lo primitivo” que hace ver a
la mulata como una mujer mas instintiva que la blanca.”

Mediante la alegoria a la insularidad del trépico, que identificaba a Cuba
con el resto del archipiélago antillano, este autor recre6 los elementos que una vez
mas nos remiten a esta imagen plastica de la naturaleza estereotipica a la que
alude,

Tropico,

tu dura hoguera

tuesta las nubes altas

y el cielo profundo ceifiido por el arco del Mediodia.
T secas en la piel de los &rboles

la angustia del lagarto.

Tu engrasas las ruedas de los vientos
para asustar a las palmeras.

Tu atraviesas

con una gran flecha roja

el corazén de las selvas

y la came de los rios.

Te veo venir por los caminos ardorosos,

Tropico,

con tu cesta de mangos,

tus canas limosneras,

y tus caimitos, morados como el sexo de las negras [...]

Aqui,

en medio del mar,

retozando en las aguas con mis Antillas desnudas,

yo te saludo, Tropico.

Saludo deportivo,

primaveral,

que se me escapa del pulmén salao

a través de estas islas escandalosas hijas tuyas. [..]®

El Tropico es aqui un sujeto cuyo calor arde y en ocasiones seca, sujeto
que posibilita la libertad de un viento que dobla el escenario de palmeras, sujeto

que regala sus frutos, asi como su fauna; sujeto, al fin, que retoza en las Antillas y

57 Acerca del primitivismo vid Peter Winch, Comprender una sociedad primitiva, introduccién de
Salvador Giner, Espafia, Paid6s-ICE-UAB, 1994.
Guillén, “Palabras en el trépico” en op. cit., pp. 47-49.
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que como una omnipresencia las cubre y las describe. Esta representacion
estereotipica de la naturaleza tropical fue recreada en los ambitos narrativos y
graficos de la cultura cubana, durante la primera mitad del siglo XX.

En lo que se refiere al mestizaje, el autor intenté rastrear la forma como se
fue dando la mezcla de las razas negra y blanca. Le respondié asi a Ramiro
Cabrera, “aficionado a los estudios de sociologia cubana”, quien sefialé en alguna
ocasion que la raza negra no habia influido en la blanca,

La penetracion psicolégica negra se efectud, cietamente, en mas de una ocasion, por
modo que llamarfamos maternal, ya que la dulce negra esclava sustituia con mucha
frecuencia el papel de la madre, a quien unas veces las exigencias sociales de su
belleza, y otros serios quebrantos de salud, separaban del recién nacido. Este se
formaba, crecia, se educaba casi siempre entre negros; y mas de una vez, imitando ef
ejemplo del padre, cuando era hombre, buscaba entre las negras de la dotacion la
amante ardorosa y resignada de cuyo vientre habria de salir, andando el tiempo, la
semilla del futuro -del actual- mestizaje en la Isla.>

Asi como en el poema “Rumba”, en este caso el autor plasmoé ciertas
caracteristicas designando con ello los comportamientos y dibujando la
representacion estereotipica de la negra dulce, bella, ardiente, resignada.

No sélo en el espacio ofrecido por la prensa, Nicolas Guillén hizo presente
su preocupacion por el problema del mestizaje. En el teatro se incluyeron poemas
suyos, siendo asi que su voz encontré un lugar desde el cual difundir, ante un
publico mas vasto, la tematica de la mezcla de las razas. Paco Alfonso,
dramaturgo destacado dentro de la historia del teatro cubano por su afan de
difundir a través del mismo temas de caracter social, politico e historico, incluyd en
su obra titulada Hierba Hedionda, escrita en 1951 y descrita por Natividad

Gonzalez Freire como “espectaculo experimental sobre la discriminacién racial en

% Guillén, “Racismo y cubanidad”, Megiodia, 15 de enero de 1937 en ibid., pp. 65-66.
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Cuba”, algunos versos de Guillen.® Estos desenmascararian el entendido como
dolor de una poblacién que no terminaba por aceptar la mezcla de tradiciones que
llevaban en su cultura. Al ritmo de un tambor en escena, se interpretaron los
siguientes versos,

Una voz. Rompiendo la noche negra
nacié una estrella sin luz;
jiLa luz se qued6 en la sombra
de los clavos de su cruz!

Coro. jSuena negra
que repiguen
tus maracas
en un son:
que tu llanto
es y ha sido
fiesta negra
en un son!

Unavoz. iLa madre siguié llorando
al hijo que ya nacié;
dicen que llorando sigue
por aquel blanco que amo!®!

Fiesta y llanto, en una paradoja, se unieron en la emergencia de “lo mulato”.
Esa festividad dolorosa con la que se aludié al nacimiento del mestizaje cubano,
ma-rcc') el sentido poético de toda una generacion. Las reflexiones recurrentes en
torno a los temas de la insularidad y el mestizaje, durante los afios que van de
1920 a 1940, nos hacen pensar en una suerte de “retorno” de “lo propio caribefio”
a Cuba. Ildea que hace parecer que hasta que no se llevd a cabo el
reconocimiento letrado, en este sentido, habia una cultura sumergida bajo las
costumbres de la vida estadounidense en la isla. Localismo, regionalismo y
universalismo, fueron asi tres pasos que desplegaron su fuerza analitica en las

letras cubanas -fue la literatura una via para la toma de conciencia del *si mismo”

% Gonzalez Freire, op. cit., p. 52.
® Jbid., pp. 53-54.
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latinoamericano- lo que se recre6 de manera sugerente en sus equivalentes

continentales.

Fernando Ortiz y una utopia: la “desracializacion”
Como parte de una corriente latinoamericana enfocada a los estudios del
folklore,?? en 1929 arrancé en Cuba la publicacion titulada Archivos del folklore
cubano, bajo la direccidon de Fernando Ortiz y auspiciada por la Sociedad del
Folklore Cubano. La revista recuper6 mas de una década de investigaciones
relativas a la cultura popular en la isla, llevadas a cabo por estudiosos cubanos,
asi como por extranjeros. Aunque breve, la vida de esta publicacion ejemplifica el
interés académico y universitario por la tematica sefialada y también lo que
vendria siendo una primera etapa de proyeccién del analisis contemporaneo
acerca de los parametros de “lo cubano”. Asimismo, forma parte de las
manifestaciones de la cultura popular vista por las elites.

La inquietud por explicar “cientificamente” las manifestaciones culturales
_populares cubanas tuvo como principal promotor a Ortiz. Ya en 1807 habia escrito
su tesis de doctorado en Derecho Publico, defendida en la Universidad de La
Habana y titulada Los factores politicos del pueblo cubano.®® En ella esboz6, en
términos juridicos, una diversidad de ideas que mantuvo a lo largo de toda su
obra: una de las mas relevantes, para este trabajo, es la de los “factores” sociales

del mestizaje cubano.** De entre los cientos de articulos, ensayos y, por supuesto,

%2 yid Pérez Montfort, "Folklore e identidad. Reflexiones sobre una herencia nacionalista en América®
en Avatares, op. cit., pp. 15-34.

Ortiz, El pueblo cubano, La Habana, Editorial Ciencias Sociales, 1997 (Pensamiento cubano).

% Vid el capitulo IlI: “Los factores antropolégicos™, en donde hablé del mosaico racial en Cuba y el
canitulo V: “El alma cubana (caracteres sensilivos)”, en donde describié las “caracteristicas” propias del
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libros del mismo, que lo han colocado con justicia en un primer plano entre los
intelectuales del siglo XX latinoamericano, seleccionamos su escrito Los factores
humanos de la cubanidad, publicado en 1940. En éste se resumen aquellos
planteamientos esbozados con anterioridad, relativos al mestizaje en la Gran
Antilla, y madurados por el paso de los afios. Mismos que [o harian sumergirse, a
lo largo de su vida, en distintas areas de la cultura negra como el teatro, la musica,
la religion, las festividades, el lenguaje. Tal ha sido la importancia de Ortiz que
hasta la fecha las lineas de estudio abordadas por él y su perspectiva tedrica,
dificilmente superadas, han dado origen a instituciones, como la Casa de Altos
Estudios Don Fernando Ortiz y la Fundacién Fernando Ortiz en La Habana, el
Centro Cultural Africano Fernando Ortiz en Santiago de Cuba, abocadas al estudio
de la cultura popular cubana.

Producto de una conferencia dictada a los estudiantes de la fraternidad
“lota-Zeta”, de la Universidad de La Habana, en noviembre de 1939, Los factores
humanos de la cubanidad viene siendo una especie de sintesis de una temética
local abordada desde muy distintos escenarios: la identidad cubana y sus
fronteras. Si Carpentier, en el reconocimiento de La Habana, buscé retratar y
recuperar lo que para él eran los signos del mestizaje, y Guillén plasmo, en el
conflicto racial y la sublimaciéon de “lo negro” y “lo tropical’, los signos del mismo,
Ortiz transitd al paradigma de la identidad social, intentando con esto encontrar
una nominacién —de “lo cubano” a la cubanidad- con la cual proyectar la mezcla de

signos a un plano universal. Es asi que expreso,

cubano, como la pereza, la vagancia, el militarismo, la guaperia, el sentido caballeresco, la indisciplina, en
ibid.
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¢Qué es la cubanidad? Parece sencilla la respuesta. Cubanidad es “la calidad de lo
cubano”, o sea su manera de ser, su caracter, su indole, su condiciéon distintiva, su
individuacion dentro-de lo universal. Muy bien, esto es en lo abstracto del lenguaje.
Pero vamos a lo concreto. Si la cubanidad es la peculiaridad adjetiva de un sustantivo
humano, ;qué es lo cubano? [...] Cuba es a la vez una tierra y un pueblo; y que lo
cubano es |0 propio de este pals y de su gente [...] La cubanidad no puede entenderse
como una tendencia ni como un rasgo, sino, diciéndolo a la moda presente, como un
complejo de condicién o calidad, como una especifica cualidad de cubano.®®

El autor dio inicio a una disertacion en la que sintetizé los aspectos relativos
al deber ser cubano. Mediante la compleja definicion de esta tematica, en su
discurso expuso una geografia interior de "lo cubano” que fue no sélo una
diseccidn, sino la exposicién de una posicion ética. Este examen esencialista lo
llevo ;de lo abstracto a lo concreto?, del adjetivo al sustantivo, del territorio a lo
humano que lo habita, del ser contenido al comportamiento.

Vale la pena un breve paréntesis para reforzar estos conceptos. El
historiador Ricardo Pérez Montfort es un pionero en la definicion del deber ser en
los nacionalismos latinoamericanos. Al estudiar los componentes que integraron la
revaloracion de la cultura popular llevada a cabo por las elites intelectuales y
artisticas, durante la primera mitad del siglo XX, Pérez Montfort identifica y
propone una veta de andlisis que traduce el discurso esencialista y ético que
“contribuy6é no sélo a la invencion de tradiciones —tan caras para el discurso
nacionalista- sino al establecimiento o a la consolidaciéon de estereotipos
regionales primero y después nacionales, que se propagaron a diestra y
siniestra”.%®

En este sentido, y volviendo a Los factores humanos de la cubanidad, Ortiz

agregaria que,

% Ortiz, “Los factores humanos de la cubanidad™, Etnia y sociedad, op. cil., pp. 6-7.



La cubanidad es principalmente la peculiar calidad de una cultura, la de Cuba. Dicho
en términos corrientes, la cubanidad es condicion del alma, es complejo de
sentimientos, ideas y aclitudes. Pero todavia hay una cubanidad mas plena, diriase
que sale de la entrafla patria y nos envuelve como el vaho de creacion que brota de
nuestra Madre Tierra después de fecundada por la lluvia que le manda el Padre Sol;
algo que nos languidece al amor de nuestras brisas y nos arrebata al vértigo de
nuestros huracanes; algo que nos atrae y nos enamora como hembra que es para
nosolros a la vez una y trina; madre, esposa e hija. Misterio de trinidad cubana, que de
ella nacimos, a ella nos damos, a ella poseemos y en ella hemos de sobrevivir.*’

La definicién parece imposible por la “omnipresencia” de un sentimiento
colectivo al que stlo puede aludirsele mediante “lo moral”. Porque para concebir la
cubanidad, segin el autor, no hacia falta sélo ser cubano sino "tener conciencia de
ser cubano v la voluntad de quererlo ser”.®

Sin embargo, la lentacién de perderse en la relacién entre la patria y el
sentimiento colectivo, remitiéndose a los arquetipos religiosos, parece haber sido
grande, de ahi que Ortiz resclviera este esquema discursivo inventando una de
sus metaforas mas importantes: Cuba es un ajiaco,”® aludiendo a “lo local” y “lo
popular® via un platillo representativo de la vida insular. Del terrenc amplio y
especulativo de la religion patridtica al terreno probaiorio del conocimiento
histérico, con esta metafora remitic —salvandose casi- a la mezcla racial en la
Gran Antilla; aunque era el aji, condimento popular, el que denominaria a la
misma. Mas adelante, en su libro Confrapunteo cubano del tabaco y el azicar,

publicado en 1940, expuso otra de sus relaciones entre naturaleza y cuitura. El

% pérez Montfort, “Los eslereotipos nacionales y la educacion post revolucionaria en México® en
Avalaresé 7Dp.l:i!,.. p. 42.

. QOrtiz, op. ¢it., p. 9.

Ibid., p. 10.

® {oc. cil. B ajiaco es un caldo elaborado con camne de puerco o de res Y ¢on viandas comao: yuca,
malanga, fiarme, boniato, calabaza, platano y olras, sazonado con ajl (condimento que tlene un sabor picoso
por Jo que para describirto los cubanos io identifican con el chile), lomate, naranja agria, crégano y otras
especias.
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tabaco devino en representacion de la naturaleza salvaje del tropico y el azucar,
producto industrializado, en espejo de la civilizacion.”

Los factores humanos de la cubanidad fueron aquellas migraciones
seculares de las cuales daba cuenta la fisonomia y la cultura del cubano
contemporaneo, por lo que, a decir del autor,

Pocos paises habra como el cubano donde en un espacio tan reducide, en un tiempo
tan breve y en concurrencias inmigratorias tan constantes y caudalosas, se hayan
cruzado razas mas dispares y donde sus abrazos amoroscs hayan sido mas
frecuentes, mas complejos, mas tolerados y mas augurales de una paz universal de las
sangres,; no de una llamada “raza cosmica”, que &s pura paradoja, sino de una posible,
deseable y futura desracializacidn de la humanidad.™

El Oriz utépico ahondd, tras esta referencia, a “lo universal’ en las
tradiciones heredadas por la cultura taina, habitante prehispanice del archipiélago
antillano. Aunque recenocid la falta de evidencia cientifica acerca de los tainos en
la isla de Cuba, si llegé a mencionar que muy probablemente en aquslilos indios
existid una “rudimentaria cubanidad nacida de la solidaridad saocial de su grupo
humano, de su arraigo en el territorio, de la cohesiva identidad de su peculiar
cultura y de la conciencia de su unidad ancestral.”’? En esta cita vemos también la

-visién latincamericana de una épaca, los afos veinte y treinta del siglo XX, en la
que los sincretismos culturales fueron una via para plantear ja disolucion de las
fronteras raciales y la unidad cultural. Aqui Ortiz parecia debatir —si no es que
proyectd una abierta critica- a José Vasconcelos y 1a idea que éste intelectual

mexicano plasmé al hablar de “la raza cdsmica”.

T Crtiz, "Contrapunteo cubano del tabaco y el azdcar” en Orbita de Fernando Orliz, sel. y prélogo de
Julio Le Riverend, La Habana, Union de Escnlores y Artistas, 1973 (Coleccitn Orbita), p. 159.
1; Ortiz, “Los factores humanos”, op.cit., p. 14.
ibid., p. 20.
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En la secuencia de los factores humanos Ortiz procedié a hablar de los
primeros grupos de espafoles que llegaron a América. Sefald que al liegar éstos
habian sido hombres sometidos en Espafia, convirtiéndose en dominadores en el
Nuevo Mundo. A estos conquistadores les encontroé también su vena cubana al
afirmar que,

Todo espariol por sélo liegar a Cuba ya era distinto de lo que habia sido; ya no era
espafiol de Espaiia sino un espariol indiano. Esa inquietud constante, esa impulsividad
tomadiza, esa provisionalidad de actitudes, fueron las inspiraciones primarias de
nuestro caracter colectivo, amigo del impulso y la aventura, del embullo y de la suerte,
del juego, del logro y de la esperanza alburera.”

Del indio al espafol al negro, el caldo se complementd con el doloroso
trance por el que tuvieron que atravesar los numerosos grupos de esclavos que
llegaron procedentes del reino espanol, en primer lugar, y luego del continente
africano. Ortiz sefialaria que,

Con ellos trajeron sus diversas culturas, unas selvaticas como la de los ciboneyes,
otras de avanzada barbarie como la de los tainos, y algunos de mas complejidad
econdmica y social, como los mandingas, yolofes, hausas, dahomeyanos y yorubas, ya
con agricultura, esclavos, moneda, mercados, comercio forastero y gobiernos
centralizados y efectivos sobre territorios y poblaciones tan grandes como Cuba;
culturas intermedias entre la taina y la azteca; ya con metales, pero aun sin escritura.
Los negros trajeron con sus cuerpos sus espiritus (jmal negocio para los
hacendados!), pero no sus instituciones ni su instrumentario. Vinieron multitud de
negros con multitud de procedencias, razas, lenguajes, cuituras, clases, sexos y
edades, confundidos en los barcos y barracones de la trata y socialmente igualados en
un mismo régimen de esclavitud. Llegaron arrancados, heridos y trozados como las
canas e7r2 el ingenio y como éstas fueron molidos y estrujados para sacarles el jugo de
trabajo.

Ejemplificando nuevamente la vision de una época el autor plante6 en este
momento del discurso, el tema de “lo negro’, que fue una vez mas lievado al
terreno de la presencia intangible de un espiritu que demostraba, en la

supervivencia de la esclavitud, la energia de! “impulso evolucionario”, la negacién

3 1bid., p. 22.
™ Ibid., p. 23. Las negritas son nuestras.
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a morir. Ademas de la fuerza e integridad de los negros, segun se aprecia en lo
expuesto por Ortiz, estarian también “el romanticismo, las elegantes modas y las
exquisiteces de la cuitura francesa”, que llegaron con los haitianos al Oriente
cubano. La ‘“internacionalidad mercantii de La Habana, el monetarismo, la
sensibilidad musical, la tonalidad idealista y mesianica del patriotismo” judio. “La
pasion por el juego, las costumbres exoéticas, la tendencia a la minucia y a la finura
en el detalle y la frialdad ejecutiva”, de la aportacién oriental. Asi como la
presencia de los forasteros que se llevaron la “dulzura” cubana, los hijos del Tio
Sam. Este estudio de los componentes de la cultura cubana contemporanea,
proporcionados por las migraciones internacionales a la isla, hace pensar en la
revaloracién de Cuba por medio de la conciencia de la cubanidad.™

La metéafora del ajiaco resumié un recorrido intelectual importante en el que
se dio el reconocimiento de una mezcla racial mucho mas compleja que la que
refiriera el mestizaje indigena-espariol-negro, en este territorio caribefio. Ademas
de este enfoque analitico, compartido por contemporaneos cubanos y extranjeros
del mismo Ortiz, llaman la atencion otros aspectos relativos a la invencion del
deber ser del cubano contemporaneo. Al remitirse a las caracteristicas
espirituales, es decir, “culturales”, de los migrantes gue conformaron esta mixtura,
Fernando Ortiz elaboré un primer esquema psicohistérico de la cultura cubana
contemporanea.’® Con ello le confiri6 una especie de fisonomia a lo qué era
“propio” de la misma. La utopia de la desracializacion, enmarcada en e! contexto

de las ideas latinoamericanas, fue el camino elegido por este intelectual cubano

™8 ibid., pp. 27-29.

55



para precisar los elementos ideologicos que definirian la cubanidad. Estos
elementos, explorados también por Alejo Carpentier y Nicolas Guillén, funcionaron
como medidas del deber ser y fueron parteaguas en la definicion de los
estereotipos cubanos; siendo clara su adscripcion a los procesos de los
nacionalismos en América Latina segun la perspectiva de analisis, sefialada con

anterioridad, de Ricardo Pérez Montfort.

7 Tematica ampliada por Jorge Ibarra en su libro Un andlisis psicosocial del cubano: 1898-1925, La
Habana, Editorial de Ciencias Sociales, 1985.
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Capitulo 3
ESTEREOTIPOS Y SIMBOLOS

MULTIPLICADOS EN EL TEATRO POPULAR CUBANO, 1890-1930
Alejo Carpentier describid como fue el teatro la escuela que impulsaria el
desarrollo de la mUsica y la danza en Cuba. Como partes del todo que estimularia
la magia escénica, el discurso, la sonoridad y el movimiento atomizaron el gusto
* por cierto tipo de representaciones de “lo cubano”.”’

Desde el teatro popular cubano se pretendié crear un género nacional que
expresara, a decir de Rine Leal, “el sentir del pueblo”. Leal es quiza quien de
manera mas amplia ha recreado los contextos en los cuales este teatro encontré
cabida a lo largo de la isla y en los territorios de exilio, que fueron alojamientos
constantes de artistas y grupos, desde mediados hasta finales del siglo XIX. Los
vaivenes politicos a los que correspondio y por los que el teatro se vio atacado en
multiples ocasiones, por cuestiones politicas o morales, hicieron del mismo, en su
vertiente popular ~bufo y de variedades-- un objeto de controversia social. Como
todo teatro popular, este objeto cultural puede ser estimado como una expresion
“que respondié a las resonancias de las coyunturas politicas y que permanecié
articulado a toda expresidn artistica que implicara el acercamiento, la critica y la
observacion del momento contempoeraneo. Tanto en el teatro bufo, asi como en

algunas de las creaciones de teatro académico ¢ universitario, muchos de los

argumentos fueron producto de preocupaciones de tipo social y politico. La

4 Carpentier, La Musica en Cuba, 2a. ed. México, FCE, 1971 (Coleccion popular), p. 176.
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apuesta en ambags casos fue la de crear un teatro nacional, siempre teniendo en
mente la necesidad de insertarse en el contexto de la modernidad dramatica.”®

La relacion de quienes figuraron en el terrenc de la actividad teatral, tanto
los académicos como los creadores populares, fue colindante y en algunos casos
hasta estrecha, llegando a circular publicaciones o a organizar asociaciones en las
que personalidades y grupos, convivieron y expresaron cada unc sus propias
opinicnes. Este es el caso de grupos como la revista Avance (1927), la Revista
Bimestre Cubana (1935), La Cueva (1936), el Palronato del Tealro (1942).

La historia del teairo popular cubanc ha sido documentada por Eduardo
Robrefio,’® quien fuera hijo, sobrino y nieto de productores, escritores y actores
relacionados con el mismo, desde fines el siglo XIX hasta las primeras décadas
del XX. El autor cataloga las puestas en escena que adquirieron gran popularidad,
y cuya tematica iba y venia de la representacidn de hechos del pasado y del
presente, entre estos, la actuacidon de los gobernantes en turno, asuntos
internacionales, parodias de obras conocidas, problemas del “bajo mundo®. Todas
éstas formaron el nucleo de lo que fue conocido como teatro bufo.

Robreno las clasifica, segln la tematica referida, en sainetes costumbristas,

en l0s que se representaban escenas de la vida cotidiana; sainetes del solar, en

" Vid Gonzélez Freire, Teatro cwbeno, op. ¢i. Roberte Fernandez Retamar, Ls posesia
contempargnes en Cuba, 1927-1953, op. cff. Raimundo Lazo, Historia de la literalura cubana, op. cit. Teafro
cubano contemporaneo. Amlologla, coord. Carlos Espinoza Dominguez, México, FCE, 1892, José Rivero
Mufiiz, Bibliografla del featro cubano, prélogo de Lilia Castro de Morales, La Habana, Publicaciones de la
Biblioteca, 1957. Alguncs ejemplos, cilados en estos libros, son las obras fituladas: Alma Guajira (1928), La
tierra.. tiemra...terra... (1928), El mulato (1940) de Marcelo Salinas, Chano (1937), La sequie (1938) de José
Montes Lopez, To'él mundo al desfile (1940), Demandas del Pueblo (1938), Mambises y guerrilieros {1942),
Sabanimar {1943), de Paco Alfonso; y las obras de teatro de variedades representadas en el renombrado
Teatro Alhambra de La Habana. No conocemos los textos de las obras mencionadas aqui.

Eduardo Robrefio, Hisloda def tealro popular cubano, La Habana, oficina del historiador, 1951,
También Alvaro Lopez, en el estudio complementario al texto Tealro Alhambra. Antologla, seleccidn, pralogo y
notas de Edvardo Robrefio, La Habana, Editonial Lelras Cubanas, 1979, realiza una semblanza del leatro
popular, similar a la hecha anteriormentie por Eduardo Robrefic.
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los que se frataban temas sexuales con un alto contenido erdtico; sainetes
politicos; sainetes de revista de actualidad, cuyo montaje escenografico contaba
con un gran aparato técnico, y operetas y zarzuelas cubanas.®® Esta clasificacion
posibilita el reconocimiento de una tradicion de teatro popular en Cuba, hasta las
décadas estudiadas. Entre los distintos tipos de puesta en escena, hay la noticia
de unas 2000 obras.

La vida del campesino, de la campesina, del negro y la negra, hombres y
mujeres representativos del “verdadero” pueblo cubano, constituirian un tema
central que exteriorizaria una de las funciones mas destacadas de este tipo de
dramaturgia: la puesta en escena de la realidad social y politica en la isla, desde el
puntc de vista de los autores.

Este tipo de tematica, junto con la invencién de nuevos tipos teatrales —el
campesino, el soldado, ia mestiza-- y la continuidad de algunos construidos a lo
largo del siglo XIX -el negrito, el gallego, la mulata, el yanqui,*' permiten una
aproximacion al contenido de los mismos, durante las décadas de 1920 a 1940. Si
bien en la puesta en escena los tipos populares Amantuvieronv las mismas
caracteristicas fisicas y psicologicas que los representados en el siglo XX, los
temas relativos a la vida en el campo y a una nueva experiencia de la vida social
en la Cuba republicana les dieron un sentido simbodlico que no poseian. Esto es,
entre los estereotipos y su contenido se origind una multiplicacién temética que

reflejé6 una nueva situacion de convivencia en las relaciones intercomunitarias,

8 Robrefio, Historia, op. cit., pp. 53-56.

8 Vid Rine Leal, La selva oscura. De los bufos a la neocolonia. (Historia del teatro cubano de 1868 a
1902), La Habana, Edit. Arte y Literatura, 1982. Otros libros de la autora son: Teatro bufo (siglo XIX), una
antologla en dos tomos y Comedias cubanas. Siglo XIX. También el reciente articulo de Laurie Aleen Frederik,
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interraciales y de género. La discriminacion perpetrada por los blancos cubanos
hacia los negros cubanos, la reivindicacion de la campesina, la humildad y
honestidad del campesino, reflejan los rastros de la vida colonial y su transito en la

novedad republicana.

El teatro bufo y los tipos populares

En el teatro bufo, la vida social de la Gran Antilla encontraria un espacio para
volcarse, para retratar “lo propio”, segun sus historiadores. Al respecto del mismo,
Rine Leal explica que,

a partir de los bufos la escena se transforma en un fenémeno diario y vital, lejos de las
bibliotecas y analisis literario. [...] Lanzarse a la aventura teatral con un grupo de
aficionados sin experiencia alguna; no poseer otro capital que el entusiasmo ilimitado y
una buena dosis de confianza; retar a la 6pera italiana y a la zarzuela; rechazar un
repertorio seguro y escoger piezas nacionales en un pais donde la dramatica era una
débil rama de la literatura, utilizar la guaracha como agente catalizador a pesar de su
mestizaje nada grato a los salones elegantes; dirigirse a un pulblico cubano en
momentos en que la nacion se encontraba en visperas de una guerra de
independencia; pintar los tipos del pals, parodiar, burlarse y ridiculizarlos; terminar la
temporada sin tiempo determinado porque se carecia de obras y recursos; en
definitiva, hacer teatro cubano con actores cubanos, sin relacién alguna con los moldes
de expresion foranea, tal es, en sintesis, la tarea gigantesca que llevarian a cabo los
bufos en apenas ocho meses (1868).2

Esta experiencia teatral tuvo una suerte de antecedente en las
representaciones de negros de Francisco Covarrubias, en las primeras décadas
del siglo XIX. De hecho, a Covarrubias se le considera el precursor de este género
teatral-en la isla. Desde 1838, se conocen sus actuaciones, segun Robrefio, como

actor genérico”, pues lo mismo cultivaba cualquier modalidad del teatro espafiol,

que, gran observador, interpretaba tipos populares como los borrachos callejeros

“The Contestation of Cuba's Public Sphere in National Theatre and The Transformation from Teatro Bufo to
Teatro Nuevo or What Happens when El Negrito, El Gallego and La Mulata Meets El Hombre Nuevo?”, op.cit.
Leal, op. cit., pp. 10-15.
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(lamados masca-vidrios) [...]".% Alejo Carpentier se refirié a Covarrubias como “el
caricato habanero™. Haciendo una breve semblanza de este personaje, Carpentier
le atribuyé la paternidad del teatro bufo cubano, destacando la fusidn que hizo de
los géneros peninsulares y las creaciones culturales en la Gran Antilla, tanto las
musicales como las narrativas. Fue Covarrubias, segun Carpentier, quien
intercambié a los “majos y chisteros, catalanes, gallegas, payos, gitanas, moros y
mendigos” del teatro ligero espafiol, por tipos populares de la isla; estableciendo la
relacion que Rine Leal niega, en la cita anterior, con los moldes teatrales
espafoles.*

Una de las caracteristicas mas destacadas del teatro bufo, una vez
constituido como genero, en la década de 1860, fue la de haber propiciado la
invencion de tipos populares, como eran llamados, cuya vigencia se mantuvo
hasta el quehacer teatral de las primeras décadas del siglo XX. Estos fueron el
negrito, la mulata y el gallego. Carpentier describié también las aportaciones de
otro creador de teatro bufo cubano, Bartolomé Crespo y Borbon, quien en 1884,
Hlevd a Ia escena un sainete titulado Debajo del tamarindo. En este, a decir de
Carpentier, los personajes del teatro popular espafiol habrian desaparecido por
completo. Ocupando su lugar mulatos, negros, campesines, chinos y “un timbalero
mexicano.™®

El negro y el espafiol fueron dos de los primeros tipes que se exploraron en
la escena popular cubana. Al haber asimilado las influencias tanto de los bufos

madrilefios, promovidos por el espafiol Francisco Arderius, desde 1864, como de

8 Robrefio, Historia, op. oit., p. 18.
5 Carpentier, La musica en Cuba, op. cil., p. 177.
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los minstrels estadounidenses, de la misma época, el espectaculo popular cubano
fue refinando sus recursos escénicos. Los coros en parodia que ridiculizaban
hechos concretos, aportados por el bufo madrilefio, y las representaciones que en
los minstrels se hicieran de los negros, “al pintar su rostro y ofrecer su version del
negro domesticado”, fueron una influencia determinante en las representaciones
bufas cubanas. El minstrel, por cierto, fue el primer género teatral popular
norteamericano. Para los afos veinte del siglo XX, éste fue considerado como
“género nacional” en Estados Unidos. Los actores se pintaban los rostros de negro
y crearon estereotipos como el dandy urbano, “Zip Coon”, y el esclavo picaro de
las plantaciones, “Jim Crow”. El comediante inglés Charles Mattews incorpor6 la
musica afroamericana en sketches de sus obras, desde 1822 %¢

Cristébal Diaz Ayala y Rine Leal mencionan el paso por Cuba de las
comparfiias de minstrels norteamericanos entre 1860 y 1865, con motivo de la
Guerra de Secesion en Estados Unidos.!” Diaz Ayala hace breve referencia al
paso por La Habana de la compaiiia de minstrels norteamericanos de Campbell,
Christie y Webb.®® Leal sefiala que fue debido a esta presencia que se conservo
en La Habana el calificativo de “espectaculos minstrélicos”. Menciona el caso de
una companiia “bufo-minstrel’ cubana, primera referencia a un grupo teatral de
negros en Cuba, que debutd el 21 de julio de 1868 en el Teatro Variedades de La

Habana, con las obras Don Juan Tenorio y Los dos compadres o Verdugo y

& 1bid., p. 180.

% Moore, op. cit., pp. 41-45.

% Diaz Ayala, Masica cubane. Del Areyto a la Nueva Trova, Puerto Rico, Cubanacan, 1981, p. 63.
Leal, op. cit., pp. 23-24.

8 Diaz Ayala, op. cit.
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sepuiturero; asi como el surgimiento de otra compafiia, de la que no da mas datos,
el 1 de agosto del mismo afio.®
Los negros catedraticos de Francisco Femandez, que debutaron por

primera vez €l 1 de junio de 1868 en la capital cubana, es un gjemplo de esta
adaptacion.® Segln reconstruye Rine Leal, los bufos ridiculizaron tanto al
inmigrante espafiol como a los negros libres. En este sentido, el juego de los tipos
populares fue el de confrontar a estos personajes —los tipos- como el juego de “los
unos” frente a “los otros”. Esto constituyé una alternativa para diferenciar a “lo
espafiol” de su opuesto, *lo negro”. Da como referencia la apropiaciaon popular que
se hiciera de la guaracha E! negro bueno, composicidn de Francisco Valdés
Ramirez, introducida por los bufos el 17 de junio de 1867, y mantenida en la
"mitologia de arrabal”, alin durante el posterior exilio de las compafiias bufas. Con
esta guaracha se integrd al negnto Candela al repertorio de tipos cubanos,

Aqui ha llegado Candela

Negrito de rompe y raja,

Que con el cuchille vuela,
Y corta con la navaja[...]

Ponde se planta Candela

No hay negra que se resista;

Y si algin rival 1a cela.

Al momento vende lista,
Candela no se rebaja

A ningtin negro valiente;

En sacando la navaja,

No hay nadie que se presente.”'

Candela fue sélo uno de los personajes que mantuvieron el animo del

publico hacia los bufos, hasta 1880. El comportamiento de Candela, a quien no se

5 ) eal, op. cit., p. 23.
® fbid., pp. 23-24
5 Ibid., pp. 17-1B.
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le resistia negra alguna ni se rebajaba ante ningun rival, seria un molde para otros
negros que aparecieron en el repertorio bufo.

El teatro bufo padeci6 la censura y la persecucion. Por ejemplo, el 1 de
enero de 1869, el popular actor Jacinto Valdés, al interpretar la guaracha “El negro
bueno”- grité una ovacién para Carlos Manuel de Céspedes. Tras este suceso
Valdés fue despedido y exiliado, y los bufos se vieron censurados gradualmente,
en particular a través de la prensa.

Otro acontecimiento que ejemplifica esta problematica sucedioé el 22 de
enero de 1869, cuando la compaiiia conocida como Caricatos presenté en el Circo
Teatro Villanueva de La Habana, entre otras variedades, la pieza titulada Perro
huevero aunque le quemen el hocico, que hacia burla al general Domingo Dulce y
Garay, quien ejercia por segunda ocasion el cargo de gobernador de la isla. Valga
aclarar que Perro huevero habia sido estrenada desde el 26 de agosto de 1868, y
publicada el mismo afio “sin que las autoridades y la censura descubrieran las
“ocultas” intenciones del autor”.

La noche del estreno, en enero de 1869, se colocaron banderas
norteamericanas y cubanas en el edificio, y el publico se vistié con los colores
azul, rojo y blanco, convirtiendo la representacion “en un abierto desafio al poder
colonial”. Con ello comenz6 el evento conocido como “Los sucesos del Villanueva”
y que marca el “antes” y “después” del quehacer teatral bufo. En principio, los
versos de una guaracha incluidos en dicha obra, transcritos por Rine Leal, y que
hablan de la manigua cubana, han sido interpretados como “revolucionarios”. En
una de las escenas el actor José Sigarroa, en el papel del personaje Matias,

expreso una frase alusiva al grito de Yara: “No tiene vergiienza ni buena ni regular
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ni mala quien no diga conmigo: jViva la tierra que produce cana!”. Al grito se
unieron los coros del publico que gritd vivas a Céspedes y a Cuba libre, y mueras
a Esparia. Dentro del teatro se gener6 un dramatico altercado en el que se
confundieron las ovaciones del publico y los tiros de los militares, siendo muchas
las victimas. Tras este contratiempo las representaciones de las compaiiias de
teatro bufo quedaron suspendidas y sus integrantes se exiliaron en México,
Republica Dominicana y Venezuela, hasta que se firmé la Paz de Zanjon, en 1878,
y los teatreros reiniciaron sus actividades en la isla, dos afios después.s’2

Sin embargo, antes de este exilio el género bufo ya se habria constituido en
el teatro popular por excelencia. A sus representaciones acudian familias enteras
de esparioles y cubanos de todos los sectores. En esta primera etapa se consolidd
el gusto por las recreaciones de la vida cotidiana. La escena “amulatada” que lo
origind, es una respuesta en la que Leal encuentra una supuesta "sensibilidad
vernacula”. A su vez, entreactos, la musica que se tocaba y los coros comenzaron
a proliferar. Fue en estas representaciones en donde los acordes primeros de la
famosa rumba y la contradanza habanera se escucharon con beneplacito y
aceptacion publica; estas redundarian en el danzon.®® La alegoria politica tendria
también una considerable aceptacion, insertada en las parodias de zarzuelas
espanolas famosas y de éperas como serian las de Verdi, Rossini y Donizetti.
Mediante los tipos populares, las alusiones politicas del momento y los skefches

musicales, se confeccion6 la mezcla que seria este género popular.

%2 A este acontecimiento se le conoce como “los sucesos del (Circo de) Villanueva”™, Asi lo nombra
Leal quien realiza una espléndida reconstruccion en su texto ibid., pp. 59-63 y Robrefio, quien cita también la
frase alusiva al Grito de Yara transcrita aqui con algunas variaciones poco importantes, en Historia, op. cit.,
pp. 24-27.

s Leal, op. cit., pp. 31-32. Las negritas son mias.
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También en esta etapa, la guaracha se consolidd como el género musical
de entreactos. Es importante destacarlo, ya que es en la representacion de las
tonadas, “que eran tan contagiosas que el publico las tarareaba como parte de su
vida cotidiana”, en la que aparecen los primeros asomos de o que sera el perfil
estilizado de las mulatas y rumberas: los vestidos con olanes, que dejaban ver
partes del cuerpo al desnudo, los pafiuelos o tocados en la cabeza, el
comportamiento coqueto, los movimientos eréticos en los bailes. Por medio de las
guarachas se divulgé el repertorio de tipos teatrales: “mulatas de fuego y azlcar,
desafiantes negros, dichosos guajiros, chinos de Canton, rumbas del Manglar,
Aanigos en su famba, frutas y comidas criollas, vividores y beatas, ninfas triguefas
y nifias encantadoras, todo visto y comentado con excelente humor y picardia.”*
Leal sugiere que la referencia a “lo local” que encierra este género, quedd
enfatizada por el nimero de tipos y de simbolos independentistas que integraron
los bufos al retorno de sus exilios.

Durante la década de los afios ochenta del siglo XIX, y hasta Ila guerra de
independencia, se inauguro la que sera conocida como la segunda temporada de
bufos o los bufos de Salas, por llamarse Miguel Salas el empresario que revitalizo
el género. La Compariia de Bufos de Salas realizd representaciones durante el
exilio antes aludido. Segun Robrefio, serian estos bufos quienes introducirian el
danzén a México, recién creado por Miguel Failde en Matanzas.*®

A lo largo de los afios que abarcan esta segunda temporada surgen

personalidades que seguiran transitando por los escenarios teatrales, hasta las

% Ibid., p. 20. Los indicios acerca de las guarachas callejeras, la adopcién del términe “mitologia del
arrabal” y la clasificacion de los tipos populares Leal ia retoma de Carpentier en La musica en Cuba, op. cit., p.
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primeras décadas del siglo XX: empresarios como Arquimedes Pous y Regino
Lé6pez; escritores como Federico Villoch y Gustavo Robrefio; masicos como Jorge
Anckermann y Eliseo Grenet; actores como el mismo Regino Lopez y los
hermanos Robrefio y actrices como Rita Montaner, Luz Gil, Eloisa Trias. Mas
adelante estos mismos actores y musicos serian contratados por las empresas
radiofénicas o se trasladarian al extranjero para trabajar en el cine y en los centros
nocturnos, hecho que tuvo que ver en parte con la decadencia del género en el
Teatro Alhambra, que mencionamos a continuacién.*

Entre los diez teatros mas famosos de La Habana, llama la atencion la
historia del Teatro Alhambra por dos razones: la primera, por haber adoptado al
género bufo como base del teatro de variedades, que ahi se gestd. La segunda,
por haberse inventado un nuevo género que serad conocido como el “alhambresco”
y en el que se pretendia que, a diferencia de los cuadros costumbristas propios del
teatro bufo, la accién de la puesta en escena estuviera centrada en la
improvisacién de los actores. Eduardo Robrefio, en su prologo al texto Teatro
Alhambra. Antologia, argumenta que, “los rectores de este espectaculo, que
irumpia en la escena criolia el primer afo del actual siglo, proponianse hacer un
género que recogiese, al igual que el bufo, los tipos y costumbres de nuestra
sociedad; aungue a diferencia de éste, en que la sobreactuacion era su principal
caracteristica, los que salieran a la escena alhambresca lo harian, teniendo la
naturalidad como su principal arma.”®” Si bien con los tipos populares, en los

bufos, se habia iniciado la tradicion del teatro popular, no sera sino hasta la

181.
% Robrefio, Historia, op. cit., pp. 26-27.
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aparicion del género alhambresco, en 1891 y que tiene su auge de 1900 a 1935,
que se da una etapa ininterrumpida de representaciones. Es entonces cuando los
tipos populares en el teatro sintetizaron el disefio de sus disfraces, mismo que se
extendié de tal manera que fueron adoptados por otras industrias culturales, como
la prensa, la radio y la cinematografia.

En el Teatro Alhambra se presentaron obras como Los Cheverones, Don
Centén, Los Hijos de Thalla, La casita criolla y La isla de las cotorras, a las que
mas adelante haremos referencia, que acogieron a los estereotipos del género
bufo. Cuenta Eduardo Robrefio que, hacia 1908, el actor Arquimedes Pous haria
sus presentacion‘es en los intermedios de las tandas junto con alguna actriz
secundaria, que haria la caracterizacién de una mulata, intercambiando dialogos
con frases populares que terminaban en una rumba. Las actuaciones de Pous le
dieron un éxito considerable al Alhambra.”® Los negros, gallegos y muiatas,
aparecieron en escena con un contenido cualitativamente distinto. Se
diversificaron los estereotipos en un mosaico nuevo en el que el negro no seria
Unicamente, como lo fuera en tiempos pasados, la alegoria a la raza esclavizada,
sino que, tomando como parametro la abolicion de la esclavitud, aparecera
formando parte de un discurso que cuestionaba la discriminacion racial y ofrecia
arquetipos que irfan mostrando “lo bueno” y “lo malo” de “lo negro”. Asi se
representaron al negro o la negra, viejos y sabios, que aludian a su ascendencia
africana en la blsqueda de verdades morales, el negro fuerte y bonachén, y el

negro vividor que seria considerado como una “lacra social”.

® Dfaz Ayala, op. cit., pp. 96-100.
% Robrefio, Teatro Alhambra, op. cit., p. 9.
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En el caso del gallego, personaje simplon, sucedié algo parecido. Se amplié
el horizonte de “lo espariol”’ y se rescataron otros tipos. Asi encontramos al
gallego, al asturiano, al catalan y al andaluz, destacando de entre la generalidad
de “lo espafiol”, criterio que se consolido a lo largo de las tres primeras décadas
del siglo XX. En Don Centén se observan ambos, al negro y este mosaico
espanol, lo que veremos en la revision de los textos mas adelante.

La mulata no se quedara atras. Si bien la esencia mestiza de la cultura
cubana tuvo su primer discurso en la representacion de “lo mulato”, sera en los
afos posteriores a la independencia cuando se consolid6é no sélo la imagen de la
mezcla racial sino la representacion de los origenes negros, exoéticos y
subterrarieos, en un cuerpo mestizo gue revelara el erotismo subyacente en la
“mujer cubana”. La mulata sera: la mujer recatada que esconde bajo su mirada
una energia erética, y la mujer coqueta, alegre y desparpajada, liberada
sexualmente. La obra Los Hijos de Thalia o bufos de fin de siglo, representada por
la compania del Alhambra en 1886, que veremos también a continuacion, es un
buen espejo de esto. Con las mulatas y el derroche de frases alusivas a la
sexualidad, el Alhambra inaugurd una época que sera conocida como “teatro para
hombres”, por ser éstos quienes frecuentaban este teatro “subido de tono”. Otros
tipos haran su incursién en la escena cubana, aunque su presencia cualitativa no
tuvo la fuerza como la que tuvieron los hasta aqui descritos, como fue el caso
particular de los chinos.

En las obras de teatro bufo se muestra constantemente “lo propio” frente a

“lo ajeno”. A continuacion veremos esto y el desenvolvimiento de los estereotipos

% Robrefio, Historia, op. cil., p. 38.
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cubanos en una seleccion de seis obras de teatro popular, elegidas por haber sido
representadas en el Teatro Alhambra, mencionadas en estos Ultimos parrafos:
“Los Cheverones”, “Don Centén”, “Los hijos de Thalia o bufos de fin de siglo”, “La

casita criolla” y “La isla de las cotorras”.

Recorrido por los textos del teatro bufo:
“Los Cheverones” de José Barreiro, 1890

En Los Cheverones, de José Barreiro, estrenada en 1890, ingresemos a un barrio
habanero.*® Dos mulatas, Maria y Rosa, se insultan en una disputa acalorada al
interior de la vecindad en la que habitan. Una de ellas baja del piso alto y pelean
forcejeando. Mientras Don Jaime, un catalan que es el arrendatario del lugar,

pregunta qué sucede,

Maria: He aqui quien presume de ser muy guapa.
Rosa: Y alguna envidiosa desprestigiada.

Jaime: Reden moyas, acaben las guaperias.

Coro: Si las dos estan celosas hoy se tienen que fajar.

Las dos: Yo te juro que esta noche me las tienes que pagar. Esta sinvergiienza me
la ha de pagar, esta misma noche la voy a matar.
Jaime: Si van a la rumba las dos a bailar, como estan celosas se habran de
fajar.'®
En el acto Don Jaime se encuentra con Lucia, una negra que le atrae
sexualmente, con gquien comenta el lioc armado por las mulatas. Aprovecha

entonces para declararle abiertamente el deseo que siente por ella,

Jaime: La pelota, Lucia, gue me tienes como un guaguancho pasado por la sartén.
Lucia: (Aparte) (A éste le tranco yo el alquiler del cuarto).
Jaime: Correspéndeme, morena, y todo lo del noy estara a tu disposicion.

% Alvaro Lépez hace una muy interesante referencia a la relacidn tipo-amblente, como recurso
escénico. Destacan tres en los que se desarrollarian las representaciones, ambientes relativos a la vida
habanera: el barmio, la religion y la familia, agregando que serd el primero el mas explolado. Vid Lépez,
“Estudio compiementario. Los teatros de variedades en La Habana durante los primeros afios de la republica
neocolonial” en Teatro Alhambra, op. cit., pp. 696-701.

% L os Cheverones. Sainete Bufo Lirico. Criginal de José Barreiro. Misica del maestro Rafael Palau.
(Archivo de Andrés Marzan), 1890" en Teatro bufo. Siete obras, Las Villas, Universidad Central de Las Villas,
Direccion de Publicaciones, 1961, tomo |, pp. 16-17.
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Lucia:

Jaime:

Lucla;

Jaime:

Lucla:

Jaime:

Lucfa:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Jaime:

Lucia:

Vamos, don Jaime, déjese de jaranitas porque los chiqueos traen malos
resultados.

Si estas no son jaranas, negra; es que te quiero de verdad; una, porque me
gustas un puriado, y otra, porque tienes una cintura redeu que...

Vamos, vamos, no sea relambio...

|Ay, prieta!

¢Qué hay don Jaime?

Munchetas con butifarras en la fonda de mi paisano.

Y que deben estar sabrosas, ¢ verdad?

Ya lo creo; cuatro platos me meti en el buche y estoy que reviento.

Tenga cuidado, no vaya a haber una explosion.

Una, no habra dos.

No comprendo.

Te diré, la explosion mas fuerte sera cuando reviente la pelota que tengo
por ti.

jJa! jJa! jJa! jQué picaro es usted!

Vaya, te voy a traer el recibo del cuarto, para que veas que te quiero de
verdad.

(Aparte) (Ya se salvaron dos monedas)

¢ TU irds a la rumba de esta noche?

Si sefior y con la comparsa de mi barrio. ;Qué sabe como va?

iCogiendo pajaritos! ;No?

Echando candela por los cuatro costaos; embullese usted también, ande.
Si me prometes bailar algunos cedazos conmigo, voy.

Ya lo creo, jno faltaba mas! Y que le voy a botar par de infanzones nuevos
que son la puntilla!

Vaya, que si me la dards morena, como que no hay ni esperanza.

jArrba la barraqueta!

Echa saranda para la coc6 prieta.

Asi me gustan los hombres. Rumberos toda la vida [...]"""

Via el lenguaje, ambos personajes dejan ver algunas de sus propiedades

-estereotipicas. Cada uno utiliza palabras que caracterizan sus propios origenes

raciales. Aquf desciframos el deseo que Lucia le provoca a Jaime, asi como el

interés de la negra en aceptar la proposicion del catalan. Entre tanto se revela que

el pleito que traen las mulatas es porque una desea al hombre de la otra.

Consiguen con este enfrentamiento “prender la candela” a sus mulatos para que

en la noche de rumba éstos se peleen, y ellas puedan tener asi la oportunidad de

quedarse con él que desean.

"% jbid., pp. 18-20.
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Esta comedia de enredos va mosirando nuevos nudos en 10s que la negra

Lucia resulta cortejada también por el gallego Zacarias, quien espera huir con ella

en la noche. El esposo de la misma, el negro Manengue, quiere pagar la renta a

don Jaime y se desarrolla otro dialogo central de la obra,

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

Manengue:

Jaime:

No tengas apurc Manengue, lo mismo da hoy que mafana.

No, sefior; a mi me gusta cumplir con mis compromisos; porque yo
soy muy hombre.

Ya lo se {Redén éste me afrijola si se entera de mi lio con la
morena).

Yo no permito gue las mujeres entren en ciertas cosas, porque para
eso llevo un jierro en la cintura.

Si, ya se gue eres de la yaya, noy.

Y que Hlevo siete de la parte de alla y el otro esta en la puerta.
{Aparte) (Que no sea yo, volo va deu)

Parque usted sabe que algunos hombres y algunas mujeres entran
en ciertos cheteos; y que yo no consiento, porgue no me da la gana.
Si, ya lo se, Manengue...

Y yo... Soy Manengue el bueno, y me gusta pagar las deudas
porgue para guapo yo...

Y que lo tienes probado, noy...

Como que no hay ni esperanza y el gue mire con malos 0jos a esa
negrita que se prepare para dar un viaje en la Lechuza.

iRedeu!

Par de pufialds... y fuera.

Asi me gustan a mi los inquilinos, noy, que sean hombres.

Como yo: y pierda usted cuidado, que se le pagara el cuario.

Ya lo se Manengue; yo no tengo prisa ninguna, voto va deu.

Usted sabe que se le aprecia.

Gracias

Y cuando usted tenga algo, vamos, algun enemigo a quien quitar de
encima, aqui estoy yo, es decir, Manengue el bueno.

Gracias noy.

Pues sera hasta luego; voy a ver a mi negra.

Adiés Manengue. {Redeu en que lio me meti. No voy a la bachata
aungue me emplumen; ese negro es capaz de desmondongarme y
que dice que lleva siete del otro lado y el ocho en puerta; redeu ni
por el chic de las barraquetas le hablo yo a la morena).'®

El negro cheverén no se entera que es por el trato entre Lucfa y el catalan

que este ultimo no quiere cobrarle la renta. La fanfarroneria con la que le expresa

a don Jaime que con él nadie se pasa de listo, hace que el espafiol renuncie por

192 15id., pp. 28-30.
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un momento a la idea de encontrarse con Lucia. Como ya mencionamos al hablar
de las guarachas, una parte importante de los argumentos en las obras de teatro
bufo se dirimian en didlogos musicalizados como éste, que retrata el conflicto

entre las mulatas de la obra, en el que ellas mismas y los negros cantan,

Ellas: Por ese hombre
me mato yo.
Ellos: Esta noche en la rumba

la voy a armar
Porque a este salao
Quiero matar.

Ellas: Cuando sola la vea
Yo la he de llamar
Porque a esa arrastrada
La quiero salar

Todos: Cada vez que la miro
Yo lo siento por Dios
Que me late de veras
El corazén.
jViva la alegria,
viva el amor
porgue las penas se calman
con un danzon.'®

Al llegar la noche de rumba, se ve desfilar a todos los personajes. Por un
lado, Manengue y Zacarias, el gallego, habiendo resuelto sus diferencias, y Jaime
quien decide si asistir para hacer realidad las promesas de la negra Lucia,

Jaime: Al fin me he embullado y voy a la rumba; la morena me gusta, y sea lo que
Dios quiera. Ella me prometié bailar unos cedazos y botarme unos
infanzones nuevos y como en cuestibn de amores cldsicos soy tan
afortunado, alla voy hecho un veneno, a darle duice a la pelotea. No sé por
qué me gustaran tanto a mi las morenas, soy viudo lo menos siete veces y
aunque ustedes me vean que no llevo luto, es porque lo llevo ya en vida de
las noyas: la primera que tuve era...

Jaime: {Musica)
La primera que yo tuve
era negra de nacion,
muy hermosa y muy coqueta
y de mucha pretension.
le gustaban los frijoles

'S ibid., pp. 30-31.
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y los huevos con arroz
y a su lado por la noche
no podia estar ni Dios.

Tuve otra que era conga,

hija de carabali,

que le gustaba el tasajo

todavia mas que a mi.

y una vez de guacamolas tuvo tal indigestion
que si no le ayudo un poco

revienta del atracén.'™

Finalmente en la rumba nocturna se resuelven los desencuentros de Los
Cheverones —como dice ia guaracha arriba citada, “todas las penas se calman con
un danzoén”. Manengue, el negro cheveron, se enfrenta a Zacarfas, el gallego,
quien peleara con el negro por el amor de la negra Lucia. Cheverén sera el
hombre que enfrente sin temor cualquier afrenta del destino, listo para
desenvainar el cuchillo, sin miedo. Las mulatas a su vez minan sus diferencias
cada una quedandose con el hombre al que aman. Don Jaime, el catalan, huye
con la sensual Lucia.

Esta obra es un buen ejemplo de los ‘recursos con los que se integro el
contenido de los estereotipos cubanos. Las tensiones de la vida en el solar
urbano, en el barrio, se dirimen a través de las relaciones relajadas entre los
sexos, en las que el motor es el deseo. La oscuridad y algarabia de {a noche de
rumba permiten representar el momento de la transgresion, en el que las mulatas
intercambian hombres y Jaime, el catalan, huye con Lucia. Las mulatas y mulatos
poseen una naturaleza que es orientada por el deseo y el instinto. Los negros,
Manengue y Lucia, descubren las virtudes de su raza negra: astucia, valentia y

sensualidad. El gallego, que no deja de ser un personaje simplén, al enfrentarse

™ 1pid., p. 35.
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con Manengue, encuentra la posibilidad de posicionarse al mismo nivel que el
negro, mostrando su asimilacién al contexto que lo acoge. Es cheverén como
Manengue, porque es valiente, y en &l subyace una esencia erdtica, la que le
despierta la negra Lucia. Ei cheverdn es aquel que mediante un comportamiento
jactancioso se enfrenta con valentia a los cbstaculos. El cataldn, por otro lado, no
consigue adaptarse del todo a este sistema de cosas, se alreve a transgredir un
poco su naturaleza al insinuarle a Lucia su deseo, se limita cuando charla con
Manengue, se adelanta para complacer a Lucia y a su propia voluntad, y termina
huyendo con ella, comportandose como un personaje escurridizo. Los diadlogos

entre negros y biancos responden al esterectipo.

“Don Centén”, obra andnima, 1896

En Don Centén, obra anénima que fue representada por primera vez en 1896,'%
volvemos a la escena de un barrio habanero. Ricardo, un joven desempleado y
parasito social, se queja de que no tiene ni un “centén” y esia lleno de deudas.
Comenta al pablico, mientras lustra sus zapatos: “Centenes y res mes —me dice el
catalan de la fonda; dinerifiu y lu demds son tortas —me dice el gallego de la casa.
Y afade el andaluz de la sastreria... O me pagas o te saco las tripas”.'® La suerte
hace que este joven negro logre hacer creer a los negociantes y a la mulata de la
obra, quien simbdlicamente se llama América, que se saco la loteria. Es entonces
cuando se acercan a &l con la intencién de realizar una fiesta en su honor y, por

supuesto, cobrarle las deudas. Don Buenaventura, el catalan; Don José, el

%5 “Don Centén. Entretenimiento comico-lirico en un aclo y dos cuadros por X. 1896" en ibid., pp. 45-
82,
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gallego; Ricardito, el negro; y la mulata América, salen entonando los siguientes

versos musicalizados,

Los Cuatro:

Don Buenaventura y Don José:

Don José:

Don Buenaventura:

Aménica:

Ricardo:

Sl no hay duda caballeros

Que es una fortuna grande tener dinero
Vean ustedes que alegria

Respiramos aqui todos este dia

Ricardito,
Andate con cuidadito,
Pues te vamos a pelar [...]

(Aire gallego) Cuando se acabe la fiesta lu cojo
doile manteca y después me lu como.

(Del mufild) jAy, Ricardito, no sabes
lo que te voy a hacer,

los 20 mil duros tuyos

me los habré de comer!

(Guaracha) Queé dulce esta mi negro
porque tiene, si, con qué;

y en cuanto se le acabe,

negro, ti no va a queré.

(Guaracha) Aprovéchate Ricardo,
mira que ro tienes n3;

y pesca o que se pueda,

que te van a fastidiar.'”’

Cada uno canta, como hablando en voz alta, dejando claras sus

intenciones: aprovechar el momento para obtener la ganancia. Ricardo consigue

con esta situacion que América se le entregue. La mulata y los comerciantes se

proponen sacar ventaja del dinero del protagonista, siendo soélo él y el publico

quienes conocen la suerte del enredo. Una vez que estan todos en el festejo que

le preparan al negro, en el que los personajes lo adulan, se escucha al grupo de

guaracheros entonar una cancion dedicada a la mulata,

"% bid., p. 49.
7 ibid., pp. 61-62.
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iVeinte mil pesos, mulata
qué gran tesoro

pero vales ta, mulata,
por todo el oro!

Como mi chiquita
Mentira, no hay otra

Es lo mas bonita

Y es lo mas graciosa.
jAlza,

mulata!

Que tienés mas azuquita
Que ninguin caftaveral.
jAlza,

mulatat

Mira que tu mulatico

Por ti se va a suicidar.
jQué retozona mi mulatona
cuando por la calle val
Con su hermosura,

Con su cintura

Y su bata de percal.
jAlza,

mulata!

Que tienes mas azuquita
Que ningn canaveral.
jAlza,

mulata!

Mira que tu mulatico

Por ti se va a suicidar.'®

Los atributos corpéreos de la mulata son descritos en la lirica de esta
guaracha, que es una notoria apelacion a los sentidos. El estereotipo de la mulata
'quedaré relacionado con la belleza, la sensuaiidad, el despertar del deseo. Por
otro lado, ella es en si, como qued6 plasmada en la guaracha, la metafora de la
isla de Cuba, mas rica que un cafiaveral, erética y deseada.

El argumento se resuelve al llegar un amigo de Ricardo, quien le habia
vendido el billete de loteria falso, acompafado por un guardia. Cuando se confiesa

el enredo, se organiza un alboroto que termina con la repeticion de la guaracha

"% 1bid., p. 79.

77



antes citada. Al igual que en Los Cheverones, el baile sera el factor que disuelva
las tensiones ocasionadas por las confusiones.

En Don Centén, de nuevo como en Los Cheverones, la diversidad de los
estereotipos esparioles amplia las posibilidades de su caracterizacion. Finalmente,
catalanes y gallegos seradn personajes que no consiguen comprender del todo el
contexto de los comportamientos cubanos que los rodea; situacion que se
manifiesta frente a la astucia del negro. En las distintas formas de estas
caracterizaciones de “lo hispano” -lenguaje, vestido, negocio— predomina. el
anhelo del enriquecimiento, que es motivo de choteo en esta pieza. La mulata
resulta también engafada, por haberse dejado llevar por el interés. El negro es el

ganador, quien consigue embaucar a los demas y obtener lo que necesita.

“Los hijos de Thalia o bufos de fin de siglo” de Benjamin Sanchez, 1836
Esta multiplicacion de los tipos populares se refleja otra vez en [a pieza comica
Los hijos de Thalia ¢ bufos de fin de siglo, de Benjamin Sanchez M‘aldonado,
puesta en escena en 1896.'" En esta obra, el autor buscé recrear, en (os
acontecimientos casuales de una jornada de trabajo de los bufos, como se fue
integrando el repentorio de este género teatral. Mulatas, mulatos, negras, negros,
un blanco borracho, dos campesinos cubanos, mostraran los atributos con los que
se dotd a cada uno de los estereotipos.

Filomeno, mozo negro gue trabaja para el empresario de una compafiia de

bufos, inicia el argumento diciendo,
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Filomeno:

Yo creo que mi amo se ha vuelto loco. Esta chiflao por los cémicos y va a
perder su dinero. El dia menos pensao amanece liquidao. Y no es eso lo
peor, sino que asegun andan diciendo malas lenguas, ia Chucha (una
mulata), su mujer, tiene la cabeza un poco ligera y le va a dar mas de un
disgusto. Yo me estoy figurando que cualquier dia se va a armar un
zipizape y alguno va a salir con el giiiro roto o las fiatas apabullds de un
galletazo de a folio [...]"°

El lenguaje, como queda plasmado en este dialogo, sirve como apoyo del

estereotipo del negro desenfadado. A lo largo de la primera parte de la obra se

iran presentando cada uno de los personajes. Conocemos a Cafabrava, el

borrachin; al

lo pinchan”;

negro Boniatillo, que es un baritono, “hombre callao, menos cuando

Maruga es otro negro que “hace negros catedraticos, criollos,

gallegos, catalanes, islefios, guajiros y no hace damas por respeto a las sefioras”;

el otro negro,

Papagayo, es un antiguo tenor bufo desaparecido de la escena para

dedicarse al campo. La mulata Ménica sefala que prefiere “los papeles de mucho

movimiento”,

Ménica:

Estruendosas ovaciones

Me hicieron en mi mulata.

Con mi pafiuelo y mi bata
Conmovi corazones;

Mas a estas demostraciones
Nunca me han envanecido,
Porque siempre he creido

Que el que se eleva de un salto
Si desciende de lo alto

Se consume en el olvido.'"

A esta mulata que no se ha envanecido con el éxito, le seguira Chucha, otra

mulata quien dice odiar la “pornografia” y por ello hace un llamado a que persista

199 L os hijos de Thalia o bufos de fin de siglo. Desconcierto antiliterario, cémico-bufo-lirico burlesco y
mamarrachero en verso y prosa en un aclo y lres cuadros, original de Benjamin Sanchez Maldonado, musica
del maestro Don Rafael Palau, La Habana, 1896 en ibid., pp. 217-255.

"% 1big., p. 2189.

" 1bid., p. 226.
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la dignidad de las artistas, al no acceder al tipo de representaciones pervertidas y
alusivas a temas sexuales. El mulato Malanguita, por otro lado, cantara,
Malanguita: Soy un Tenorio

Soy un dandy

Soy un cupido de mucho chic.

A las hembritas

Hago tilin

Y todos los maridos

Huyen de mi.

Tengo un porte,

Y un aquél,

Y una gracia

jya ve usted!

El secreto

Para ser

Preferido de las damas

Yo me losé.'*?

Este mulato se describe a si mismo como un hombre de atributos
irresistibles para las damas. Adsméas de su porte y elegancia, deja a la
imaginacién aquelo que lo hace ser preferido del sexo femenino y asusta a los
maridos. Mientras Malanguita baila, el resto de los actores ensayan sus papeles.

En otra escena aparecen Francisca y Ciriaco, dos negros campesinos de
avanzada edad, que estan buscando a su hijo Eulogio, quien se sumd a esta
compariia de comicos. Van a buscarlo porque consideran que no es un trabajo
digno el del teatro. La comunicacion entre estos guajiros estd plagada de
modismos; nuevamente el lenguaje es un recurso descriptivo. Al llegar al teatro se

esta llevando a cabo fa obra. Descubren a Eulogio entre los actores y creen que ia

accion de la escena esta sucediendo como parte de la vida real. Comienzan a

"2 1bid., pp. 235-236.
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gritarle, se suben a la tramoya y crean tal confusién que la cbra debe ser
interrumpida. Todo termina solucionandose con una rumba.

En esta pieza que pretende plantear las aspiraciones de los bufos
contemporaneos, conocemos el despliegue de las caracteristicas contenidas en
los distintos estereotipos. La multiplicacion de estos en la diversidad de
personajes, es un juego de espejos en el que negros, negras, mulatos y mulatas,
irdn mostrando sus posibitidades escénicas. “Lo negro” y "lo mulato” se muestran
diversificados, Filomeno, Boniatillo, Maruga, Papagayo, Malanguita, Ménica,
Chucha, Eulogio, Francisca y Ciriaco. Asi, las sintesis que fueran eétos dos
criterios de analisis social ~‘lo negro” y “lo mulato”- se proyectan en el plano
pluridimensional que brinda el teatro mediante sus recursos escéenicos, en este
caso, en la versatilidad de sus personajes.

Ya se habian mencionado las alusiones sexuales con las que, en muchas
ocasiones, los comicos iniciaron enredos en las representaciones bufas. En Ef
hombre de la gallina, escrita por José Guillermo Nuza y estrenada en 1892,
encontramos un par de ejemplos relativos a esta tematica. Un joven mozo gallego
de nombre Vicente, malinterpreta las palabras de América —nombre simbéolico, por
cierto-, una adolescente que es hija de los duefios de la casa en la cual presta sus
servicios,

Vicente:  (Con plumero, sacudiendo los muebles) Yo no sé lo que le acontece a la
sefiorita América, anoche desde mi cuarto oi que decia: “jQué pieza
Sefior!” *jPero qué piezal”. “; Qué trabajo me cuesta?” jY lo que mas me ha
llamado la atencién es que ha mentado mi nombre por dos o tres veces
muy acalorada! ;Si seria que me llamaba a mi? Lo que es esta noche, a la
primera cosita que le oiga que yo comprenda que pueda ser tocante a mi,
me cuelo en su cuarto. Juro que desde anoche la tengo parada en mi
imaginacion. Fueron tantas fas cosas que oi, que no me quedé mas
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remedio que hacerme una... cruz en la frente para que me espantara Dios
tos malas pensamientos que se agolpaban en mi cabeza. [...]'"

En la segunda escena, entra la sefiorita América con un libro en [a mano y
se sienta junto a la mesa. Ignora por completo que Vicente la esta escuchando
cuando expresa,

Ameérica: jAy, Dios mig! Me trae preocupada la dichosa pieza ésta. La cojo por la
mafiana, por la tarde y a todas horas y nada. jNo hay modo! Si yo tuviera la
practica de mi madre que lo viene haciendo desde que era muy joven...
jPero no es posible; yo tengo el gusto que es natural de aquella persona
que nunca lo ha hecho! Es la primera vez que voy a ponerme delante de un
publico para que juzgue mis facultades artisticas. (Hojea la comedia)
Luego, si no fuera tan larga... En fin, veré si a fuerza de repasarla y
ensayarla, logro introducir en mi cerebro el dificil papel que me han
designado. Lo dnico que me alienta un poco es, que el apuntador es amigo
mica,T y me la apuntard con bastante cuidado. {Se pone a estudiar para
si).

El doble sentido de estos dialogos son ofra de las caracteristicas de este
teatro popular. La “ingenuidad” del gallego se vera trastocada nuevamente por la
astucia que se refleja en las expresiones de la cubana. En estos didlogos se
aprecia con claridad el problema del “otro” frente a “lo propic”™; los malentendidos

se dan a partir de dos lenguajes, dos culturas, diferentes.

“|a casita criolla” de Federico Villoch, 1912

De 1880 a 1935, surgen compafiias de teatro bufo que se dieron a la tarea de
recorrer las provincias cubanas en las conocidas carpas. Su labor némada hizo
que el discurso de la identidad cubana saliera de la urbe. Por otro lado, en las
representaciones comenzarian a adverlirse las caracteristicas de otros tipos

populares como serd el de los campesinos-guajiros, difundiéendose el estereotipo

3 «g| hombre de la gallina. Juguete comico en un acto y prosa, por los sefiores Chacon y Nuza,
1892 en Teatro bufo. Siete obras, ibid., p. 153. Obra alribuida a José Guillermo Nuza en Rine Leal, La selvs
oscura, op. cit., p. 341.
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del guajiro. A lo largo de los anos que transcurrieron de 1920 a 1935, se
representaron obras en las que se aludia directamente a la problematica politica
de la isla. Los argumentos de algunas de estas piezas teatrales se diferencian de
aquellas que dieron inicio a la vida del Teatro Alhambra, en que los
acontecimientos se sitlan en el campo y no en el solar urbano. Una suerte de
complejidad radica en que algunos de sus personajes son objetos, el azicar y el
alcohol, o animales, como las garzas y los loros, concebidos como tipos
escenicos.

La casita criolla, escrita por Federico Villoch y estrenada en el Teatro Tacon
de La Habana, el 11 de julio de 1912, se desarrolla en el campo de la region
oriental de la Gran Antilla: en la selva. Dos guajiros de avanzada edad, Nicolasa y
Celedonio, conversan acerca de la llegada de don Hilario, quien dirige algunas
obras ptiblicas en esta zona y se acaba de casar en La Habana,

Celedonio: Yo lo siento por la sefiora de Don Hilario que no esta acostumbré a este
ajetreo. Figdrete td una habanera recién casa metia por estos barrancos, y
subiendo y bajando la loma encima de un caballo cuando toa su via ha
estado acostumbra a los salones y a las comodidades de La Habana.

Nicolasa: jBueno, ay Diol, jvea eso? ;Y quién le tiene la culpa sino ellos mismos que
se han metio en estos tropeles? Porque a la verdad que yo si viviera en La
Habana, que dicen que es tan bonita como dicen, yo no dejaba La Habana
pa venirme a meter &n la manigua.

Geledonio: Oye, oye Nicolasa: jLa Habana sera como sera porque yo no la he visto ni
falta que me hace; pero te advierto a ti que a Qriente también hay que
ponerle asuntol... Y vamos parando y no me hables mal de Oriente que ti
sabes que soy oriental por encima de t6... y si no fuera por Oriente ya
quisiera ver yo...""

La comparacion entre la realidad urbana y aquella de la manigua, dio pie a

una ficcién en la que el estereotipo del guajiro ocupara el centro como recurso

" Loc. cit.
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escénico. Seran estos guajiros, cuya vida ha transcurrido rodeada por la
naturaleza, guienes expongan el conflicto entre el otro y “lo propio”. A diferencia de
las obras anteriores, esta analogia no se establece entre “lo extranjero” y “lo
cubano”, sino entre “lo urbano” y “lo provinciano”. Comparacion que atane a la
tematica de la civilizacion versus la barbarie. El estereotipo del guajiro, con una
ensofiacion bucélica, describira las virtudes de esa atmésfera que lo cobija,

Nicolasa: La casita criolla, limpiecita, pintaita, con su piso de hormigoén y su caballete
de guano; la pipa del agua ahi detras de la salita, fresquita, con su jarro de
hojalata al lao del boquete... seis taburetes, una mesa de pino, un tinajero
de palitos pintaos de verde... y el perro durmiendo bajo la manta de gtira; y
las gallinas picoteando en el calabazar; y en medio de ellas el gallo, que
después por la noche, y de hora en hora, ha de lanzar su cantio como
diciéndole a los caminantes: “jki-ki-rikil.. aqui hay una casita criolla metfa
en el monte, en donde viven el Amor, la Felicidad y el Trabajo!”

Celedonio: jDemonio de Nicolasa, si casi me has hecho llorar!

Nicolasa: Esa es la casita de nosotros los guajiros; pero pa los habaneros...

También a diferencia de las obras anteriores cuya accién se desenvolvia en
los barrios marginados de la urbe, La casita criolfa, inmévil y pulcra, introduce el
ambiente del campo, como un estereotipo a su vez: la casita hecha de hormigén y
guano, el pozo y hasta el cubo de lata con el que se extrae el agua, los muebles,

-el perro, el gallo, todo ello envueito por las palabras amor, felicidad y trabajo, en
mayusculas. Adelantandonos, este discurso se transformé en imagen y transitd del
escenario teatral al radiofénico, en melodramas como Ef derecho de nacer (1949)

de Félix B. Caginet, y al cine en cintas como Frente al pecado de ayer {Cuando se

quiere de veras), coproduccién cubano-mexicana, dirigida por Juan José Ortega

"5« a casita criolla. Libreto: Federico Villoch, Misica: Jorge Anckermann, Estrenada en el Teatro
"Tacon” el 11 de julio de 1912” en Teatro Althambra, op. cit., p. 235.
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en 1954 y filmada en Cuba, en donde la actriz Sarita Montiel representa a una
honrada, pobre y muy hermosa guajira, que vive en una “casita criolla”.

La historia en La casita criolla, casa cuya alusion a “lo tipico” refiere al
mestizaje campesino, transcurre con la llegada de los habaneros, don Hilario y su
esposa Laureana. Don Hilario esta encargado de llevar a cabo unas obras con las
que se pretende modernizar a Oriente. Con ellos llega el negro Anatolio, que habia
marchado a la capital porque “el monte e pa los pajaro” y quien méas adelante
bailard una rumba al estilo habanero, que sera imitada por su publico guajiro.'"®
Aparecen en escena nuevos tipos urbanos: Alfredo, un joven habanero que esta
dispuesto a trabajar para labrarse un porvenir; Rodriguito, quien querra hacerse
rico en pocos meses y Caiiita, el borracho, quien dird no tener idea del por qué
llego hasta ahi.

Asimismo, objetos hechos sujetos, como el azucar y el alcohol, entonaran
sus cualidades en estos versos,

Azucar:  El asuca de refino
Esa soy yo —la Mulata
Criolla, que tiene astca
En el cuerpo y en el alma.
Dicharachera y rumbera
Y amiga de la jarana
El que me ve se disloca,
Y el que me sigue se mata;
Pero muere muy a gusto,
Pues tengo dentro del alma
La gracia de Andalucia
Y el fuego y el sol del Africa.
¢ Qué por qué he venido aqui?
Salta a la vista la causa
Tratandose de una obrita
Bufo-lirica cubana
¢,CcOmMo es posible, sefores,
que faltase la mulata? [...]

"8 Ibid., pp. 243 y 247.
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Mas si se escucha el bongé
Con voz de rumba y bachata
Gritandome “jVen, mulatal”
Yo contesto: “jAqui estoy yo!”
Y si en el ronco tambd

Las manos prenden candela
jcon ritmo de guaguancé!...""”

La introduccion del aziucar y el alcohol es un recurso claro de identificacion
de “lo tipico”. En estos versos se desglosa el deber ser del estereotipo de la
muiata, jpersonaje que no podia faitarl. El azdcar, objeto que se iguala a la mulata
juega un papel central en la obra relativo a la construccion de los estereotipos. La
mulata-azucar sintetiza el mestizaje que se manifiesta en la casita criolla y sus
guajiros. Reunién de dos continentes en la insularidad del tropico, el azdcar en
parte describe la historia de este encuentro: tiene la gracia de Andalucia y el fuego
de Africa. Su instinto responde a la musica, al eco de las tradiciones.

A lo largo del argumento, diversos personajes, entre ellos el alcohol, iran
expresando sus criticas a personajes publicos de la politica. Finalmente don
Hilario, ese habanero progresista, reparara en la importancia de conservar “lo
propio”. Al respecto expresara, “iY ahora, a trabajar!... jA producir y a conservar
siempre nuestra Casita Criollal”.!"®

Transportando la circunstancia bufa al campo, el autor consiguié ampliar los
recursos escénicos de la tematica republicana. La casita criolla no podia ser mejor
escenario para referirse a “lo tipico”. Novedosa resuita la introduccion del aztcar y
el alcohol como sujetos. Asi como lo sera la introduccion de nuevos tipos urbanos,
comg el del negro que se reencuentra con su lugar de origen, mismo con el que ya

no se identifica. La complejidad de las relaciones entre los estereotipos y el
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paisaje estereotipico, y entre los eslereolipos mismos, hacen de ésta una obra

sugerente.

“lL a isla de las cotorras” de Federico Villoch, 1923

En La isia de las cotorras, del mismo Federico Villoch y que fue representada en el
Alhambra, el 28 de febrero de 1923, se aprecia una construccién dramética similar
a la de La casita criofla."*® En ella el autor hizo una critica severa a los gobiernos
de Estrada Palma y de Garcia Menocal, por la problemética de la Isla de Pinos
que veremos a continuacion. Los personajes que transitaron por esta pieza serian:
negros, gallegos, jamaiquinos, congos, chinos, guaracheros, rumberos, garzas,
alcatraces y una cotorra.

En el primer acto se escucha a la orquesta interpretande los sonidos de una
tempestad provocada por un ciclén. Es de noche, mientras la lluvia y el viento
arrastran lo que encuentran a su paso. Al amanecer se descubre una playa por la
que andan temerosos un negro, Tango, y un gallego, Mufieira. Ambos comentan
los pormenores del acontecimiento recién vivido,

Tango: Ovye, gallego, ;U viste el pajarraco ese que iba de un tado pa otro abriendo
las alas asi y echando fuego por los ojos?...

Mufieira: 5 Come que si lo vi? Si el muy salao pasé junte 2 mi y me mird como si me
dijera: "Oye, gallego, ¢y a ti quién te ha llamado aqui? jVete pa tu tierral”
[...] jVaya si le contesté! Yo le dije: “Oiga usted, ajila, aura tifiosa, sopilote u
lo que sea: los jallejos vamos a donde nos dé nuestra realisima gana; vy
sepa usted que de jalljos esta lleno el jlobo terraqueo, desde el polo burreal
antartico hasta... hasta el pueblo de Ramanjanabua, so sopilote.”**

" 1hid., pp. 276-277.

Y2 1bid., p. 297.

'" «La isla de las cotorras. Libreta: Federico Villoch, Musica: Jorge Anckermann. Estrenada en el
Tealro Alhambra el 28 de febrero de 19237 en ibid., pp. 299-372.

2 hid., pp. 304-305.
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El pajarraco representa al presente politico en la Gran Antilla. Tanto al
negro comao al gallego éste les pasa por encima, dejandolos vulnerables. Tango le
dird a Mufeira que se encuentran en la “isla de los ciclones”, hacienda alusian al
momento politico que se vive en Cuba. Al ver la cantidad de cotorras que estan en
los arboles, diran que se encuentran en Ia “isla de las cotorras”. A su paso se
topan con un “pescador cubano chinchorrero”, Asuquita, y con un chino de nombre
Changulin, que es su ayudante. Las garzas y alcatraces cantaran la belleza
idealizada de la naturaleza tropical. Ei negro, el gallego, el cubano y el chino, se
dirigen camino a lLa Habana. Se toparan con jamaiquinos, congos, chinos,
gallegas y guaracheros, los gue interpretaran, cada grupo, canciones relativas al
amar y al erotismo, con sus muy particulares estilos y lenguajes. Aqui citamos
fragmentos de cada una, que forman parte del universo racial planteado en esta
escena,

Cenges y jamaigquinos: iBembé, bembé, bembé!
Lo congo mimo son.
iBembé, bembé, bembé!
Lo congo mimo son.

Congo I: Baila, mi negrita, baila,
El baile del cusubé
Que |a sangre se me enciende
Y e candela pa giiete."”!

Chinags: Rosa del Tonkin
Lirio del Canton,

Si mi amor te hace tilin,
Te daré mi corazoén.

Y si logro al fin

Calmar tanto afan,

Nos iremos a Pekin

Deonde Buda y Chiva estan.'?

Gallegos: jAy, Maruxina, por Dios dame un bicol

2\ 1nid., p. 324,
"2 ihid., p. 326.
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Guaracheros:

jQue fas & couga, ti sei catoleas!

Pois non me marcho sin que hoxe mo deas,
Mira que verro ten que queda las maus,
Yeu que pensando que ti me querias
Fixentia dona d'os meus pensamientos,
Pois si contindas con esos intentos,

Poida que corras d’este sitio a paus.

Que non xuramentos fia da muller,

Poar lo quen &i vexo muy burro ha de ser

Xa qu 6 meu amor te fai & no xar

Na vida do mundo volves & mi engafar

iAy, ti po lo visto as rapazas

que tes queres las promes mo queres oS pes,
pois vaste con Dios, xa podes largar

€ nunca me volvas n'a vida a falar!

Aqui viene la mulatica,

Aqui viene la mulatica

Mas hermosa y sandunguera.
Aqui viene la mulatica,

Aqui viene la mulatica

Mas hermosa y sandunguera.'®

El itinerario de ese camino a la capital resultara un recorrido hacia el interior

de la propia cultura, hacia el interior de la vida social. Separando las partes, cada

raza, cada grupo, reconocerd al otro que convive en si mismo. Esas “otros” que

constituyen un masaico cultural cubano y que mantienen la autonomia de sus

arigenes étnicos por medio del lenguaje y de la musica.

Después de la andanza musical y tras hacer alusion a la situacion en Cuba,

una cotorra les dird a nuestros personajes,

Colorra:  Sefores, voy a llevarlos
A visitar una isla,
Que teniéndola a dos pasos,
Ni sospechan ni conocen
Siendo un verdadero encanto;
Y que por vuestro abandono
Y por vuestro olvido ingrato
Esta a pique de perderse...
isi no le tendéis la mano!'*

2 thidl., pp. 329-330.
24 1higl., p. 338.
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Dirigiran sus pasos a la Isla de Pinos, en la actualidad Isla de la Juventud --
ocupada de 1903 a 1925 por Estados Unidos, y recuperada mediante la gestién
del gobierno de Gerardo Machado- en donde transcurre el desenlace de la
historia.'® Ahi las toronjas-sujelos cantaran la riqueza }de los frutos del tropico
cubano.

El argumento que plantea esta pieza bufa, refleja, por decirlo asi, los
cambios del género teatral popular, al incorporar un escenario completamente
ficticio, plasmado de metaforas. Lo bufo consiste en el uso de los esterectipos
COmoO recursos escénicos a través de los cuales puede apreciarse el mosaico
étnico que integraba la cultura cubana. El recorrido musical materializa los signos
relativos a cada una de las corrientes migratorias que integran a la sociedad
contemporanea. Dos lenguajes, la musica y los modismos, serdn mecanismos de
reconocimiento. También Jos elementos relativos a *lo tropical®, alcaliraces,
toronjas, cotorras, garzas y papagayos, seran convertidos en personajes que
intervienen con didlogos en la accion escénica. Sus inlervenciones estaran
dotadas por una aparente sabiduria natural. Asi, esla isla aquejada por la
tempeslad, se busca a si misma y en el buscarse se encuentra. Con [a llegada a la
isla de Pinos, la metafora parece aludir al recorrido por la isla interior, digamas la

cultura, dentro de la insularidad geogréfica.

1% En el articulo VI de la Enmienda Platt se estipuld que Ia Isla de Pinos quedaba omitida de los
limites de la Isla de Cuba, dejandose para futuros tratados la determinacidn de su perlenencia. En 1801, el
empresario S. H. Pearcy de Nashville, Tennessees, quien fuera agenle en La Habana de una casa constructora
de vagones, "empezd a vender lotes en la isla de Pinos a dientes esparfioles y organizé la {sle of Pines
Company, adquiriendo temenos muy baratos. Al poco tiempo, segun Jenks gquien Informd de todo esto,
existian la Santa Fe Land Company, Ia Isle of Pines and Developmnet Company, \a Aimarcigos Springs Lend
Company, la Fruit Cufture Company, la Canadian Land and Fruil Company y |1a San José Company. Segln

90



Capitulo 4 .

LOS MEDIOS: APROPIACION Y PROYECCION

DE LOS ESTEREOTIPOS CUBANOS, 1930-1950
E!l gobierno de Gerardo Machado ejerci6 una severa censura sobre el teatro
popular. Si bien ya existia el cargo gubernamental de “censor”, que era el
encargado de leer las obras y “corregirlas” antes de ser representadas ante el
publico, con la censura muchos escritores y artistas se vieron en la necesidad de
exiliarse en México y Estados Unidos. Por ello se considera que el ano de 1935,
es el de la decadencia del género alhambresco. Ademas la introduccion del cine
en las salas de teatro y el apogeo de la radio y de la television, en las décadas de
1930 y 1950 respectivamente, provocé que muchos de los actores preferidos por
el publico acudieran a estos escenarios, abandonando la tramoya.

Desde 1915, los teatros en La Habana se adaptaron para converirse, a
ratos y como en otras partes del mundo, en salas de exhibicidon cinematografica.
Aungue no ahondaremos mucho en el caso del cine cubano, si hay que senalar
que su aceptacion publica no sélo modificd el espacio fisico del teatro en Cuba,
sino también el de las calles, ya que habia los cines al aire libre.'® Siendo asi que
para la época habia en La Habana cuarenta cines, asi como otros trescientos a lo
largo del territorio insular. En estas salas se exhibieron en un principio, segun
narra Cristobal Diaz Ayala, peliculas silentes italianas, antes de que predominara
la presentacion de peliculas de Hollywood, destacando entre ellas las de Charles

Chaplin. Desde sus inicios, las producciones cinematograficas cubanas

Jenks, para 1920, la isla de Pinos era “"una parte de Cuba completamente norteamericanizada”, op. cit., pp.
155-156.

'%% Diaz Ayala, op. cit.. p. 101.

91



introdujeron nuevos tipos escénicos come seran el soldado o guerrillero y el
dictador. Con las peliculas £l capitan Mambi y Libertadores o guerrifleros, citadas
y comentadas por Diaz Ayala, se hizo una critica directa a las intervenciones
militares estadounidenses y a la injerencia diplomética ejercida por el gobiemno de
Estados Unidos. ‘

Los tipos que apareciercn en la cinta de plata fueron retomados de obras de
teatro mambi gue aludian a la presencia del ejército estadounidense y a los
independentistas cubangs, durante la guerra del ‘88. En las hislorias de teatro
cubano se destaca a este teatro como un género especifico por la tematica
aludida. Segun Rine Leal, “en comparacion con los Diez Afncs, el repertoria de
guerra, tanto cubano como espafiol, fue menor, pero la irrupcion de Estados
Unidos proporciond temas y titulos a los integristas, que pusieron su escena al
servicio del poder colonial”; al finalizar la guerra de independencia estos titulos y
temas aparecieron también como parte de los reperiorios escénicos
independentistas.127 Asi, el guerrillero-libertador se consalidd como ungo de los
estereotipos que aparecieron en la escena, hasta los afos 1930.'% A diferencia
del teatro sera en el cine en el que aparecera, con mayor frecuencia, el tipo dal
yanqui intervencionista. La invencion y desarrollo de estos tipos escénicos merece
un trabajo aparte. No ahondaremos mas en el asunto ya que, ademas de tratarse
de una tematica singular, para este texto no hemaos podido ver las peliculas a las

que se hace referencia.

27 | eal, op. cit., p. 400. Los ullimos dos capitulos de su obra hacen referencia a las obras y autores
de este teatro.
128 vid conclusiones de Frederik, op. cit.
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Comao mencionamos, hacia los afios 1920 la vida cotidiana cubana, en
especial la habanera, se veria modificada por la novedad que implico la
infroduccién de la cinemalografia. Aunado a este proceso, el desarrolio
entrecruzado de otros dos espacios culturales implicaria lo que para algunas
autores significd una auténtica “revolucion™'? el auge de los conjuntos musicales
-sextetos y septetos- intérpretes del son cubano y la expansion de la radio a lo

largo de la isla.

La Habéna, también capital musical

El papel del “afrocubanismo” en la cultura popular de la Gran Antilla, segin analiza
Robin D. Moore, tuvo tado que ver con el auge de los conjuntos que ejecutaron el
son, de 1920 a 1940. Moore sefiala que el son puede ser visto como un género
que vinculé la cultura marginal de los afrocubanos con la oficial.”®® En este
sentida, revisa los casos de, por ejemplo, los miembros del Septeto Habanero,
quienes al ejecutar las rumbas tradicionales y sumarse a las comparsas,
introdujeron patrones ritmicos de las ceremonias santeras; menciona también la
adscripcién a las practicas de la santeria de soneros como Miguelito Valdés,
Arsenio Rodriguez y la introduccion de rituales yorubas que hiciera en sus
repertorios musicales Antonio Machin; todos ellos vieron crecer su fama durante
aquellos afos.”' Al indicarlo, el autor alude, por supuesto, al largo y complejo

proceso de aceptacion, adopcion, representacion y comercializacion de las

¥ plaz Ayala, op. cit., pp. 113-114 y Moore, op. cit.,, pp. 97-113.
Y 1bid., p. 93.
" ibid., p. 95.
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“raices” africanas en Cuba, tema que examina de manera muy sugerente y con
detenimiento a lo largo de su obra.

Una larga lista de sextetos y septetos incursionaron en el ambiente musical
habanero durante los afos mencionados, desplazando las orquestas tipicas y las
Jazz Bands. Diaz Ayala sefiala que esto tuvo también su razén econémica, ya que
nada mas el violin de la orquesta tipica costaba el total de los instrumentos de un
sexteto: una guitarra, un tres, una botijuela, una marimbula, unos bongoes, unas
maracas y unas claves. El primero que destacd fue el Sexteto Habanero,
ampliacion del cuarteto dirigido por Ricardo Martinez y Guillermo Castillo, desde
1918, y que contaba con las voces de Gerardo Martinez, Carlos Godinez y Felipe
Neri. En 1925, ingresé al mismo Abelardo Barroso y, en 1927, se agregé una
trompeta, convirtiéndose en Septeto. Nombres de otros sextetos fueron: Bolofia,
Agabama, Boton de Rosa, El Occidente de Maria Teresa Vera, el Septeto
Nacional." Este ultimo, fundado por el contrabajista Ignacio Pifieiro en 1927,
quien desde 1906 habia sido decimista de una agrupacion de claves y guaguancé
denominada El Timbre de Oro. Pifeiro habria formado ya el Sexteto Occidente
con la cantante Maria Teresa Vera, siendo contratados por la Columbia para
grabar en Nueva York. A su regreso fue cuando fundé el Septeto Nacional.'*

Estos también fueron los afos en los que el Trio Matamoros adquirio una
enorme popularidad en La Habana, tras haber debutado en Santiago de Cuba, de
donde eran originarios, en 1925. Miguel Matamoros fue primera guitarra y voz del

trio, integrado también por Siro —segunda voz y maracas o claves- y Rafael Cueto

2 Dlaz Ayala, op.cit., pp. 115-117. Moore incluye una lista de los sextetos en La Habana, de 1920 a
1940, organizéndolos por barrios en op. cit., pp. 233-235.
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segunda guitarra y tercera voz. En 1928 se presentaron en el cine Campoamor de
La Habana y ahi iniciaron un itineraric que duraria treinta y cinco afios. A lo largo
de su carrera viajaron por toda la isla de Cuba, Puerto Rico, Repablica_
Dominicana, México, Brasil, Uruguay, Argentina, Chile, Perd, Panama, Nueva
York, Paris, Lisboa, Espafia... Entre otros avatares tuvieron que incorporar nuevos
instrumentos transformandose asi, en distintas épocas, en el Cuarteto Maisi,
Sepleto Matamoros, Conjunto Matamoros, Conjunto Baconao. Diaz Ayala advierte
que la originalidad de este trio, que tuve gran impacto hacia los afos 1930, radico
en que a diferencia de los mausicos de la época, Miguel Matamoros en vez de
rasguear la guitarra, la punteaba; ademas los tres integrantes fueron compositores
de sones y boleros interpretades por ellos mismos. Incorporada a la atmosfera
reivindicatoria del son en La Habana, la musica del Trio Matamoros fue valorada

como salvaguarda del son oriental tradicional.'

l.a radio cubana: proyeccion de los estereotipos nacionales
Estos fendmenos fueron mucho mas complejos que lo expuesto hasta aqui. Al
mencionarlas buscamos apuntalar la temética de los vinculos entre los medios de
comunicacion cubanos y latinoamericanos, y las posibilidades que estos ofrecen
para estudiarlos como escenarios de proyeccién de las producciones culturales
locales.

Fue definitiva la influencia que la radio tuvo en la proyeccion local y

continental de los estereotipos cubanos. Las virtudes difusoras de este medio, asi

B Diaz Ayala, op. cit., p. 117.
4 bid., pp. 119-126.
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como el gran desarrolio tecnolégico y comercial “a gran escala” que hubo de
adquirir, en la primera mitad del siglo XX, colocaron a la masica cubana y a las
radionovelas producidas en la isla, en un primer plano entre los publicos
regionales.135 Compositores e intérpretes como Sindo Garay, Manuel Corona,
Alberto Villalén y Rosendo Ruiz, inaugurarian en los primeros afos de la republica,
una etapa musical de “recuperacion” de “lo negro”, a decir del mismo autor. Por
otro lado, la proliferacion de las Jazz Bands en las empresas teatrales cubanas
implicd una influencia innegable en el acontecer musical de Cuba, entre otras
cosas, por ser esta una influencia negra sobre “lo negro”.

Desde 1922 se inauguraron las transmisiones radiofonicas. Cristobal Diaz
Ayala reconstruye como el 10 de octubre de dicho afio, la PWX, operada por la
Cuban Telephone Company, transmitid un mensaje del presidente Alfredo Zayas
desde el Palacio Presidencial, con la posterior ejecucién del Himno Nacional por
parte de Luis Casas Romero y la banda de! Estado Mayor del Ejército. En aguella
primera transmision se escucharon también, entre otras, las canciones “Rosa y
Violetas” y “Presentimiento”, interpretadas por la cantante y actriz Rita Montaner;
un danzoén de Luis Casas titulado “Princesita” y la criolla “Soy cubano”, del mismo
Casas, interpretada por Mariano Meléndez. En 1923 se inauguraron: la 2MG, de
los hermanos Guillermo y Manolo Salas; la CMBX de Alberto Alvarez; la 2AZ del
Diario de la Marina —mas adelante La Voz de las Antillas-; la CMW, Cadena Roja;
la CMC, de Andrés Martinez; la CMCJ; la CMX y la CMCY. Para diciembre de

1923, comenta Diaz Ayala, “jse habian expedido ya treinta y cuatro licencias para

35 Ibid., p. 81.
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explotar las plantas, o sea, casi el mismo nimero de receptores que habia
aproximadamente un afo antes!”'*®

La radio comenz6 a abarcar ya no sélo los espacios culturales habaneros,
sino también los provinciales, por ejemplo, en Camagley y Santa Clara. Reynaldo
Gonzalez sefiala que, “la hipertrofia de la actividad radiofénica cubana [...] se debe
a la persistente y cambiante contienda politica [...] Es el boom de la politica local,
hacia la mixtificacion que atentia paulatinamente las infulas de quienes se
anuncian “diferentes” pero resultaran iguales [...] Cuando “la revolucion del *30 se
va a bolina”, ya la radio es un monstruo consolidado, que extiende sus tentaculos
hacia zonas virgenes.”"*’

Rita Montaner y Aﬁtonio Maria Romeu fueron de los primeros artistas que
se presentaron en estos foros. Estos también fueron los afios en que naci6 la
CMQ, ofra de las grandes empresas radiofénicas cubanas. Los “cazatalentos” de
la RCA Victor contribuyeron a la difusion de la musica cubana. Asi, la mancuerna
empresa radial-RCA Victor posibilité, durante tres décadas, la insercion exitosa de
_producciones culturales que van de las creaciones del Trio Matamoros, desde
1928, a la interpretacion de jingles comerciales por cantantes locales, algunos de
los que adquineron fama internacional, hacia los afnos cincuenta.'®

Enrique Jorrin, Los Guaracheros de Oriente, Jorge Anckermann, Benny

Moré, Guillermo Portabales, Eusebio Deifin, Ernesto Lecuona, Bola de Nieve,

% ybid., p. 118.

It Reynaldo Gonzalez, Liorar es un placer, La Habana, Editonal Letras Cubanas, 1988, pp. 104-105.

'8 Dlaz Ayala, op. cit., pp. 121-123. En los ltimos afios se han hecho recopilaciones de la musica y
los jingles promocionales transmitidos en vivo en aquellos afios por la radio cubana. Por ejemplo, et CD La
Onda ds Ia Alegria, 40-50 (transmitida por Radio Progreso), investigacion, seleccion y compilacién de Sonia
Pérez Cassola, Cuba, Fondos Sonoros del Instituto Cubano de Radio y Television, 1997. Asi como la
coleccién de cuatro CD's titulada Cuba es misica. Cofeccitn, investigacion, seleccion y compilacion de
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entre muchos, muchos otros, fueron marcando sus itinerarios de los foros teatrales
a los radiales, hasta que el género de variedades entrd en franca decadencia.
Para 1938, habiendo adoptado los modelos de programacion estadounidenses, la
CMQ cre6 un espectaculo conocido como “La Corte Suprema del Arte”, que a
decir de Diaz Ayala, fue “una verdadera incubadora de artistas”, en donde se
dieron a conocer intérpretes como Xiomara Femandez y Rosita Fornés, '™
También la década de 1930 fue la del auge de “productos literarios
especialmente concebidos para la radio”, a lo largo del continente americano.'*
Las radionovelas cubanas se convirtieron en ejemplares productos de exportacion.
Esto se vio reforzado por la competencia enire radiodifusoras, en paricular, entre
la RHC y la CMQ, incluso entre las radiodifusoras mexicanas como la XEW, que
establecieron las marcas de la oferta y la demanda en sus contratos a escritores y
artistas. El derecho de nacer, escrila por Félix B. Caignet, es analizado por
Reynaldo Gonzélez, como el mejor ejemplo de este fendmeno radial, que para los
afios cincuenta, ocuparia parte de las programaciones.”™’ El mismo autor sefiala
en su-andlisis que, “en muchos paises (desde 1951), los programas que
alcanzaban los mejores ratings provienen de Cuba, donde han sido radiados:
Tamakin, El derecho de nacer, El enemigo, Lo que pasa en el mundo, Los Tres
Villalobos, La mentira, Yo no creo en los hombres, El dolor de ser pobres.”'*?
Estos productos explotaron la tematica dirigida a los pdblicos femeninos.

Entre otros, la familia, la pobreza, la marginacion del género, la belleza, las

Algjandro Blanco-Uribe y Lidia Bécquer Aguila, Fondos Sonoros de la Radio y la Television Cubana,
Colombia, RTV Comercial, 1998.

™3 Diaz Ayata, op.cit., p. 147.

"0 Gonzalez, op. cit., p. 37.

™1 vig el texto completo de ibid.
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relaciones sexuales, las materias prohibidas como el erotismo, el adulterio, el
aborto, el homicidio. Como en el teatro, las radionovelas estuvieron acompafadas
con tonadillas con las que se les relacionaria directamente; por ejemplo, Gonzalez
reconstruye el caso de La Guantanamera.'”® Asi también sucede con los
estereotipos locales, como el caso de la negra Mamé Dolores en El derecho de
nacer, quien es la nana, la madre, la mujer sumisa, la sabia.

A lo largo de los afios 1930 y 1940 se gener6 un auge en la formacion de
trios, cuartetos y orquestas cuya excelencia era medida por el termdmetro de
publicos mucho mas amplios, que sintonizaron sus estaciones favoritas. En 1938,
Antonio Arcano introdujo la tumbadora a la parte movida del danzén enriqueciendo
asi las percusiones de su orquesta ~Arcafio y sus Maravillas- y originandose una
nueva modalidad de aquel género que se denominé como mambo. El 30 de mayo
de 1948, la revista Bohemia le dedicé un articulo que llevd por titulo: “La
revolucion del mambo”. En 1949 el mambo se dio a conocer en México por el
musico matancero Damaso Pérez Prado, quien se habla integrado como arreglista
de la Orquesta Casino de la Playa, a comienzos de la década del cuarenta.'*

En el afio de 1950 se inauguro la televisién cubana con el Canal 4-Uni6n
Radio y mas adelante con el Canal 6-CMQ. La relacién entre las empresas
televisivas y las radiales supuso un nuevo espacio para la musica cubana, con
programas como “Jueves de Partagas” y “Cabaret Regalias”, que cambié de
nombre, en 1953, a “El Casino de la Alegria”.'*® No ahondaremos mas en las

transformaciones de estas industrias culturales, sin embargo, era importante

"2 Jhid., pp. 42-43.
"3 bid., pp. 161-164.

99



mencionar estas litimas referencias para destacar la trascendencia del fendomeno
musical cubano en los medios. De estos pormenores, sin duda, aun falta muche
por decir.

Recapitulando, quisiéramos hacer énfasis en algunos asuntos que la
narrativa cubana, asi como el teatro bufo y los medios de comunicacion,
consolidaron. Los géneros que en ellos se promovieron y diversificaron resultaron
mecanismos de expresion en los que se representaron algunos de los simbolos
culturales que hemos destacado como elementos relacionados con “lo propio”
cubano. Los estereotipos que sintetizaron estas caracteristicas incidieron en la
apropiacion de un nivel cualitativo, advertido en las relaciones de los distintos
sectores que constituyeron la sociedad cubana de aquellas décadas. Es decir, los
tipos construidos en el teatro, como el negro, la mulata y el gallego, se
desarroliaron de tal manéra que sugieren el mosaice cultural que confirid a las
relaciones sociales de la Cuba contemporanea una determinada complejidad. Los
escenarios teatrales posibilitaron la traduccién de una cultura que formé un gusto
especifico en el piblico latinoamericano. La narrativa mostrd un contexto en el que
se buscS definir la herencia y la tradicion, y en el que se enfrentd la conciencia a
una aceptacibn o a un rechazo de lo senalado como propio. Dramaturgos,
ensayistas, poetas y musicos, se dieron a la tarea de analizar los problemas
nacionales. Pasajes sucintos de la vida cotidiana escenificarian el producto de un

mestizaje cultural derivado en atras formas de control social y politico.

' 1bid., pp. 182-193,
"8 Ibid., pp. 206-209.
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Los estereotipos pueden ser reconocidos en dos etapas: una, la de plantear
la representacion esceénica como el espacio idoneo para describir las relaciones
coloniales y la existencia del mestizaje, como una unidad cultural; y dos, la de
plantear la representacién escénica como una ventana a través de la cual se
puede reconocer la diversidad cultural que muestra el mestizaje."® Fue con la
practica, en el ejercicio de la representacion, en donde los estereotipos adquirieron
una cierta proyeccién como estereotipos comerciales.

Actores y actrices, musicos, directores de escena y escendgrafos, cuya
carrera en el ambito de la representacion comienza en el teatro popular
contemporaneo, saldrdn de Cuba para trabajar junto con grupos teatrales y
empresas filmicas a lo largo del continente americano y en Europa. Empresas que
explotaron los distintos estereotipos creando una version de “lo cubano” en el
extranjero, ya no unicamente en el foro teatral, sino en escenarios como los
cabarets y los salones de baile. Artistas reconocidos, en la pnmera mitad del siglo
XX, como Sindo Garay, los miembros del Trio Matamoros, Emesto lLecuona,

.Ignacio Villa “Bola de Nieve”, Benny Moré, Ninon Sevilla, Maria Antonieta Pons,
Carmen Montejo, Rosa Carmina, Amalia Aguilar y Juan Orol, por adelantar solo
algunos nombres, resuitaron embajadores de una cultura de exportacién cuyo
gusto publico fue producto de una enorme empresa comercial iniciada en el
interior de la isla. Su transito nos invita a conocer los aspectos mas cotidianos de

la representacién de “lo cubano” en los espacios continentales, sobre todo en

8 Un ejemplo de la representacién de las mulatas y negros en la plastica cubana es £/ Triunfo de la
Rumba de Eduardo Abela (1928) y en el dibujo, en las porladas de la Revista Bohemia, vid Apéndice
iconogréafico, ilus. 4-7.
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aquellos posibilitados por el cine y que construirian, en parte, esta vision de "“lo
exotico™ y “lo prohibido-marginal” de la cultura caribefa.

Los escenarios culturales cubanos, que destacan durante las décadas
estudiadas, formaron parte del complejo proceso que implicod la construccion de
una identidad nacional en practicamente todos los paises de América Latina -
desde el siglo XIX. Su contenido simbélico resignifico la tematica de “lo propio” e
hizo hincapié en el mestizaje cultural como elemento central de la sociedad
cubana contemporanea.

La multiplicacién de los estereotipos, asi como la multiplicacién de los
espacios de comunicacién, fueron una sefal de una nueva relacion cultural en
Cuba, que articul6 los rastros coloniales con expresiones recién construidas en la
conciencia nacional. Asi, aquella ciudad de Carpentier hecha para las sombras,

desplazo la sombra de un proceso de reconocimiento del ser nacional.
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SEGUNDA PARTE

TRANSITO DE LOS ESTEREOTIPOS CUBANOS A MEXICO



Capitulo 1
LOS CUBANOS Y SUS ESTEREOTIPOS RUMBO A LA CAPITAL MEXICANA

Una lista amplia de personalidades del medio del espectaculo cubano planearon
sus itinerarios artisticos desde el malecdn habanero a la ciudad de México, de
1920 a 1950, teniendo como sitios de paso casi obligados al puerto de Veracruz
y/o Mérida. Sus recorridos, presentaciones, establecimientos o continuos retomos,
los ubican entre los visitantes que influyeron de modo particular en la
transfonﬁacic‘m de la vida cuitural de ciertas regiones mexicanas, aunque no se
encuentren entre las presencias extranjeras cuantitativamente mas extensas. Esta
presencia itinerante, que muchas veces se Vio recompensada con las
posibilidades que como trampolin artistico tuvo México, no ha sido estudiada como
un fenémeno de conjunto. Algunos investigadores, como Bernardo Garcia o
Gonzalo Martré, recientemente han realizado estudios acerca de los artistas
cubanos migrantes al puerto de Veracruz, como punto de Ilegada.1

Moisés Gonzalez Navarro sefiala que, a principios del siglo XX, habiéndose
obtenido la independencia de Cuba, fueron mas los cubanos que salieron de
México (980), que los que llegaron (579). Agrega que los cubanos residieron en su
mayoria en Yucatan, Veracruz y el Distrito Federal, aunque en comparacion con la
migracion europea, ésta era exigua.’ Gonzalez Navarro cita también los
comentarios, relativos a los cubanos, de Francisco Diaz Covarrubias, quien en su

texto Viaje de la comisién astronémica mexicana al Japén para observar el transito

' Gonzalo Martré, Rumberos de ayer: musicos cubanos en México, 1930-1950, Veracruz, Instituto
Veracruzano de la Cultura, 1997 (Coleccién Ciencia y Sociedad) fotos. Bemardo Garcia, *Danz6n y son, de
Cuba a Veracruz™ en México y el Canbe. Vinculos, intereses, regién, coord. Laura Mufioz, México, Instituto
Mora, CONACYT, 2002, v. 2.

2 Moisés Gonzalez Navarro, Los extranjeros en México y los mexicanos en el extranjfero, 1821-1970,
Meéxico, E! Colegio de México, 1994, v. II, pp. 270-275.
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de Venus por el disco del sol el 9 de diciembre de 1874, observo que en el camino
Mexico-Veracruz la poblacién cubana estaba integrada por criollos, africanos y
“diversas mezclas”. Esta diversidad “impediria”, a decir de Diaz Covarrubias,
“durante mucho tiempo la formacion de un cuerpo (comunidad) compacto
(homogénea).”

Las dificultades para apreciar la vida de los cubanos, en general, en México
son muchas. No fueron, al final, una comunidad como lo seria, por ejemplo, la
espafola, en la que constantemente se apelé a una nacionalidad, ni tampoco
influyeron en el contexto de la vida econémica, como si de alguna manera lo
hicieron las comunidades hispanocubanas a fines del sigio XIX.* Tampoco es facil
entretejer las historias que por separado pueblan la memoria y los recuerdos de
sus artifices, asi como de aquellos que los vieron, conocieron, trabajaron con,
bailaron a su son...

Un contexto posible para atender estas dificultades es el de los escenarios
culturales que acogieron sus representaciones artisticas, mismos que asimilaron la
representacion de los estereotipos cubanos. Otro es el de la respuesta del publico
que les otorgd, en diversos momentos, una connotada popularidad, gestandose
asi un gusto o moda, que ha tenido distintas etapas de auge o descenso, en el
Meéxico del siglo XX. Un dltimo contexto es el de la construccién de los

nacionalismos cuiturales contemporaneos, circunscritos a procesos de

% ibid., p. 420.

* Maria del Socorro Herrera Bareda, Inmigrantes hispanocubanos en México durante el Porfirialo,
Tesis de Doctorado en Historia, Madrid, Instituto Universitario Ortega y Gasset, Universidad Complutense de
Madrid, 2000, cuadros. También el estudio de Leticia Bobadilla, Asociaciones politicas en México y
Revolucién de Cuba, 1895-1898, México, Secretaria de Relaciones Exleriores, 2001, llus. Yolanda Juarez ha
esludiado las migraciones caribefias decimonénicas al puerto de Veracruz y sus aportaciones a la cultura
veracruzana, entre estas la cubana, uno de sus articulos mas recientes es “Algunas consideraciones sobre la
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modernizacion, en los que la insercion de “lo extranjero” planted una forma de
acceder a los recursos de una cultura “cosmopolita”. Por supuesio, no

necesariamente un aspecto excluye al otro.

Un teatro para el trdpico cubano

Un gjemplo de la presencia de arlistas cubanos en México, relativa al dmbito
teatral, lo encontramos en la Historia del Teatro Principal de Manuel Mafién, en
donde se registran algunas de las representaciones de las compafiias cubanas en
la ciudad de México, a fines del siglo XIX y durante los primeros afos del XX.
Comenté Manon que el 23 de febrero de 1868, se llevd a cabo |a representacion
de la “escena mimico burlesca de “Costumbres Africanas”, cuyo desempefo figura
ser por negros criollos, concluyendo con Una Danza Burlesca de Tipos
Habaneros.”™ También narrd como, al presentarse en el Teatro lturbide la
Compafiia cubana de zarzuela de José Albisu, en enero de 1869, el Teatro
Principal se vio afectado por la falta de publico.

Asimismo, Mafion hablo de la presencia de ofras companias de zarzuela
cubanas como la de Gatzambide, que presentd en el Teatro Nacional la obra La
Hija del Regimiento o la creacidn de la agrupacion encabezada por Florinda
Camps, “hermosa artista cubana'que llegh a México en 1869, con la Compaiiia de
Bufos Cubanos y que actud en e} Teatro lturbide y la no menos bella Pilar Pauret,

que actuaba en el Teatro América.”® También hizo una muy breve referencia a la

influencla de las migraciones caribefias a la cullura veracruzana™ en Méx/co y of Canbe. Vinculos, infereses,
regidn, coord. Laura Mufioz, México, Institule Mora, CONACYT, 2002, v. 2.

% Manuel Mai6n, Historia de! Tealro Principal de México, prélogo de Juan Sanchez Azcona, Editorial
Cutiura, México, 1932, p. 111.

® tbid., pp. 113114,
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representacion, en diciembre de 1876, de El esclavo, obra de Alfredo Zayas,
exiliado cubano radicado en México.” Aunque no tenemos mas datos al respecto,
mencionamos estos sélo como indicios del paso de las compafiias teatrales
cubanas en el México finisecular.

Hacia junio de 1884, se encontraba en la capital mexicana la Compafiia de
Bufos Cubanos de Migue! Salas, de quien hablamos en la primera parte de este

trabajo. El programa de su repertorio teatral fue el siguiente:

Danzén por la orquesta habanera.

Pieza en un acto del género catedratico titulada Retérica y Poética.

La Guaracha: Dame tu Amor cantada por Ramirez, Calle, Prado y Valdés.

El juguete comico en un acto Artistas para los Palos, original de Miguel Salas .
La Guaracha: La Callejera y la pieza Un Baile por Fuera®

Esta companiia actud hasta el 3 de agosto y, segun el mismo Manén, “no
siempre con buen éxito artistico, pues de continuo habia silbidos y pateos con que
el publico premiaba la labor de los célebres bufos, quienes representaron entre
otras obras, las siguientes: Los Espirntistas, Juan Liborio,® La Plancha H, El Triunfo
de la Ma Rosario, Liberales y Conservadores, La Duquesa de Haiti, El Perro
Huevero —mencionado con anterioridad, Doria Clefa La Adivina, El Bautizo de
.Herculino y Un Drama Viejo."* Los bufos de Salas dejaron el Teatro Principal, en
agosto de 1884.

Mas adelante, la empresa mexicana de los Hermanos Guerra inici6 la
temporada con una compaiiia traida de La Habana, “en la que figuraban las

hermanas Mercedes y Rosario Viveros, a la que ingresé poco después la

T Ibid., p. 124.

® ibid., p. 135.

s Personaje que se convirlié en un tipo popular clasico de la caricatura politica republicana
en Cuba. Vid Adelaida de Juan, Caricatura de la Republica, La Habana, Editorial Letras cubanas,
1982 (Coleccién Panorama), pp. 17-59.
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mexicana Magdalena Padilla.”"

A su vez, el grupo organizado por “la
distinguidisima actriz cubana”, Luisa Martinez Casado, estrené las obras
mexicanas: Una Tormenta en el Mar y Laureana de José de Pe6n Contreras,
Maldeclda de Adolfo M. Obregdn, Preocupaciones de Victoria Gonzélez, jSola! de
Juan de Dios Peza, Entre la Ley y la Conciencia de Ramoén de la Portilla y A.
Monteleone y Don Tonbio de Javier Sanchez, en abril de 1893.'2 Finalmente, el 12
de junio de 1919, debutd en el Teatro Principal la compafia cubana de
Arquimedes Pous, con las zarzuelas cubanas: E/ Tabaquero, Las Mulatas de
Bambay y Molde para Suegras, en las que figuré el dueto Pous-Llauradé. Segun et
citado autor, “esta compania agrado bastante por los magnificos chistes de sus
obras, en las que nunca faltaban los personajes de un gallego y un negro, por
cierto los papeles mas comicos de ellas.” En esta referencia encontramos una de
las pocas menciones claras del transito de los tipos populares —el negro y el
gallego- al que hicimos mencion antes. También se presentaron las obras: E/
Negro Miguel, EI Submarino Cubano, Mérida en Carnaval, La ditima Rumba, La
Trancada del Gallego, Los Minstrels, Yucatan Souvenir, La Mulata Goyita, La
Peria de las Antillas, zarzuela mexicana de Arturo Avila, el 24 de junio de 1919.13
Al igual que Manion, Alejandro Cervera Andrade refiere las incursiones de
artistas cubanos en Mérida, en un texto publicado en 1947 donde describid lo que
fuera para él el origen del teatro regional yucateco, como “hijo del pueblo”,**

Nacié como nacen las criaturas. Los recién nacidos no saben hablar aunque tengan
lengua, ni saben caminar aunque tengan ples. Los “criticadores” no lo entendieron asl.

'Y Manén, op. cit.

" Ibid., pp. 142-145

2 1bid., p. 155.

"3 1bid., p. 386.

' Alejandro Cervera Andrade, Ef teatro regional yucateco, Mérida, Imprenta Guerra, 1947, fotos.
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Querian un nifio peinando canas. Pues el nuestro nacio, crecio, aprendid a hablar y
caming, salid del solar yucateco y conocié otros horizontes [...] El teatro regional nacio
en una nache cualquiera, en un poblado sin importancia perdido en las selvas del sur,
al pié de la serrania, y en un tablado improvisado en el corral de una casona vieja, el
publico saludd con aplausos las primeras representaciones del nuevo género teatral. Y
por primera vez el winic se vio a si mismo en una fotografia animada, con su propio
sombrero de huano y sus alpargatas, dialogando con su xchupalita detrds de una
alborrada (sic.). Cuatro o cinco escenas llenas de colorido y al final una jarana. El
entremés fue su primera forma de vida. Después vinieron los sainetes, las zarzuelas y
hasta las revistas. Con la modalidad revisteril se inicio la decadencia. Decadencia en el
sentido de negocio comercial. Los empresarios se dejaron llevar de espejismos. Luego
vino el bataclan. El morbo bataclano cundid. Y sucedio lo que tenla que suceder. E
pﬂbli?_r? se aburri® del desnudo obsceno. Los teatros se transformaron en salas de
cine.

En esta exaltacion regionalista del autor hay que destacar es el momento
en que el teatro yucateco adoptd a la revista como‘el género mas popular. Por
otro lado, la sola reflexion del teatro como un “infante” en desarrollo, da pie a la
visién del pueblo nifio que coincide con |a misma apreciacion que, en la temética
de "lo popular”, se tuvo en el resto del territorioc mexicano, en aquella época. Al
destacarlo, el autor legitimt este proceso. Durante las primeras decadas del siglo
XX, esta forma teatral se vio alimentada por la presencia de los bufos cubanos. El
mismo Cervera narraria como,

A fines de abril de 1919, la Compadia Yucateca llegd a Mérida con la esperanza de
seguir cosechando laureles y pesos, pero ningun empresarno se atrevia a contratarla
por temor a un fracase. En el Teatro Olimpia (antes Salén Iris) la compafiia de bufos de
Arquimedes Pous daba sus ultimas funciones. Talavera (empresario de la Comparifa
Yucateca) tuvo una oportunidad. En una funcion a beneficio de la Junta de Mejoras
Matenales, la Compaiiia Yucateca representd en tercera tanda “Xchepitapifia”,
obteniendo un éxito colosal. Talavera tuvo buen cuidado de escoger una cbra comica
para darse a conocer en Mérida en las condiciones que lo hizo, pues el publico del
Olimpia ya estaba acostumbrado al género bufo cubano [...] En las Gltimas funciones
Pous llevd a escena, en colaboracion con el maestro Eliseoc Grenet, dos revistas para
el piblico meridana: “Mérda Camaval® y “Yucatan Souvenir”, gue gustaron mucho [...]
Terminaron los cubanos su temporada dejando gratos recuerdos de su actuacion y el
Olimpia quedd disponible.’®

*® Ibid., pp. 17-18.
' ibid., p. 43.
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Alberto Cervera Espejo, en su libro Abriendo telones (ensayo en cinco
aclos, varios entremeses y algunos intermedios), publicado en 1947, da mas
noticias de Pepe Talavera, empresario teatral que adoptd la formula de la
representacién de tipos populares cubanos a los yucatecos, “transportados a
regiones fantasticas, viajes imaginarios a China, Turquia, Italia, Francia, Cuba.”"”

Ademas de las actuaciones de Pous, la misma empresa del Teatro Olimpia
contratd a la actriz cubana Chelita Criolla, “para hacer el “fin de fiesta” (el final con
canto y baile de las representaciones teatrales) en sus funciones.” En el Circo
Teatro Yucateco debutaria Armando Bianchi, cantante cubano que se convertiria
en esposo de la actriz cubana Rosita Fomés."® Por otro lado, el intercambio
frecuente entre México y Cuba, en este dmbito cultural, llevd a la Compaiiia de
Revistas Mexicanas de Celia Montalban a La Habana, en 1926. La empresaria
contratd artistas yucatecos como parte del repertorio y, segun el citade Cervera,
“el espectaculo que llevd la simpatica artista mexicana tuvo buena acogida. El
publico se entusiasmd con las notas del jarabe tapatio, la jarana yucateca y
prodigé con profusién sus palmas a charros y mestizos.” Tras esta temporada
contratada por el Teatro Payret de l.a Habana, durante cinco meses consecutivos
y que llevd a cabo un recorrido por Camagliey, Cienfuegos, Pinar del Rio y
Santiago, fue cubierta periodisticamente por la revista Carteles de La Habana,

cuyo director era Conrado W. Massaguer, "buen amigo de Yucatan".?'

17 Alberto Cervera Espejo, Abriendo telones (ensayo en cinco aclos, varios eniremeses y algunos
intermedios), Mérida, Gobierno del Estado de Yucatan, 1979, p. 47.

'® Cervera Andrade, E leatro regional yucetaco, op. cit., p. 49.

" Ricardo Daumy, "El agonizante teatro regional” en Disrio de Yucaldn, 8 de octubre de 1593

% Garvera Andrade, op. cit., p. 51,

2 ibig, p. 52.
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La frascendencia de las noticias respecto de estos intercambios, para
nuestra tematica, radica en la posible influencia que el teatro bufo cubano ejercio
en el teatro regional yucateca. Influencia que, aunque falta comprobar de manera
mas detallada, puede apreciarse en los cambios que tuvo el teatro popular en
Yucatén a ralz de su contacto con los bufos cubanes, asi como por la asimilacion
del danzdn como género musical yucateco.

Femando Mufoz, historiador del teatro regional, nos dice que Eudaldo A.
Pérez es considerado precursor del teatro regional en Yucatan, “ya que en sus
composiciones dramaticas presentaba a tipos conocidos de la sociedad [...] Esta
influencia corresponde al teatro bufo cubano, cuyas companias frecuentaban la
peninsula. El valor de este teatro fue el de haber sustituido los personajes del
teatro ligero espafol por arquetipos populares de la isla."? A su vez, Yolanda
Moreno Rivas nos cuenta como,

la cercania de fa isla de Cuba con la peninsula, ocasiond una esirecha relacion y un
juego de influencias de ida y vuelta que determind no pocas de las formas y ritmos
preferidos por los cancioneros y guitamistas de Yucatan. De La Habana llegaban con
frecuencia compafias de revistas “bufo-cubanas™, que ftraian en su repertorio
danzones, guarachas, puntos cubanos, puntos guajiros y rumbas; también llegaron
musicos cubanos que, deslumbrades por la buena acogida, terminaron por radicar en
Ménda, ampliando v profundizando la impronta antillana. Ramén Gasque, llegado en
1843, una migracion continua que culmind con la llegada del negro Benito Pefialver en
1880 y Cayetano de las Cuevas Baldn en 1893. Pefialver imprimia las canciones de
moada en hojas sueltas, ensefiando de viva voz la tonada y ademas la hacia de
solicitado trovador en serenatas. Gracias a estas influencias, sextetos y quintetos de
inspiracion cubana predominaron en las serenatas de la época.?':’

En el mismo sentido, Ricardo Pérez Montfort sefiala que, “en un ambiente

particularmente ligado a la bohemia, el teatro fue uno de los vehiculos mas

2 Famando Mufoz, £l tealro regicnal de Yucstan, México, Grupe Editorial Gaceta, 1987 (Coleccidn
Esceonclogla), p. 63. Este fendmeno se dio en todas aquellas ciudades mexicanas en donde el teatro popular
fuvo un irgpcrtanle desarrolle.

Yolanda Moreno Rivas, Hisforla de la musica popular mexicana, México, Alianza Edilorial,
CONACULTA, 1979, vol. 2, pp. 102-103.
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conspicuos del intercambio cubano-yucateco [...] Tal parece que fue a través de
estas compaiiias que las guarachas, los sones cubanos, los danzones y las
rumbas se fueron colando en el gusto de los bohemios yucatecos que tenian
también sus aficiones teatrales locales.”**

Acerca de las relaciones y los intercambios entre la isla y la peninsula
yucateca, Victoria Novelo ha estudiado la presencia cubana en Yucatan y la
mexicana en Cuba. En su articulo * Atisbando vidas de migrantes. Yucatecos y
mexicanos en Cuba. Notas etnograficas”, cita una descripcién de la colonia
mexicana en la isla en 1916 y menciona la visita constante de personajes
destacados de la politica en México. Por otro lado, también cita a Alejo Carpentier,
quien relatdé que durante los afios de la Revolucion Mexicana cada vez que habia
un cambio de gabinete se recibian en Cuba, en calidad de exiliados, a los
indeseables del gabinete anterior. Su ensayo integra un interesante trabajo de
historia oral, destacando opiniones comunes como, “La Habana se parece mucho
a Mérida” o viceversa. Agrega que, “ [...] es hasta el afio 1350 que la peninsula de
Yucatan se une al centro de México por via terrestre (carretera y ferrocarril) pues
antes se viajaba por barco hasta Veracruz (lo que tomaba dos dias, lo mismo que
tardaba el viaje de Progreso a La Habana por mar) y de ahi a la capital del pais
por via férrea. Desde la década del '30 habia comunicacién aérea que unia a

Mérida con La Habana."®

 pgroz Montfort, "Ecos del Canbe en la cultura popular y en la bohemia yucateca, 1890-1920" en E/
Caribe: regi6n, frontera y relaciones intermacionales, coords. Johanna von Grafenstein y Laura Mufioz, México,
Instituto Mora, CONACYT, 2000, pp. 160-186.

% Victoria Novelo, “Atisbando vidas de migrantes. Yucatecos y mexicanos en Cuba. Notas
etnograficas”, CIESAS; s/, Ms., p. 16.
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Lo expuesto hasta aqui da una idea relativa de la presencia cubana en los
escenarios teatrales de la ciudad de México y los yucatecos, a finales del siglo XiX
y en la primera década del siglo XX.*® Faltaria ahondar, por supuesto, en el
fenomeno tealral del puerto de Veracruz. Sin embargo, consideramos que estas
noticias valen como una suerte de punto de partida de los itinerarios artisticos,
desde la Gran Antilla a territorio mexicano, asi como de la diversidad de puntos de

andlisis en cuestion de intercambios.

ftinerarios musicales

La musica y la danza fueron ambitos indiscutibles de intercambio y de asimilacién
entre México y Cuba, destacando las modalidades veracruzana y yucateca. No
ahondaremos en las historias que se entretejen en éstos, ya que ello comprende
un tema amplio que hilvana a estos tres territorios -Yucatan, Veracruz y Cuba- en
la reconstruccion de una cultura regional. Sin embargo, habria que mencionar, de
manéra un tanto fugaz quizas, los casos del danzdn y el son, por ser los géneros
gue llegan a la ciudad de México insertandose en los escenarios culturales
capitalinos y siendo interpretados muchas veces por orquestas cubanas o por

grupos mexicanos que contaron con varios cubanos entre sus integrantes.”

 E] estudio de las influencias caribefias en la cultura yucateca también es reciente, Vid ibid., el autor
sefiala como es en la trova yucateca de los afios ‘20 y '30, el espacic cultural donde sl se reconoce desde
antes la influencia. Respecto de esla tematica estd también el articule de Juan Magafia Alonzo y Rodalfo
Magafia Alonzo, “Influencias caribefias en la rova yucateca® en Cultura de! Canbe: memorna dal 2o. Fesiival
Imternacional de Cultura def Caribe, presentacidon Miguel Borge Manlin, México, Gonsejo Nacional para la
Cultura y las Artes, Direccién General de Publicaciones, Programa Cultural de las Fronteras, Gobiemeo del
Estado de Quintana Roo, 1990, ilus., plang, pp. 352-359.

7 Vid los interesantes documentales Apuntes de misica popular mexicana. La misica lropical, 9 y
10, Guidn y realizacion de Ricardo Pérez Montfort, Asistente de realizacién Francisco Montellano, Produccién
Liliana Herrera, Asislente Martha Ledesma, Folo Rall Barajas, Investigacion Elena Ortiz, Pedro Armendares,
Eduardo Valenzuela, Francisco Montellano, Alberio Alazraki, Voz Alejandro Aura, 1989, Version VHS.
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Para entender este recorrido hay que regresar muy brevemente al ambiente
artistico habanero, durante los siglos XIX y XX. En su texto acerca de La muisica
en Cuba, Alejo Carpentier hizo una semblanza de la incursion de la musica
popular cubana en la escena teatral bufa. Relaté cémo en 1814, al estrenarse la
obra titulada Las tertulias de La Habana, se incluyé “la melodia cubana” de La
Cinila. En otfra obra, Los velorios de La Habana, el antes mencionado Francisco
Covarrubias cantdé un éxito del dia: “Tata, ven aca”. Carpentier encontré en la
aclimatacioén del teatro popular espaiiol al ambiente teatral cubano, la razén por la
que “los géneros tradicionales se despojaban de sus personajes hispanicos,
perdiendo a la vez su lastre de seguidillas, boleras y villancicos, para dar entrada a
la musica popular del pais.”?® Durante las décadas que siguieron a este proceso
de transformacion se veria, segln este intelectual cubano, la representacién cada
vez mayor de los géneros musicales cubanos,

la seguidilla, el villancico, el ara tonadillesca, han cedido su puesto a la guajira, la
guaracha, la décima campesina, a la canciébn cubana, cuando no a ciertas
composiciones mas libres, que pretenden expresar el caracter de los negros chechos,
horros o de nacién, asi como de los negritos catedréaticos, erigidos en tipos
tradicionales, equivalentes al roto chileno, al pefado mexicano.?

Para 1870, quienes realizaban estas interpretaciones musicales en el teatro
eran negros y mulatas. Los personajes urbanos de barrio eran retratados en las
guarachas cantadas en la escena. También a partir de dicha década se veria
edificarse al danzén como “género nacional” de la Gran Antilla. El origen de éste
se ubica en Matanzas y tiene un primer momento de popularizacién insular con el
estreno del danzén Las Alturas del Simpson, compuesto por Miguel Failde, en

1879. Sin embargo, se considera que la edicion de danzones previos a los de

3 Carpentier, La musica en Cuba, op. cit., p. 179.
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Failde, que se confundieron con contradanzas, fueron el género del que heredé su
base musical el danzén.*® El danzén era, a decir de sus estudiosos, un baile de
cuadros, “como las cuadrillas, minués y contradanzas anteriores, pero con figuras
complicadas.”™' Hasta los afios veinte del siglo XX, narr6 Carpentier, no habria
acontecimiento publico que no fuese festejado con un danzén, la musica nacionat:
actos presidenciales, fiestas populares, obras de teatro.

El danzon llegd a Yucatan y a Veracruz. Los avatares de su sincretismo
musical han sido narrados por cronistas, como Jests Flores y Escalante, asi como
por especialistas cubanos como Natalio Galan.*? Se conoce asimismo su recorrido
por distintos sitios del Golfo de México, via las companias de teatro bufo, desde
1868.% Seglin reconstruye Yolanda Moreno Rivas,

la esfrecha relacién entre miusicos cubanos y yucatecos se prestd a no pocas
confusiones y expropiaciones: la cancién Ansias locas del cubano Eusebio Deffin
(1893), fue considerada por mucho tiempo como cancidén yucateca. Canciones de
Sindo Garay (1866) como Guarina y La tarde, formaban parte del repertorio habitual de
los cancioneros yucatecos.*

Otro musico cubano, Ismael G. Amatton, lleg6 a ia peninsula de Yucatan en
1896 con la compaidia Circo Orrin, y parte importante de su produccion la
desarroll6 al quedarse a radicar en la peninsula. Flores y Escalante describe cémo

fue la recepcion del danzén en Yucatan, en el afio de 1879, sefialando que se le

3 Ibid., p. 180.

* ibid., p. 184.

3 Marla Teresa Linares, Infroduccién a Cuba: la musica popufar, La Habana, Instituto de Libro, 1970
{Cuadernos populares), p. 53.

Jesus Flores y Escalante, Hey... Familia... Asl llegé el danzén, México, Asociacién Mexicana de

Estudios Fonogréficos, 1987. Del mismo autor, /mégenes del danzén. Iconografia del danzén en México,
México, Asociacion Mexicana de Estudios Fonogréficos, Direcciébn General de Culturas Populares y Archivo
Histérico Testimonial, 1994. Natalio Galan, Cuba y sus sones, Valencia, Pre-textos, 1983.

® Leopoido Gaytan seiala que uno de los posibles recomidos fue: de Progreso a Campeche, por
Champoton, al puerto de Veracruz y de ahi a Tuxpan y Tampico en £/ mambo de Pérez Prado y el cine
mexicano (1948-1953), Tesis de Licenciatura en Ciencias de la Comunicacion, México, Universidad Nacional
Autbnoma de México, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, 1996.

* Moreno Rivas, Hislona, op. cil., p. 103.
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confundié con un “derivado “culto” de la habanera’. De 1895 a 1517, el danzoén
comenzod a tocarse en los escenarios atribuidos al espectaculo popular,
reconociéndose como una diversion generalizada.®® La proyeccion del danzén
hacia los ambientes musicales de Mérida, Progreso y Valladolid, en la peninsula, y
al puerto veracruzano, fue inmediata a su creacién, asi como rapida fue su
incorporacion a los sitios de esparcimiento en la ciudad de México.>®

Antonio Garcia de Ledn nos dice que mientras la cultura francesa
predominaba entre la aristocracia porfirista, en el puerto de Veracruz,

fuertemente relacionado con Barcelona, se enfrentaban en principio los peninsulares
conservadores y los anarguistas catalanes.” La colonia espafiola vivia, pues, sus
contradicciones, mientras la ciudad saitaba a extramuros y se formaban los populares
barrios de La Huaca y Caballoc Muerto, con sus solares y “patios” en los que se
hacinaban los migrantes del campo veracruzano y los jornaleros de la isla empleados
en la ampliacion del muelle o como torcedores de la hoja aromatica, formando una
mezcla explosiva en muchos sentidos. En esos patios se instalé el danzén, género
bailable y musical que daria identidad a una masa popular jalonada por una nueva
crisis de crecimiento y modemidad.”

El autor hace referencia a las primeras orquestas veracruzanas de danzén
que surgen hacia 1880, la mas antigua de éstas fue la orquesta de Juan Cumbé y
Joseito Vueltiflor. Otras orquestas veracruzanas, como el grupo de Severiano
Pacheco y Alberto Gémez —Albertico-, cubano, y la Orquesta de los Chinos
Ramirez, incorporaron a otros misicos provenientes de la Gran Antilla, esto a
fines del siglo XIX.*® El danzéon mantuvo su lugar de autoridad entre las

manifestaciones musicales del puerto veracruzano. Tanto asi que, desde 1919, se

% Flores y Escalante, Imégenes def danzén, op. cit., pp. 5-6.

% Miguel Fallde Pérez habla ya dado a conocer sus danzones: “Las qusjas”, “La ingratitud™ y "E!
delifo” y “Las alturas de Simpson®, dos afios antes de manera informal. Garcia Diaz, “Danzdn y son®, op. cif.
Asimismo, Pérez Montfort, “Ecos”, op. cit., p. 184, sefiala come el danzén arraigé en Mérida, Valladelid y
Progresos *hasta bien entrada la presente centuria.”

7 Antonio Garcia de Leén, “Con la vida en un danzén: notas sobre el movimiento inquilinario de
Veracruz en 1922" en Aclores sociales en un proceso de transformacion: Veracruz en los aflos velnte, coord.
Manuet Reyna Mufioz, Xalapa, Universidad Veracruzana, 1996, ilus., pp. 40-41.
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organizaron los primeros concursos del baile en Villa del Mar, a donde acudieron
pescadores, estibadores, ferrocarrileros, tabacaleros. Sin embargo, la nueva moda
que supuso la llegada del son cubano a Veracruz, reanimaria, a decir de Garcia
de l.eoén, la musica popular del puerto. Agrega que,

a pesar de que los trios rumberos ya eran viejos en los teatros y salones, una nueva
epidemia —para la que no habla anticuerpos- se instaié desde 1927, quedando hasta
hoy sus profundas huellas en La Huaca y los barrios bravos. Esta moda fue el son que
vino nuevamente de Cuba con los peloteros islefios que se integraban al equipo
Aguilas y a las animadas tertulias.*®

El contexto mas amplio de esta migracion anistiéa tuvo que ver con la
llegada de trabajadores cubanos al puerto -como mano de obra- en el proceso de
modernizacion del mismo, durante el porfiriato.*°

Volviendo al danzon, diversos cronistas urbanos y narradores de la época,
como Dolores Roldan, Francisco L. Urquizo y Baltasar Dromundo, describieron, en
parte, la atmésfera popular urbana en la que se adopté al danzén entre sus
diversiones mas connotadas. Urquizo retratd la popularidad del cubano Tiburcio
Hernandez “Babuco”, quien interpretaba danzones en la Academia Metropolitana,
hacia 1913, asi como por aquellos afios Dromundo dejé constancia de las

melodias afrocubanas ejecutadas por el Negro Charles.*'

® Garcla de Ledn, ibid., Garcia Diaz menciona las agrupaciones que surgen en el puerto de Veracruz

en, op c”iéy Pérez Montfort habla de Ismael G. Amatton en op. cit., p. 184.
Garcia de Leon, op. cit., pp. 51-52.

“ Garcia Diaz, “El legado de la migracién cubana® en Veracruz. Pusro de llegada, México, H.
Ayuntamiento de Veracruz, 2000, p. 53-65. Acerca del procesc de modernizacién del puerto y los fesiejos
populares vid Horacio Guadarrama, “Las fiestas de la modemizacién® en Veracruz. La elevacion de un puerto,
México, Secretaria de Comunicaciones y Transportes (Fomento Cultural de Veracruz), 2002, pp. 47-62;
Priscila Connolly, “Weetman Psarson: constructor del puerto™ en ibid., pp. 73-90 y Garcia Diaz, "La
construccion del puerto”™ en jbid., pp. 91-106.

' Flores y Escalante, op. cft, pp. 8-10.
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En los afios veinte dos géneros musicales vinieron a renovar el repertorio
de la isla en el continente: el son y el danzonete.*? Alejo Carpentier sefialé que el
son y el danzdn poseian los mismos elementos constitutivos, aunque llegaron a
diferenciarse por los espacios en los que se representaron: el primero coma baile
de saldn, el segundo como baile callejero. Asimismao, agrego que el uso de Ja
peréusién le confirid al son una “garantia de originalidad”. Antes de la segunda
década del siglo pasado, las orquestas soélo utilizaron los timbales, el giiiro, las
claves y, en menor medida, las maracas. Mas adelante se incluyeron en el
repertorio instrumental: la marimbula, la quijada, el bongé, timbales criollos,
econes ¢ cencerros, la botijuela. A decir de Carpentier, de nuevo la gran
revolucion operada por la bateria del son, “consistio en darnos el sentido de la
polirritmia sometida a una unidad de tiempo."*

La recepcion que tuvo el son en el medio musical habanero propicié la
proliferacién de un numero considerable de sextetos: el Sexteto Habanero, el
Septeto Nacional, conjunto formado por Ignacio Pifeiro, el Trio Matamoros o la
Estudiantina Sonora Matancera, el Sexteto Bolofia.* En Veracruz surgieron a su

vez agrupaciones —cuartetos, sextetos y septelos- que adquirieron renombre,

* Hay que considerar que esta es también la época en la que se empleza a gestar la reunién de
misicos antillancs con masicos norteamericancs, en parlicular en Nueva York, donde se impulsarcn y
comercializaron las creaciones musicales populares de la Gran Antilla, desde los afios 1920 hasta su auge en
los afios 1950. Un ejemplo, es la cancién "El Manicers”, interpretada por Antonio Machin. Otros misicos
fueron Antonio Marla Romeu, Marlo Bauzé, Tiio Redriguez y Tio Puente. “Conversacion en La Catedral con
Maric Bauzs, entrevisla de Leonardo Padura Fuentes®” en Mamd yo quiero saber. Entrevistas a musicos
cubsnos, La Habana, Editoriat Letras Cubanas, 1399, Silvana Garriga Ed., pp. 10-12,

Carpentier, La musica en Cuba, op. cit., p. 190-191. Marfa Teresa Linares describe la aparlcion dal
son montuno y la adopcion que hiciera de este José Urfé, compositor de danzones, en 1910, en Infroduccidn a
Cuba: fa musica popular, op. cit., pp. 85-89.

“ vid “Lista de sextetos en La Habana entre 1925 y 1845, por bario” en Moore, op. ¢it., pp. 233-235.
ANC, Fondo Asociaciones, en donde puede ubicarse la documentacion que legaliza sobre todo 1o relativo a
los derechos de aulor, de la formacion de estas agrupaclones musicales. Por ejemplo, la Socledad de
Autores, Editores, Compositores y Directores de Conjuntos, Fondo 54, Expediente 6980, Legajo 257, junio de
1940; de esta sgeiedad fueron presidentes Jorgs Anckermann & Ignacio Pifielro.
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sobre todo en el puerto y en la capital mexicana: el Sexteto Arista, Sexteto
Heroica, Son Arbol de Oro, Son Cuauhtémoc, Los Alvaradefios, Son Jarocho
Veracruzano, Los Diablos del Trépico, Son Marabi, mas adelante Son Clave de
Oroy el Trio Caribe.** Robin D. Moore afirma que,
el son representa un namero significativo de “primeros” en la historia cubana
contemporanea: fue el primer género de misica popular negra que se gana la
aceptacion nacional, el primero en ser interpretado comercialmente sin una excesiva
alteracidn o fransformacion estilistica, es uno de los primeros géneros —junio con la
musica guajira- de la clase trabajadora en ser grabados y difundidos por radio, v es el
primero en presentar de manera prominente la improvisacidn musical y lirica, asi como
en incorporar el uso del tambor afrocubano (el bongd) interpretado con l1a palma de las
manos. Por todas eslas razones, asi como por su presencia ceniral en las formas

musicales de afios posteriores como el danzonetle, mambo y salsa, la nacionalizacion
del son representa un momento crucial en la cultura popular cubana.’

La popularizacion y masificacion del son al interior y exterior de 1a isla, y su
transito y difusién via el puerto de Veracruz, dic pie a un proceso que integro la
cultura popular contemporanea de la Gran Antilla y el golfo de México; prooeso
que descubrib esta region cultural en un momento en el gue la apelacion a “lo
local” cobrd fuerza. A su vez, como bien sefiala Bemardo Garcia Diaz, la
propagacién de estos ritmos estuvo marcada por el crecimiento de la industria
discografica y por el desarrollo de la radio, "lo que hacla qué muchas veces ios
grupos musicales cubanos Hegaran a territorioc mexicano siendo recibidos por un
publico que podia ya identificarlos”. El mismo autor argumenta gue “esta
configuracién de Cuba como capital musi.cal tenia que ver con el auge econdmico

que vivia la isla en esos afios, con su vecindad con Estados Unidos, pero

* Garcia Diaz, "Danzon y son” en op. ¢il.
“ Moore, op. cit., p. 89. La traduccion es responsabilidad nuestra,

119



obviamente, sobre todo, con la calidad musical de los intérpretes y compositores
de la mayor de las Antillas.”*

Al auge del son en México se sumaria el de otros fendmenos como la
propagacién del jazz y la de los espectaculos musicales en Europa y los Estados
Unidos, en donde triunfarian, hacia 1930, figuras del medio artistico cubano. La
insercién de “lo caribefic” al espectaculo estadounidense y europeo se dic desde
los afios veinte. La llegada de intérpretes de la samba brasilefa a los Estados
Unidos, como Carmen Miranda, en 1830, popularizé este ritmo, asi como
impactaron también sus bailables. Ya en Brasil la samba habia sido erigida en
slmbolo nacional con el gobiemo de Getulio Vargas. Fueron los afios en que
comenzd a grabar, en el vecino pais del norte, el Trio Matamoros. También en los
afios treinta, cubanos y puertorriquefios se trasladaron a Nueva York, en particular
al barrio de East Harlern, en donde habia clubes, salones de baile, teatros y
restaurantes que los recibieron. La conga fue llevada a estos escenarios por
Eliseo Grenet. La orquesta de Emesto Lecuona recorrid aquellos sitios difundiendo
la rumba y la conga. Hacia la década de 1950, proliferaron en el ambiente musical
estadounidense el mambo y el cha cha cha. ®

Por ultimo, debemos mencionar que no sdlo fueron los salones de baile,
centros noctumnos, leatros de variedades, carpas, radio y cine, los Onicos
escenarios por los que transitaron estos cubanos. El deporte, en particular el

beishol y el box, fue un espacio importante de insercion. Los deportistas cubanos

7 Gargla Dlaz, op. cit. Angel Quintero Rivera sefiala que, en los aftos 1930, el catdlogo de mislca
latinoamericana de la RCA-VIclor contarfa con tresclentas grabaciones cubanas, mismas que solo se verlan
superadas por las canciones de intérpreles argentinos y uruguayos, en Salsa, sabor y confrol, México, Siglo
XXI1, 1998, p. 303.
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gue llegan a México, durante la primera mitad del siglo XX, no sélo radicaron en
Yucatén, Veracruz y la ciudad de México, sino que llegan a ser coniratadas
también por equipos o empresas en el norte del pais.*® Es, por supuesto, otra
tarea pendiente el estudio de su transito por México, analisis que no haremos

aqui, aungue se trate de otro escenario cultural.

La ciudad de México: otro puerto para Cuba
Asi llegamos al espacio capitalino post revolucionarioc y sus escenarios de
diversion y entretenimiento “popular”. La atmosfera que se respird entonces en la
cultura mexicana, en lo que respecta a la simbologia nacional, tuvo gue ver con un
praceso similar al revisado para el caso cubana. A lo largo de los afios veinte y
treinta, los gobiernos post revolucionarios en México buscaron su legitimacion
apelando continuamente a “lo mexicano”. Al referirse al “pueblo mexicano™ se
buscd unificar en el discurso a los sectores campesinos y urbanos marginales.
Pérez Montfort indica cémo “a partir de 1920, ese “pueblo mexicano™ reinicio su
trénsito hacia las referencias miticas y absiractas, de donde se habia apartado
para participar en la lucha armada”.®

A este "pueblo” se le identificd como actor principal del destino nacional,
hasta los afios cincuenta. Su apelacion conceptual se tradujo en discursos de todo

tipo. La esencia de la mexicanidad seria explorada por filésofos, literatos,

* isabelle Leymarie, La musica fatinoamericana, rtmos y danzas de un continente, Barcelona,
Gallimardb1997. pp. 30-55.

* GCitamos la mencion que Garcla de Ledn hace de ios peloteros que legaron a jugar al equlpo
Aguilas, op. cff. Vid también el articulo de Roberto Gonzalez Echavemia, “Llteratura, baile y béisbol” en La
Jomada Semanal, No. 3, México, 26 de marzo de 1995.

¥ perez Montfort, *Una region inventada desde el centro. La consolidacion del cuadro estereotipico
nacional, 1921-1937" en Estampas de nacionalismo popuiar mexicano. Ensayos sobre cuffura popular y
nacionalismo, México, CIESAS, 1935, pp. 113-114.
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dramaturgos, creadores de teatro popular, musicos, artistas plasticos, politicos y
diplomaticos, creandose en tormo de ella una mitologia que quedd plasmada en el
papel, la pauta, los lienzos v la tramoya, asi como en los medios de comunicacion
-prensa, radio y cine. Si bien a José Vasconcelos se le reconoce la capacidad de
conceplualizar las inquietudes relativas al nacionalismeo cultural, no fue el Gnico
que manifestd esta percepcion de la expresion cuitural popular como elemento de
definicion de la nacionalidad. Asi lo hicieron también otros politicos e intelectuales

como Manuel Puig Casauranc y Moisés Saenz.%!

La maduracién de esta
atmosfera simbdlica (madurez en el sentido de la capacidad estética desplegada
en torno a los significados de “la nacién mexicana™) puede apreciarse a través de
tres concepciones identificadas por Pérez Monifort: indigenismo, hispanismo y
panamericanismo. Como él mismo ha estudiado, la exploracién minuciosa que
significaria la definicion de “lo propio” dio como resuitado una especie de
enciclopedia gréfica de las regiones mexicanas. El jarocho, el huasteco, la
tehuana, el yucateco, el norte de la Repliblica, el Bajio, fueron apareciendo como

construcciones intelectuales con contenidos ideolégicos y visuales mucho mas

complejos.®® Aunque triunfara, como emblema nacional, el collage iconografico

5 pgrez Montiont, “Indigenismo, hispanisma ¥ panamericanismo en la cultura popular mexicana de
1920 a 1940" en Cullura & identidad nacional, Roberto Blancarte comp. México, CONACULTA, FCE, 1994, p.
345. Un resumen critico y sugerente de Vasconcelos lo hace Caros Monsivais, "Notas sobre la cultura
mexicana en el siglo X0 en Historia general de México, 4° ed., México, El Golegio de México, 1994, vol. 2, pp.
1416-1420. Tania Carmedlo King argumenta que, “al agrupar a la inagotable muitiformidad del pals bajo fa
categoria de "pueblo mexicanc”, y el dotar a éste de simbolos pretendidamente validos para todo el pais, fue
una de las expresiones de la aspiracidn de unidad del estado posrevolucionanio” en E/ charro: estersotipo
nacional a través del cine, 1920-1540, lesis de Licenclatura en Historia, México, Unlversidad Macional
Auténoma de México, Facultad de Filosofia y Letras, 1995, p. 146.

% parez Montiort, *Historia, literatura y folklore, 1920-1940" en op. cit., p. 89. El autor agrega que
estos folkloristas mexicanos, “fueron quizéa los que mas contribuyeron a la formaclén de los esterectipos que,
de una manera un tanto mas stlencipsa —historiograficamente hablando-, llegaron a un publico méas amplio”, p.
91, Camefio King aborda esta problemética —-de “lo regional” a “lo nacional” en op. cit., pp. 163-164; a lo largo
de todo su estudio se encuentra plasmada esta preccupacion. Vid también Pérez Montfort “El estereotipo del
indio en fa expresion popular urbana (1920-1840)" en £stampas, op. cif., pp. 161-176.
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que implicaron el charro y la china poblana. La situacion internacional, hacia los
afios treinta y cuarenta, posibilité la inclusién y no ya la exclusion de “lo extranjero”
en los discursos relativos a “lo local”, “lo regional” y “lo nacional”.™® Esto se vio
reflejado en las producciones artisticas; aunque la apelacién a “lo propio” siguié
vigente hasta entrada la siguiente década.

Los medios de comunicacién tuvieron una participacion destacada en todo
este panorama. Con sus particularidades, en tanto edificadores de gustos
colectivos, el teatro, [a prensa, la radio y el cine, fueron espacios que recrearon a
la mexicanidad.>* Durante los afios que van de 1920 a 1950, se consolidé en
México una industria eultural que fue posibilitando la sofisticacion de los recursos
de imposicién e insercion. A los afios de pacificacion post-revolucionaria y los del
prevaleciente discurso de unicidad identitaria en Ia nacién mexicana, le siguieron
aquellos de la modernizacion alemanista, cuyas prioridades en materia econdmica
fueron la inversion extranjera y el auge de una burguesia local lo que implicd,
entre otras muchas cosas, la transformacion de |a ciudad de México. Este hecho
plante6 la posibilidad de “rivalizar”, en cuanto al espectaculo se refiere, con las

“grandes metropolis europeas y estadounidenses.® Ello trascendié en la
configuracidn de un deber ser urbano que incorporé mensajes “moralizantes”
relativos a los comportamientos sociales en sus distintos niveles. Sin embargo, ya
desde la década de 1920, la manifestacién de intelectuales mexicanos y
extranjeros, en el ambito urbano, habria contrbuido en la representacion, por

ejemplo, de un tipo de mujer —femme fatai- cuya mayor independencia creadora

3 Parez Montfort, “Indigenismo, hispanisme y panamericanismo” en op. ¢if., p. 383,
Mansivais y Bonfil, A través del espejo, op. cit., pp. 86-88,
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en las areas artistica e intelectual, asentd la referencia de un “estilo de vida
distinto™.%®

La radio v el cine sonoro fueron importantes vehiculos de promocion, asi
como el teatro, los salones de baile y los centros nocturnos fueron espacios de
gjecucion de una serie de valores inventados en la urbe: entre lo permisivo y... lo
prehibido. Visiones del munde que no solo recrearon las virtudes de la nacion
mexicana y las mismas de la civilizacion exterior, sino también, en contraste,
articularon la representacion de “lo exdlico”™ a la interpretacion de la cultura
mexicana. Los semanarios en la ciudad de México, de 1830 a 1950, como Revisia
de Revistas, Vea, El Universal Husirade, incluyeron en sus paginas, unos mas,
otros menos, numeroscs articulos a los lugares “remotos y exodticos” del Medio
Oriente, Africa, las islas del Pacifico y las Antillas, principalmente. En el teatro de
revista, desde los afios 1920, se representaron escenas estereotipadas,
magnificadas por la danza y las escenografias, de estos mundos lejanos (aunque
los antillanos no sean tan lejanos para nosotros).”’

En México, cuyo “cuadro estereotipico nacional” —como lo denomina Pérez
Montfort- se iba definiendo en esta época, y en el que, a medida que se
industrializd el pais, se desarrollaron multiples mecanismos de difusién, también
se fueron creando los criterios alusivos a “lo extranjero”, a “lo ajeno”. Criterios
estos que, aprovechandoe los acentos lingliisticos en la radio v, las posibilidades

visuales del cémic y el cine, inventaron recursos que posibilitaron la

55 ..
1bid., p. 44.
Antonio Saboril, "Extrafios en el parafso. Artistas y amantes en la ciudad de México, 1920-1930" en
Cuidadn con el corazén: fos usos amorosos en el México modemo. México, Instituto Nacional de Antropologia
e Hisloria, 1995 (Serie Antropolegia), p. 101.
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representacion de temas un tanto periféricos como serian “lo negro” y “lo tropical;
asunto que veremos mas adelante cuando hablemos del cine y las rumberas.>®
Decimos periféricos porque mientras que algunos intelectuales folkloristas fueron
interesandose cada vez mas en la tematica afro mexicana, esto no queria decir
que hubiese una conciencia clara de “lo negro” entre los sectores urbanos de la
sociedad mexicana.

Sin embargo, afios antes, durante el Porfiriato, vy como lo analiza
brevemente Moisés Gonzalez Navarro, ya se expresaban ciertas ideas en torno de
los negros. Como ejemplo cita las opiniones vertidas en Ef Monitor Republicano,
con respecto a la llegada de trabajadores negros a Tampico. Se insistia en que,
“los negros eran ingratos, lascivos, ladrones, crueles, ebrios; en suma, “un ser
inferior por sus condiciones morales v aun por su figura.” También se hizo
referencia al peligro que implicaba la naturaleza comunicativa del mexicano al
entrar el contacio con el negro, ya que el mexicano podia ser “amigo de todos sin
diferencia de color y de raza”. Observa también como en la ideologia yucateca y
en el contexto de la atraccidn de migrantes a México, "fueron vistos como una
verdadera calamidad en el seno de esta sociedad pacifica y en la cual
generalmente no se cometen atentados contra la vida y los bienes ajenos.” Cita la
opinidén de que,

México va a ser [a tierra de promision para esos sujetes que ningln pueblo apetece, y
que por lo mismo vienen hacia nosotros haciendo pedazos sus fetiches para levantar
altares al pulque y al tequila. Porque ya lo veran ustedes, van a hervir los negros

5 Alberto Dallal, La danza en México, tercera pante, La danza escénica popular, 1877-1930. México,
Universidad Nacional Autbnoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, 1995, fotos, ilus., p. 50.
Vid, por ejemplo, ®lo negro® en la historleta mexicana, Almas de Nifio (1944) y Memin Fingllin
{1953) de Yolanda Vargas Dulche en Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Barira, Puros Cuenfos. Histona
de la historieta en México, 1874-1950, México, CONACULTA, Museo Nacional de Culturas Populares,
Grijalbo, 1988, vol. 3, pp. 373-391,
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dentro de poco en las ciudades del pais de Moctezuma, como hierven los pinacates en
las covachas deshabitadas. Esto es ahora, dentro de pocos afios, veremos en los
barrios de nuestra populosa metrépoli, como bailan un tango con honores de jarabe
los mulaticos, los cuarterones, los zambos y los huachinangos.59

Gonzalez Navarro también describe un altercado que se dio en la ciudad de
México, en junio de 1895, al negarsele la entrada al comedor del Hotel Iturbide a
tres negros estadounidenses. Estos se quejaron con el propietario, aunque ciertos
blancos de la misma nacionalidad que estuvieron presentes aprobaron la decision.
El peridico El Tiempo comenté el incidente criticando la discriminacion racial que,
como sefial6 el diario, en México era algo que no existia ~aunque esta afirmacion
es falsa, siendo mas bien que no se creia que se diera la discriminacién.
Afadiendo a esto la afirmacion de que México “no hacia sino seguir el ejemplo de
las grandes naciones latinas: no hay razas mejores ni privilegiadas, porque todas
tienen sus defectos y sus cualidades”. Desde los ochenta, La Liberfad manifesto
una opinién semejante al comentar la discriminacién negra: “nuestros primos no
podran negar que en este punto estamos mucho mas civilizados que ellos”.% Las
opiniones recogidas por Gonzalez Navarro son una suerte de introduccién a las
ideas en torno a “lo negro” en México. Podemos apreciar, aunque
superficialmente, que la tematica resultdo controvertida, ubicando las opiniones
entre los polos de “lo salvaje” y “lo civilizado”, es decir, desde la percepcion
primitivista de “lo negro”.

Finalmente, volviendo a los medios de comunicacién y a la primera mitad
del siglo XX, las aportaciones de las industrias radiofénica y cinematografica, tras

la sonoridad, fueron muchas. La radio y el cine fueron vehiculos del nacionalismo

% Gonzalez Navarro, Extranjeros en México, op. cit., pp. 185-189.
1 oc. cit.
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cultural.®!

Se apropiaron y promovieron los criterios de andlisis relativos a "lo
mexicano”. Incorporaron habitos considerados como "modernos”. Atrajeron una
memoria colectiva, cuya sublimacién se vio facilitada por las condiciones del
crecimiento urbano. Antesalas de modas, comportamientos, costumbres, habitos,
relaciones, ideas, estas industrias masificaron la iconografia que serian los
estereotipos nacionales. Asi, también incrustaron divertimentos mediante los

cuales las “paradojas de la vida cotidiana” adguirieron desenlaces, convirtiendo la

realidad en ficcion y viceversa.

Salones de baile y milsicos: breve anecdotario cubano
La legada de los artistas cubanos a la capital mexicana implicé una contribucién al
territorio en construccidn plur-identitaria que serfa la ciudad de México, a fines de
los afios veinte y durante la siguiente década. Teniendo como ocupacion principal
la misica, sus andanzas por las fiestas y los barrios, sus empleos mas exitosos en
los centros noctumos, los teatros y el cine, recrean una relacion que perdura en la
“idea que, como lugar coman, tenemos de la vida popular en la metropoli. De la
persona al género musical, del género a la nacion, el espectéculo que fuera el son,
asi como el danzén, fueron una parte de lo que seria una representacion de més
largo alcance, via los medios visuales: la representacitn de “lo cubano™.
En 1920, fue inaugurado el Sal6n México, centro de esparcimiento nocturno

capitalino y una especie de termémeiro de la aceptacion del danzon por parte del

® Monsivais y Bonfli, op. ¢it., pp. 89-91. Estos autores hacen referencia al cine.
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publico urbano.®? La popularidad de este espacio entre ciertos sectores de la
poblacidn metropalitana le concedié una especie de autoridad, cuya “intimidad"
seria recreada, por ejemple, en el celuloide. Segln analiza Alberto Dallal, el Salén
México representd un precedente de las operaciones del capital privado por
comercializar con Ilos gustos de las clases medias, inventando una especie de
ritual para las mismas, en el ambito de las diversiones publicas. Mas adelante
’ surgieron, en ese mismo sentido, la XEW, las compailas de grabacion, los
festivales, concursos de musica y de bailes populares.®

El Salbn México fue un escenario de insercion de “lo cubanc” en la ciudad
de México -ya fuera una moda mediatizada o el antecadente de un gusto puablico
manipulado. Ademas de que representd la estrecha relacion entre la novedad de
los espectaculos tropicales y la vida popular capitalina.® En su concepcion como
baile de salén, este géners musical concibié una atmésfera masificada de
relajamiento a la que acudirfa gente de todos los sectores sociales.

En su pronta emergencia e indudable éxito como “catedral” del danzon,
como se le conocid, el Salén México recibié en un primer momento, durante los

afos veinte, al vaxaquefio Amador Pérez “Dimas”, creador del famoso danzon

5 plberto Dallal, Le danza en México, cuarfa parfe. El “dancing” mexicano”. 4% ed., México,
Universidad Maclonal Auldnoma de México, Instilulo de Investigaciones Estéticas, 2000, folos, ilus., pp. 153-
158. Otros autores que hablan del Salén México son Flores y Escalante, op. ¢i., 82-84. Armando Jiménez,
Sitios de rompe y rasga de la Civded de México. Selones de baile, cabarsls, biilarss y tesliros, México,
Ccéano, 1938, pp. 18-23.

& palial, op. of., p. 157.

% Dallal deja ver, por otro lado, su gusto por el danzén al interpretar que, “la capacidad mexicana
para asimilar el danzdn representa, por extenslion, la habilidad general de la poblacidn para sentir y saborear,
para gozar la musica afroantillana. Son estes ritmos latincamericanos los frentes mas efectivos de oposicidn a
fas actitudes colonizadas de vastos saclores de la burguesla y de la alta clase media, La praclica del baile en
las bajas clases medias y el proletariado consltituye una costumbre. Algo les hace falta a sus integrantes
cuando en fiestas 0 en dancings no bailan danzdn, rumba, boleros; lienen una necesidad, un mal sabor de
boca, como si por largo tiempo hubiesen prescindido de ingerir su cuba, su lepache o su tequila; como si los
clasicos del paladar mexicano (tacos, lortas, sopes, gamachas) se hubiese alejado de ellos y se negaran a
brindartes esa satisfaccidn gue apuntaba su personalidad.” en ibid., p. 233.
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“Nereidas” y al cubano Consejo Valiente Roberts “Acerina”, quien constituiria en el
Saldn México su orquesta Acerina y su danzonera, en 1937.

“Acerina” naci6 el 26 de abril de 1899, en Santiago de Cuba. Realiz6 su
debut artistico en 1913 y en ese mismo afio se trasiado a Mérida y mas adelante a
Veracruz, en donde vivio durante diez afios. Llegd a la ciudad de México, segun
Gonzalo Mariré, en 1925. Un afio después se incorpor6 como musico a la
orquesta de Juan de Dios Concha, en el Salén México, sitio en donde trabajé
durante treinta afios.®

Bermardo Garcia menciona el contexto, en el puerto veracruzano, al que se
adscribié la vida de este personaje. A decir de este autor, "la estancia veracruzana
de Acerina deja huella no sélo en salones de baiie sino en el propio musico.”
Agrega que en el puerio 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 lfa Covadonga. Era también el momento en
que Rita Montaner y Sindo Garay triunfaban en Paris, Antonio Machin como
cantante de la orquesta de Aspiazu en Nueva York, asi como de la incorporacion
en las orquestas de baile de instrumentos como los timbales, el gliro y las claves,
“sonidos musicales del tropico”. En las radiodifusoras veracruzanas, como la XEV-
“El Eco de Sotavento y la XETF-La Voz de Veracruz, comenzaron por aquellos

afos —los treinta- sus carreras Tofia La Negra y Moscovita %

% Martrs, op. cit., p. 15.

® Garcla Diaz, “Danzén y son”, op. cit. 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. "Consejo
Valiente Roberts, jes o no es Acerina?” 1983 y 1985 en Merry Mac Masters, Recuerdos de! son, prologo
Manuel Blanco, México, CONACULTA, 1995, p. 29-36. Martré, op. cit., pp. 15-16.
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En 1983 y 1985, la periodista Merry Mac Masters entrevisté al musico. Esta
y otras entrevistas que les hiciera a musicos jarochos y cubanos, contemporaneos
de Acerina, poseen imprecisiones que no fueron examinadas por la entrevistadora
al publicarlas, por lo que la fuente es poco precisa. Sin embargo, nos interesa
mostrar algunas de las opiniones que estos musicos tuvieron acerca de la relacion
entre Cuba y México. Acerina, en este sentido y hablando del danzén, comento,

El danzén es cubano, pero se baila en México y en la Repdblica mexicana donde mas
gusta es en Veracruz, en Yucatén, 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
costumbres y su cultura propia?.’

La llegada del danzén a la ciudad de México implico un primer momento de
proyeccion de las creaciones cubanas en la gran urbe mexicana. La proliferacién
de los centros noctumos, sobre todo en la colonia Guerrero y el centro capitalino,
durante la segunda y la tercera décadas del siglo pasado, llevd este ritmo del
Salén México al Colonia, al California Dancing Club y Los Angeles. De entre los
centros nocturnos, Flores y Escalante destaca al Nereidas, llamado asi por la
composicion de Amador Pérez y el que abriria sus puertas en 1932.%

Armando Jiménez, cronista, brinda una éuert’e de enciclopedia util para
iniciar el rastreo de estos salones. Utilizamos su memoria como fuente sélo por las
menciones que hace de las creaciones cubanas. Describe como el Salén Colonia,
“era feito antes de 1937 —fue inaugurado en 1923, por los Hermanos Jara- y no
muy limpio pues conquistd el apodo de “El Piojo”. Pero en ese afio fue mejorado
radicalmente: se agrand6 y su saldn principal fue decorado por el pintor “Audix” al

estilo art noveau, con cuadros que representaban tipos del folklore cubano del
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danzon: bailadores y musicos.”® Agrega que ahi se bail6, en sus distintas épocas,
el swing, el boggie boggie, la guaracha, el mambo, el guaguancd, el cha-cha-cha,
los inicios del rock and roll y el danzén. "Acerina” llegd a tocar ahi no sélo el ritmo
que le dio trascendencia, sino también, como timbalero del grupo de Juan de Dios
Concha.”® En 1950, se inauguré el “desveladero de categoria” La Fuente; en este
hicieron sus presentaciones Lobo y Melon, Angelita Castany y la cantante cubana,
Olga Guillot.” Por otro lado, el Club Imperio, “centro nocturno trashumante, debido
a la cantidad de veces que hubo de cambiar de direccién postal”, recibio a la actriz
cubana Maria Antonieta Pons, a su llegada a la ciudad de México.”* Acerca de
esta actriz hablaremos mas adelante.

Volviendo a las noticias de los artistas cubanos que llegan a Mexico, en los
afios veinte y treinta, habria que mencionar a Arturo Nufez, mejor conocido como
El Cabaliero Antilfano, guien coincidié con Acerina en el Salén Mexico. Nacié en
La Habana en 1913. Realiz6 estudios en el Instituto de La Habana y en el
Conservatorio Carnier, de donde egresé como pianista y director de orquesta. Su

“debut fue en el Teatro Alhambra y formé parte de diversos conjuntos musicales de
su pais. Al trasladarse a México organizé su propia orquesta conocida como
Orquesta Antillana. Segun reconstruye Yolanda Moreno Rivas, de 1943 a 1962

habia grabado 120 discos sencillos y seis de larga duracion.™

7 Mac Masters, op. cit.

% Fiores y Escalante, op. it., pp. 62-66.
& Jiménez, op. cit., p. 26.

™ ibid., pp. 27-28.

™" Ibid., pp. 94-99.

2 Ibid., p. 191.

7 Moreno Rivas, ap. cit., p. 250.
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Otra referencia ubica la llegada del Son Cuba de Marianao, en 1928, traido
de La Habana por el empresario José R. Campillo y que Ilevo a cabo sus primeras
representaciones capitalinas en el Teatro Esperanza Iris.” Llegaron a México y se
hospedaron cerca del Salén México.”® En 1930, Arsenio Nifiez Molina, guitarrista,
y Eulalio Ruiz de Mantilla, tresista, ambos integrantes de esta agrupacion, tomaron
la decision de quedarse en México.™

Estos dos musicos recordaron la vida musical en La Habana, hacia los afos
veinte, resaltando la competencia que tuvo el son al llegar de Oriente con la
guaracha, la rumba, el bolero y la mUsica de Estados Unidos. Ya encaminados en
el periplo mexicano, “el publico veracruzano que nos vio llegar creyé que éramos
peloteros™, platicé Ruiz de Mantilla, “Nos empezaron a gritar desde el muelle ‘oye,
chico, ¢de doénde eres?, jcon qué equipo juegas?, ¢quién es el pitcher?’ Dijimos,
venimos a tocar nuestra musica, el son™.”” Agregaron que una vez en la capital, el
duefio del Café La Merced los contratd. Después de la temporada en el
Variedades de Veracruz regresaron a la capital donde realizaron representaciones
en el Teatro Marfa Guerrero y en el Lirico.” Arsenio N(fiez trabajé durante treinta
afos con la Orquesta Antillana de Arturo Nifez.

Al parecer el Son Cuba de Marianao tocé en diferentes ocasiones para los
presidentes Plutarco Elias Calles, Alvaro Obregén y “todos los jueves el grupo iba

al Castillo de Chapultepec para divertir a los familiares de (Emilio) Portes Gil y un

™ Garcia Diaz, op. cil.
Loc. cit.
™ Mac Masters, op. cit., p. 17.
7 Ibid., p. 20.
™ Ibid., pp. 22-23. También relatan cdmo a un mes de su estancia mexicana, llegd el Son Oriental a
Mérida. E! Son Cuba de Marianao fue una "escuela para los soneros mexicanos: Pedro Dominguez
Moscovita, José Maclas El Tapatio, Luis lturriaga.”
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grupo selecto de invitados.”’”® A través del veracruzano Manuel Peregrino,
hermano de Tofla La Negra, Eulalio Ruiz conocié y se incorporé al Son Marabu,
que en aquel momento trabajaba para la XEW; mas adelante formé parte del Son
Clave de Oro. Las giras que esta agrupacion realizé al lado de Tofia La Negra, lo
llevaron al norte del pais. Ruiz permanecié en este conjunto hasta 1942, afo en
que regresé al puerto jarocho y participé en el surgimiento del Son Veracruz junto
con los veracruzanos Manuel Peregrino y Raul de la Rosa. Trabaj6é durante el afio
siguiente en el cabaret Rio Rosa, en la ciudad de México, con la Orquesta
Antillana.®

En esos afios, otros musicos cubanos llegaron a México. Es el caso de
Ernesto Lecuona, Ignacio Villa “Bola de Nieve” y Rita Montaner, personajes ya
afamados en el medio musical cubano desde la década de 1920, a quienes la
llegada a la ciudad de México les implicé una proyeccion artistica de otra indole,
en comparacién con la de los musicos arriba mencionados.

Lecuona nacié en 1895,en Guanabacoa y comenz6 a tocar el piano —segln
“cuentan- desde los doce afios en los cines habaneros Fedora, Belascoain, San
Miguel, y mas adelante en el Parisien, Norma y Turin. En 1936, siendo ya un
musico célebre, apareci junto a Esther Borja y Bola de Nieve en la pelicula
argentina “Adiés, Buenos Aires”. La siguiente pelicula en |la que participé llevo por
titulo “Cancionero cubano”, con argumento y didlogos de José Sanchez Arcilla,
estrenada en el cine Payret de La Habana, el 7 de agosto de 1938. Su bolero

“Siboney” sirvid de titulo y musica del filme dirigido por Juan Orol, tambien en el

™ Ibid., pp. 25-26.
& fhid., p. 27.
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mismo afio. Otras peliculas mexicanas en las que se utilizaron sus composiciones
fueron: “Payasadas de la vida" de Miguel Zacarias (1937), fime en el que las
creaciones del pianista fueron interpretadas por Tofia La Negra, y “La cancién de
México®. La zarzuela “Maria La O", escrita por Lecuona en 1930, fue llevada al
celuloide en una coproduccidon cubano-mexicana, dirigida por Adolfo Fernandez
Bustamante en 1948, con fotografia de Gabriel Figueroa y como intérpretes
participaron Emilio Tuero e issa Morante. Rita Montaner entoné las canciones del
compositor en esta version cinematografica.®'
| Ignacio Villa y Fernandez, “Bola de Nieve”, nacié, al igual que Lecucna, en
Guanabacoca, el 11 de septiembre de 1911. Aprendié a tocar el piano en la
Academia Municipal y comenzo a trabajar como pianista acompafante en los afios
veinte. Bola de Nieve llegd a México con Rita Montaner, en 1933, y se qued6
acompafiando como pianista al cantante mexicano Pedro Vargas. A raiz de su
estancia mexicana, segun analiza Diaz Ayala, “su vida fue un continuo peregrinar
por el mundo™ Buenos Aires, Perd, Brasil, Chile, Colombia, Venezuela, Nueva
York, Madrid, Paris, Moscu. El 7 de diciembre de 1934, el semanario Vea ubict a
Ignacio Villa entre los diez artistas mas reconocidos de la radio mexicana, junto
con Agustin Lara, Tofa la Negra, Luis Arcaraz, Luis G. Roldan, Pedro Vargas, El
Tio Polito, Maruca Pérez y Lucha Guzman.®
La actriz cubana Rita Montaner fue valorada en E!/ Primer Anuario
Cinematogréfico de Cuba, editado el afio de 1940, como “la verdadera creadora

de un estilo interpretativo que ha revolucionado la miusica folklérica cubana, que

® Jorge Calderén Gonzélez, Nosotros, fa musica y el cine, prologo de Helio Orovio, México,
Universidad Veracruzana, 1997, fotos, pp. 21-23. Diaz Ayala, op. cit., pp. 137-139.
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en vano han tratado de imitar otras intérpretes de la cancion afro-cubana.”®

Contratada por el empresario de ia Compaiiia de Revistas Mexicanas, José R.
Campillo, llego6 a la ciudad de México en 1933. Debuté con la Nueva Compaiiia de
Revistas Originales en el Teatro Esperanza Iris, compartiendo mencién en el
reparto con, entre otros artistas, Gloria Marin y el actor cubano, Mario Martinez
Casado.®

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 intérpretes favoritas de Agustin Lara,
Tofia La Negra. Sin embargo, y a pesar de los rumores que envolvieron la
rivalidad mencionada con La Negra, fue contratada por el empresario Juan Toledo,
del Teatro Politeama, escenario gue compartié con la veracruzana. Una cierta
hostilidad envolvié la visita de la cantante cubana a México. Agustin Lara le
prohibio interpretar sus canciones, al conocer las comparaciones de que fue objeto
Tofia La Negra con la Montaner en fa prensa mexicana, y la decisién de Bola de
Nieve de quedarse como pianista de Pedro Vargas, le hicieron tomar la resolucion
de volver a La Habana. Regres6 de nueve 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. Participdé en 15 producciones
cinematograficas, cubanas y mexicanas, en éstas Ultimas con directores como

Emilio “Indio” Fermandez, Chano Urueta, Tito Davidson. Sus intervenciones mas

5 vea, 7 ds diciembre de 1934.

8 primer Anuario Cinematogréfico Cubano, La Habana, 1940-1941, p. 108. Calderon Gonzélez, op.
cit., pp. 34-36.

8 Ramén Fajardo Estrada, "Hacia México, 1933" en Del Canbe, No. 20, 1993, pp. 100-101 y del
mismo autor, Rita Montaner. Testimonio de una época, La Habana, Casa de las Américas, 1997, pp. 106-117.
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destacadas, en lo que al cine mexicano se refiere, fueron en las peliculas:
Angelitos Negros (1948) y Al son del mambo (1950).

Las carreras de casi todos los artistas cubanos que llegaron a México, en
las décadas estudiadas, fueron exitosas. De entre la “fiebre sonera” que se desatd
en territorio mexicano, destacamos la creacion de la agrupacion Son Clave de Oro
-integrada por musicos veracruzanos Yy cubanos- por Ssus incursiones en
escenarios de la ciudad de México como fueron los centros nocturnos ~como el
cabaret Rio Rosa, La Jungla y el Patio- la XEW y el cine. Segin Roberto Romero,
este conjunto llegd a la metropoli mexicana acompanando a la cantante Merced
Caridad, de la compafiia cubana 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, la gira
que realizd Toria La Negra por el norte del pais y durante Ia cual la acompaié el
Son Clave de Oro, tuvo como representante al cubano Dagoberto Campos, de
quien hasta el momento no tenemos mas referencias.?® A su vez, este conjunto
supo incursionar en ciertas novedades ritmicas cuando incluyeron a la tumbadora
en su repertorio instrumental.

Segun José Macias “El Tapatio”, quien fuera director del grupo hacia los
anos cuarenta, “fue el Cuarteto Hatuey el que la trajo (la tumbadora) a México, en
1939, de ahi la copiaron los del Son Clave de Oro.”® Mientras EI Tapa Macias
estuvo al frente de esta empresa musical fueron contratados por empresarios de

clubes nocturnos, por Emilio Azcarraga Milmo y por productores cinematograficos,

8 Vea, 1 de marzo de 1935.
% Roberto Romero [...I", Merry Mac Masters, op. cit., p. 39.
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como los Hermanos Rodriguez y Emilio Fernandez. Cuenta El Tapa que
Azcéarraga Vidaurreta lo present6é con Carlos Amador, quien apenas empezaba
como locutor de la XEW. Amador se encarg6 de que durante mas de un afo la
orquesta tuviera trabajo acompafnando artistas en el cine Alameda.

Su primera intervencion en el cine la hicieron con la cinta “Maria Eugenia”,
pelicula producida por los Hermanos Rodriguez, en 1941, De ahi parte su
trayectoria filmica, que cuenta con 16 peliculas en su haber, entre ellas, “Salén
México”, dirigida por Emilio “El indio” Ferrnandez en 1948, perdurando asi en la
memoria del pablico mexicano a lo largo de los afios. Mantuvieron una relacion
estrecha con Las Mulatas de Fuego, bailarinas cubanas que fueron contratadas
para actuar en el cabaret Waikiki, hacia los afios cuarenta; en aquel entonces
Celia Cruz estaba al frente como cantante de este conjunto femenino.®

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 E/ Jardin: Henry Masselin y sus angelitos.?® Este
‘musico se inicio oficialmente en el son, en 1944, tocando con el grupo del
yucateco Angulo Bazan en el Atzimba, de las calles de Guerrero y Degollado. Las
palabras de Masselin, quien se definiera a si mismo como “secre” de orquestas,
en los afios en gue ingreso 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, ain

& “Pepe Macias El Tapallo, rumbero y bohemic”, 1984, en ibid., p. 57.
® tbid., pp. 59-62. Elena Burke fue ofra integrante de Las Mulatas de Fuego. Su debut como cantante
fue en 1841, en la CMQ en Cuba.
"Enrique Masselin, todo por la hermandad sonera”, 1984 y 1987, en ibid., p. 68.
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con los sincretismos, seria un vehiculo en la representacién colectiva
metropolitana de “lo cubano”.*

Fueron los propios intérpretes de esta musica, sobre todo en el decenio de
los aflos cuarenta, los que recordaran quiénes fueron los primeros soneros en ser
escuchados en la capital. Manolo Guido, trompetista y titular del muy posterior
grupo Yimbola Combo, cuenta que “habia buena musica en todos los cabarets de
México en aquel entonces.” Segun él, “copias” de la Sonora Matancera cuyos
cantantes fueron Daniel Santos, Bienvenido Granda, Carlos Argentino y Celia
Cruz. También, segin GUlido, habia grupos que se hablan visto influidos por
orquestas como los Jovenes del Cayo, el Conjunto Casino, y Arcafio y sus
Maravillas.®'

El veracruzano Julio del Razo llegé a la ciudad de México en 1933, aunque
desde 1928 habia comenzado a tocar formando parte del Son Cuauhtémoc y
después del Son Estibadores, sostenido por la Unién de Estibadores del Puerto.
Se vino a México porque habia oido hablar del Son Marabu que constituyé Agustin
Lara y que tocaba en teatros como el Politearna, acompaifando a Tona la Negra.
Del Razo fue integrante del Son Clave de Oro,

Mer'ry MacMasters: ¢COomo fue que a la gente le empez6 a gustar el son aqui en la
JCiIFi)ﬂZI Razo: Para mi que fue Daniel Santos, por medio de los discos que grab6 con
Pedro Flores, quien influyé mucho para que gustara aquf la musica afroantillana [...]
Muchos de estos discos llegaron a México a finales de la década de los treinta.
Vinieron a renovar el repertorio viejo que teniamos afios tocando. Cuando vieron que

gusto, emgezaron a llegar discos de otros grupos. Asi fue como se cambidé de
repertorio.

0 oc. cit.
%" “Manolo Goiido genial improvisador™ en ibid., p. 163.
%2 = julio del Razo, veterano del son”, 1984, en ibid., pp. 73-74.
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Trabajé primero con el Son Clave de Oro y luego con el Son Marabd, en el
cabaret Teocalli. Mas adelante se integr6 al de Moscovita y sus Guaijiros, y como
cantante entr6 al Son Cuba, “grupo de puros cubanos donde el Unico mexicano
era éI". El resto eran: Modesto Duran, Ramoncito Castro, Vicentico Valdés,
Andresito Lopez Montenegro, Oscar O'Farrill “Florecita”, que vino con el Cuarteto
Hatuey, Mariano Merceron y Santos Carbé Gigi. Del Razo llama la atencion al
hecho de que,

Hubo una época en que el cubano entraba aqui como en su casa. Esto fue desde la
década de los cuarenta hasta los cincuenta. La mayoria de estos cubanos no sabian
tocar, nada mas porque eran negritos la gente pensaba que si. También llegaron muy
buenosggoneros que después usaron a México como trampolin para irse a Estados
Unidos.

Este sonero comenta que aunque los cubanos gque liegaban a México no
supieran tocar, “s6lo por ser negritos” la gente creia que si. Por otro lado,
menciona que los artistas cubanos vieron a México como un trampolin para pasar
a Estados Unidos, en donde podrian obtener una proyeccion de mayor alcance.

Bartolomé Maximiliano Moré o Beny Moré, conocido como “El Barbaro del
Ritmo”, llegd a México en 1945, acompafando al Conjunto Matamoros para

.cumplir un contrato con la XEW, y con los cabarets Rfo Rosa y Montparnasse.
Chucho Rodriguez, pianista y director de orquesta, que conoci6 de cerca a Moré,
relaté cémo fue que El Barbaro se incorporé al Trio Matamoros en La Habana
poco antes de que esta agrupacion se dirigiera a México. Chucho Rodriguez y
Moré trabajaron juntos en la orquesta que dirigia el primero en el Montparnasse,
en la que también participaron Tony Camargo, Alfredo Valdés, Kiko Mendive y

Vicentico Valdés, como cantantes. Durante los tres afos en que “El Barbaro”
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formé6 parte de este conjunto, recuerda su allegado, “tenia mucha idea para los
arreglos aunque era linco. Ideaba la base de un arreglo y yo lo copiaba
musicalmente. También a Pérez Prado le dio ideas.”®* Moré colaboré con Arturo
NUfez y su Orquesta Antillana, asi como con Luis Angel Silva “Melon”, en el Salén
Brasil, a principios de 1950; fue en México también donde conocié a Damaso
Pérez Prado. Sefiala Emesto Marquez que, “México fue el pais donde se forj6 y
proyectd intemacionalmente la carrera de Beny Moré.”® Permanecidé en México
hasta 1953. Valdria |la pena ahondar en la memoria de la gente que lo vio ejecutar
sus ritmos en salones de baile y cabarets, asi como aquellos que lo conocieron en

sus andanzas nocturnas por la metropoli.*

Memoria del mambo

El mambo implicé una renovada invitacion al tropico imaginario. Al parecer, su
aceptacion en la ciudad de México resultéo un acontecimiento publico sui géneris.
Cachao respondid, en una entrevista que le hizo Leonardo Padura Fuentes, que,

Leonardo Padura: ;A qué se debe que un ritmo cubano como el mambo haya tenido
su gran éxito en México?

Cachao: Creo que se debe a que los mexicanos son muy buenos musicos, y Pérez
Prado queria encontrar misicos con buenos “labios”, capaces de hacer aquellas notas
agudas que él exigia. El trompeta lider de Pérez Prado, cuando tocaba en vivo,
muchas veces pasaba de primer trompeta a quinto, porque ya no podia mas, no podia
seguir en la exigencia de la musica suya... Y también se debe a que en México, antes
del furor del mambo, ya existia una tradicién de bailar danzones, y el danzén es el
padre natural del mambo.®’

% 1bid., p. 76.

% *Beny Mors, ritmo, sabor y sentimiento” en ibid, p. 112.

¥ Emesto Marquez, “Beny Moré I, columna Tumbando Cafta en La Jomada de Enmedio, 24 de
febrero de 2003, p. 9a.

% “Beny Moré, ritmo, sabor y sentimiento™ en Mac Masters, op. cit., pp. 111-118. Calderén Gonzélez,

op. cit., pg. 36-38.
"Cachao: mi idioma es un contrabajo, entrevista realizada por Leonardo Padura Fuentes™ en Mamé
yo quiero saber, op. cit., pp. 22-27.
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Tradiciéon, como indica Cachao, y producto comercial, el mambo tuvo una
acogida tempestuosa en los escenarios culturales mexicanos; mas adelante lo
alcanzo el cha-cha-cha.®® Padura ubica a Cachao como: “testigo y participe de Ia
transformacién del son” en los afios veinte; “co-protagonista, juntoc con su hermano
Orestes, de la renovacion del danzén y de la polémica germinacion inicial del
mambo, con la orquesta Arcafic y sus Maravillas™, “creador” de miles de danzones;
“animador de bailes” en La Habana de los aflos cuarenta; “miembro, durante tres
décadas, de la Orguesta Filarménica de La Habana™; “promotor” de las
"descargas” de los afios cincuenta, mismas que acercaron al son y el jazz, “y
rompieron fronteras para futuros experimentos de fusién®. Cachao conté que
cuando supo que queria ser musico comenzdé tocando el bongd, mas adelante la
trompeta vy, finalmente, estudié contrabajo. Agregd que su primer trabajo lo obtuvo
en 1927, acompafando pellculas silentes en el Teatro Carral, mismo en el que
también tocaba Bola de Nieve. En 1930, formé parte de la Orquesta Filarmonica
de La Habana y durante los afios cuarenta, se integré al conjunto Arcaio y sus
‘Maravillas y a la orquesta Melodias del '40,

habia tremendo ambiente en La Habana y entre las orquestas nos llevabamos muy
bien. [...] (Los bailes) eran fantasticos, con mucho calor, mucho publico, fa gente
sudando, pero todo el mundo se divertia muchisimo. Por ejemplo, en fas sociedades de
color los bailes tenian que ser hasta la una o las dos de la mafiana y ya se iban. Pero a
los negros... te buscabas un problema: es que para el negro bailar es algo muy
importante.*®

Los recuerdos de Cachao acerca de este ambiente de baile en La Habana,
¥ su experiencia en el conjunto Arcafio y sus Maravillas, nos permiten mencionar

de manera sucinta el surgimiento del mambo. Este es un ritmo cubano que, a decir

% «Damaso Pérez Prado, el pueblo quiere mambo® en Mac Masters, op. o, p. 130.
# tbid | pp. 22-27

141



de QOdilio Urfé, resulté del afiadido de una “variante sonera a la parte final del
danzén” --danzén de nuevo ritmo-- introduclida por el grupo de musicos aqui
mencionado, en 1938, compuesta por Orestes Ldépez y cuyo titulo fue
precisamente el de “Mambo™.'® Ademas, segn describe Leonardo Acosta, este
mambo concebido como parte de la estructura final de una piéza de baile, permitia
que se repitiese el estribillo cuantas veces fuera, semejandose con esto a la
musica bailable de la isla, por lo que encajé en el ambiente habanero que antes
relaté Cachao.'® El repertorio instrumental se vio ampliado mas adelanie al ser
adoptado el estribillo del mambo, tras la recepcion exitosa del ritmo introducido por
el grupo de Antonio Arcario, a los conjuntos y jazzbands; “figura sincopada” que en
éstas estaba a cargo de los saxofones. %

Damaso Pérez Prado, musico que le daria proyeccion internacional al
mambo, ajusté los elementos ritmicos del mismo al introducir una nueva formacién
de instrumentos en su ejecucion. Leonardo Acosta describe que,

la concepcion de Pérez Prado, a partir de las células basicas del mambo, es muy
distinta a la de sus predecesores. Su orquesta suena diferente desde el principio. La
secclén o “cuerda™ de saxofones utiliza dos altos, un tenor y un baritono (la formacién
usual emplea dos tenores); por el contrario, las trompetas aumentan a cinco. Una y
otra seccion tienen a su cargo largos pasajes al unisono, y estdn en constante
contrapunto. El Unico tromb6én de la orquesta, lejos de integrarse como otra voz
armoénica, es empleado en distintos efectos, como pedal o para subrayar cambios y
subdivisiones de ritmo y tempo. Quedan asi las trompetas y los saxos como dos planos
timbricos marcadamente diferenciados, uno muy agudo y otro grave, lo cual representa
un acercamiento a lo tradicional africano. La seccién ritmica empleada por Pérez Prado
se caracteriza por la presencia, junto con los bong6es, de dos tumbadoras en vez de
una [...] asi como por el importantisimo papel de las pailas o timbales, a los cuales de
adicionaban algunos componentes de la bateria de origen norteamericano, como los
platillos de aire.'®

190 eonardo Acosta, Del tambor al sintetizador, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1983, p. 44.
' bid., p. 48.

192 oc. cit.

' ibid.. p. 49.
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Los cambios introducidos por Pérez Prado registran un momento de fusion
armonica en a historia de la masica americana. Ademas, el conocimiento de esta
historia “musicolégica” properciona indicios del por qué tuvo éxito la
representacion del mambo, tanto en México come en Estados Unidos.

Valga decir, que hasta que Pérez Prado trajo el mambo a México, en 1948,
este ritmo habia llegado a un grado de desarrollo local.'™ Intrinseca a esta historia
del desarrolio musical del mambo, esta la memoria de su baile en carpas y centros
nocturnos.

E! mambo llegd a la ciudad de México, como se menciond, en 1948, a un
terrenc urbano fertilizado por sus antecesores: danzon, danzonete y son. En la
narracion de Margo Su, Ala frivolidad, quien fuera bailarina secundaria de
diversos elencos musicales en aquellos afios retrato literanamente su primer
contacto con éste euférico nuevo sujeto musical. Describié cOmo inicio la vida de
la carpa Margo, con aclores y actrices, mexicanos y extranjeros, lo gue le dio un
“aire internacional™ Clavillazo, Pompin |[I, Nacho Contla, Periquin, Pepe

‘Hemandez, Jasso, Tana Lynn, Anita Muriel, Margot et Chiwerto, franceses,
cubanos, argentinos. Al desaparecer la estructura de carpa y edificarse el salon,
los empresarios del Margo, a decir, el esposo de Margo Su, Félix Cervantes y ella
misma, organizaron un cuerpo de bailarinas para lo cual contrataron a un
coredgrafo del Tropicana de La Habana, Sergio Orla; otro del Patio, *Pepin” Pastor
y de Bellas Artes, Ricardo Luna. Margo Su recordd que los mismos bailarines
asistian a casa de Sergio Orta después de los ensayos para terminar de

confeccionar los vestuarios de plumas y lentejuelas. Con la debida distancia de los
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juegos que ejecuta con el tiempo la memoria, la autora de Alta frivolidad cuenta
que, “una tarde llegan las manos ayudadoras de Las Mulatas de Fuego y el baile
de descanso se organiza con una musica extrafia, nueva, sabrosa: se llama
umambon.n105

Aungue en principio le parecid un baile exirafio, Ja autora reflexiona en su
texio en las incitaciones que le provoct el nuevo ritmo y con ello en la "sabrosa”
insercidn del mambo a la atmdésfera de la vida nocturna capitalina. Al ordenar sus
recuerdos, Margo Su no hizo sino plasmar una imagen que actda como referencia
de la representacion de “lo cubang” en la ciudad de Méxica: mulsica caliente y
cachonda; sonidos que cortan la respiracidn, que coma si salieran del centro de la
tierra, “jalan tus entrafas”; percusiones que al “aprisionar la pelvis” parecieran
meter en trance a la razén; el mambo, inventa Margo Su, no es lujuria, es "la”
lujuria, '™

Mambo-cuerpo, mambo-sexo, mambo-cansancio lascivo, su descubrimiento
fue, para la bailarina que describié la experiencia, la alegoria de un ritc salvaje en
fa urbe. Pero también mambo-escenario, mambo-espectéculo, mambo-negocio,
Margo Su recordaria la primera impresion que tuvo de Damaso Pérez Prado.
Nuevamente la representacion se instald en la memona y al narrar la reaccion del
publico durante una actuacién del cubano, casi recien llegado a México, en el

Salén Brasi! dirla, “aquello se vuelve un manicomio: la gente baila, brinca, echa

% Mareno Rivas, op. cit., p, 241.

% Marge Su, Alta frivolidad, México, Cal y Arena, 1990, pp. 70-71. Sergio Orta fue entrevistado por
Don Galaor, columnista de la revista Bohemia, de qulen dira, "he aqul un arfista que esid cubanizando a
Hollywood." Cora6grafo connotado, trabalé en Méxlco desde fines de los afios cuarenta y durante (os
ciencuenta en un nimero considerable de espectaculos, en teatro, cabaret y cine. Don Galaor, Elfas y ellos a/
micrO!onoécLa Habana, s/e, 1943, pp. 154-162.

%8y, op. oit., p. 72.

144



piruetas, cada quien inventa su propio mambo.” Al intentar adivinar quién, entre
todos los de la orquesta, es el afamado musico, quedé atonita: “No lo creo: boina
azul marino, saco café al tono de su piel, suéter gris de maestro pobre. Ni se ve.
iComo un hombre que parece monaguillo de sacristia escribié una musica tan
brillante! Ni pensar en subirlo al escenario.” Margo Su relatd, sin duda exagerando,
que fue Félix Cervantes quien decidi6 hacer de Pérez Prado una especie de “Cab
Calloway” latinc, por lo que al contratarlo le ponia las peliculas de este actor para
que aprendiera a moverse durante el espectaculo.

En las posteriores descripciones de la bailarina aparecen nuevamente las
referencias eslereotipicas de “lo cubano”, por ejemplo: “el remolino de colores,
plumas y lentejuelas (de las mamboletas de Chelo La Rue} realza el sabor
voluptuoso del mambo”, “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” v a la propia
cultura popular mexicana. El encuentro explosive que tuvo el muasico con el pablico
_capitalino posibilitd la proyeccion de uno de los productos cubanos mas
comercializados en México. El mismo Margo, a parlir de que se integrd al elenco,
comenzd a promocionar concursos de mambo que se volverian famosos y a
donde acudiria gente de todos los sectores de la poblacion.'®

Démaso Pérez Prado nacié en Matanzas en 1921, en donde tocd en
danzoneras y charangas. Llegé a ser pianista y arreglista de la Orquesta Casino

de la Playa, una de las mas famosas en La Habana. Trabajd en el mencionado

7 ibid., pp. 72-73.
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conjunto hasta que vinc a México, como ya dijimos, en 1948. Entre sus
composiciones destacan: *Qué rico mambo”, “El ruletero”, “"Mambo No. 8". Fue
expulsado de México en dos ocasiones: una, por “instigacién”, sefiala Yolanda
Moareno Rivas, de “los miembros de las ligas de decencia”, y la segunda por
problemas migratorios. '®

De su propia voz, Pérez Prado le dird a Merry Mac Masters cuando v qué le
hizo venir a México, vy como despuntd en este medio,

Merry MacMasters: ; Por qué vino a México?

Damaso Pérez Prado: Pues, no por algo. Buscando horizontes. Habla menos
posibilidades en Cuba. Muchos amigos gue yo tenia aca me decian que me viniera.
MM: 2 En qué afio vino?

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

MM: ¢ Codmo encontré el amblente?

DPP: Bonito. Bien, blen. Habla mucha aceptacion para esta musica [...)

MM: ¢ Cuando formé su propia orquesta?

DPP: Un dia cuando el sefior Félix Cervantes me dijo que hiciera una orquesta para
trabajar en el teatro que tenia, el Margo. Lo iba a cemrar precisamente antes de un
sabado de Glora y yo le dije, bueno, que me formara la orquesta y me la formd. Estaba
yo ya grabando en la RCA Victor y alli empecé en el afio 1950, en sabado de glona [...]
MM: ;Quién inventé el baile del mambo?

DPP: El pueblo.

MM: ¢ Come lo inventaron?

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

MM: s Usted también llegd a bailar mambo?

DPP: No, no. Ni lo liegué a bailar, ni lo sé bailar tampoco. Yo nada mas hice la
masica, '’

Escueto y laconico en sus respuestas, Pérez Prado reveld en esta
entrevista su experiencia personal con una sobriedad que en nada refleja la

supuesta “atmésfera voluptucsa y carnal” que provocara el mambo en la metropoli

198 | oc. cif. comenta que acudian los estudiantes universitarios porque el Margo les quedaba cerca,
entre ofras cosas, también porque en los concursos se repartian tortas gigantes, refresco y veints pesos a
todo aquel que participara, aunque no resultara ganador.

% idf el trabajo citado de Leopoldo Gaytan quien describe, enire muchas otras cosas interesantes
relativas a la vida en México de Pérez Prado, la polémica en tomo a quién fue el creador del ntma. También
Roberio Lopsaz Morane, “En rono a una polémica sobre Pérez Prado y nuestra musica popular” en Cultura def
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mexicana. Vehiculo de una creacion del “pueblo” cubano, que lo inventa en los
salones de haile, este ritmo fue acogido por el cine mexicano, de 1949 a 1953, con

un despliegue asombroso de recursos.'"’

Caribe: memona del 20. Festival Internacionsl de Cultura del Caribe, ap. cit., pp. 361-369. En Moreno Rivas,
op. ¢it., p. 250,

Y% uamaso Pérez Prado: el pueblo quiers mambo” en Merry MacMasters, op. cit., pp. 122-123.

" Gaytan menciona las cintas que incluyeron este ritmo como recurso escénico en £ mambo de
Pérez Prado y el cine mexicano (1948-1953), op. cil. También Calderon Gonzélez, op. ¢it., pp. 31-34.
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_Capitulo 2
UNA NUEVA SINTESIS DE “LO CUBANO”

Como ya mencionamos, los efectos que el danzén, son y mambo, detentaron en la
vida cultural de la ciudad de México, asi como la recurrente presencia de artistas
cubanos, tuvieron como grandes espacios de proyeccitn los escenarios: espacios
en donde se definieron las relaciones de ritmos y bailables con puUblicos
especificos.'"?

La vida que fluia en el Margo es solo un ejemplo, de las implicaciones que
tuvieron los espectaculos nocturnos que incluyeron a los cubanos como parte de
sus repartos. En su representacion escénica, la practica musical de cubanos y
mexicanos, a la que hemos hecho referencia hasta ahora, habla poblado de
adjetivos las représentaciones con las que se aludia a “lo cubano”,

Tocara al teatro de revista, la radio y después al cine la invencion de
espacios y cuerpos estereotipicos, ocupando cuerpos y rostros con nombre, que
magnificaron las posibilidades de la representacién. Carlos Monsivéis, en el
prologo al texto de Arturo Garcia Hemandez, No han matado a Tongolele,
argumenta que,

En los cuarenta, asi sean sin duda una innovacién las rumberas y las “exdticas”
disponen de grandes antecedentes en la vida nocturna y el teatro frivolo. La vida
noctuma —ese conjunto de cantinas, cabarets, antros de mala muerie y paseos
callejeros como descensos al infiemo- desborda situaciones limite, teatraliza las
apetencias, prodiga bailes donde el repegarse en demasla anuncia el coito y post-
coifo. Y el teatro frivolo ya dispuso en los afios veinte de una etapa libertarla con
abundancia de paisajes del cuerpo apetecible, desnudos frontales y lenguaje "procaz”,
que multas y prohibiciones “adecentaran” aclo seguido. Pero ni el carbaret, ni el burdel,
ni el mando de sus "bajas pasiones”, inmersos en situaciones donde su respetabilidad
{la virtud mayor) cede temporaimente a las ganas, porque asi lo decidié la condicién
humana. Y la emergencia de los “bailes telGricos”, la insurreccion del Meneito, cuya

"2 Don Galaor, op. cit. Varias entrevisias a artistas como Dalia lfiguez, Mapy Cortes, Xiomara
Feméandez, Blanquita Amaro, y a actores mexicanos y cubanos, permiten ahondar en la experiencia de los
mismos al sentirse como viajeros y embajadores de su cultura,
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cuspide es Tongolele, convoca en México y en ofros paises de América Latina, a la
primera discusion publica sobre lo prohibido vy lo permitido en materia de movimientos
corporales.'?

Rumberas y exdticas en la proyeccidon de la tramoya, la pista de baile, la
fiesta que fuera el contacto visual y camal, con sus bailes sugerentes y vestidos
plegados a sus formas, entraron al mundo filmico forjando con ello una memornia
colectiva que redefine la representacion de “lo cubano” en México.

La Habana de los cuarenta y los cincuenta fue para los empresarios del
espectaculo mexicano un espacio idoneo para la busqueda de aquellos talentos
solicitados por un publico dvido de novedades; muchos de ellos salieron de las
representaciones en el Tropicana. En contraste con aquella insularidad
convulsionada en lo politico, a la que hicimos referencia en el primer capitulo, esta
la otra Habana, la esterectipica: cosmopolita, refinada, exquisita, plagada de
belleza, riqueza y lujuria.™™

La Habana idilica, territorio intermedio, una vez mas, de paso entre el
trépico “real” y sus provocaciones erdticas, trépico “importado” a la vida noctuma
capitalina, sitio donde realidad y ficcion se confunden. De dia y de noche, La
Habana “de fuego” es también un discurso repleto de significados.

La imagen de la rumbera, producto visual, comercial y sintesis
estereotipica, plasmaria otra revolucién escénica, como el mambo. En la tematica
de Jas imé&genes de “lo cubano” en México, la rumba se asocid a la imagen del

negrito bembdn y a la mulata que es su adorno; rumba que es Cuba, con palmeras

"3 Carlos Monsivais, “Tongolele y el enriquecimiento de las buenas costumbres” en Arluro Garcla
Hemandez, No han matado a Tongolels, México, La Jormada Ediciones, 1998, ilus. fotos, p. 12. Como aqui no
ahondaré en la presencia de Tongolele en la ciudad de México, sugierc la notable reconstruccion que hace
Dallal, & “dancing® mexicano, op. ci., pp. 191-187.

"' Su, op. oit., pp. 103-104.
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borrachas y maracas al aire; rumba que es mujer, rito sexual; rumba que es
musica brillante, complemento de la imagen que remueve con sus movimientos el
suefio que mantiene inmoévil al erotismo; rumba que es sex symbol de la post-
guerra, suefio de “lo latino”, irradiacion de “lo cubano”. ' Rumba también que tuvo
nombres de mujeres, que ocupan desde hace tiempo un lugar especial en la

iconografia de la industria cinematografica.

Experiencias de rumberas: cine y otros escenarios

Ejecutoras del “cachondo meneo”, como bien las denomina Leopoldo Gaytan,''®
en teatros, centros nocturnos y en la cinta de plata, haremos referencia aqui tan
solo a algunas de las experiencias escénicas —teatrales y cinematograficas- que
tuvieron Maria Antonieta Pons, Amalia Aguilar, Meche Barba, Ninon Sevilla y Rosa
Carmina, en la ciudad de México. Sin embargo, Rita Montaner, Margarita Mora,
Lolita Téllez Wood y Consuelo Moreno, a decir de Gaytan, preludiarfan la insercion
exitosa de estas “mulatas” en el cine, aunque la rumba hubiese sido una moda
inserta en los carnavales matanceros y habaneros, asi como explorada en el
teatro de revista espariol y mexicano, desde principios de siglo."’” Debido a que
son los testimonios de las mismas los que integran este apartado, encontraremos

las anécdotas teatrales intercaladas con las filmicas.

15 Margo Su, Alfa frivolidad, México, Cal y Arena, 1990, pp. 41-42.

8 | eopoldo Gaytan, “Camara. Accién! Se filman las rumberas” en Bembé, Nos. 5-6, diciembre-enero
de 1998, p. 7.

R’ Fernando Mufioz, Las reinas del trépico. México, Grupo Azabache, 1993, fotos, p. 22 y del mismo
autor "Un meneito na'ma” en Somos, Las rumberas dal cine mexicano, Afo 10, No. 188, 1 de noviembre de
1999, p. 7. Gaytan lo menciona también en ibid. Vid fotografias de rumberas en Apéndice iconografico, ilus.
8-10, tomadas de Fernando Mufioz.
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Los destinos de las rumberas en México se dispararon en direcciones
diversas. Aunque, segun se desprende de los trabajos elaborados por sus
estudiosos, las etapas por las que atraviesa el cine de rumberas pueden quedar
establecidas de acuerdo a la fecha de la incorporacién de las aclrices, a las
empresas cinematograficas en las que colaboraron.

Un primer momento fue identificado con [a llegada de Marfa Antonieta Pons
a los escenarios metropolitanocs, en 1945; después de haber trabajado al lado de
Juan Orol en Cuba, en sus primeras apariciones filmicas.'® Orol relat6 c6mo fue
el encuentro,

En Cuba, donde conoci a Maria Antonieta Pons, mi pareja de baile en los cabarets,
adopté un nuevo estilo, alegre y tropical. Decidi traer actores antillanos a México, y
potén de muestra contraté a Maria Antonieta Pons para mi pelicula “Siboney”, que hizo
época. Tuve mucho éxito con mi nuevo estilo, pero pronto hube de abandonarlo por la
competencia [...] Ella nacié con movimiento. Baildbamos en los centros noctumos y
supe que podia convertirse en una magnifica bailarina; tenia cualidades para ello.'"
" Su estilo para interpretar los ritmos cubanos la harian destacar de entre las
muchas actrices que poblaron la pantalla grande. Cuando se filmd La Reina del
Trépico, pelicula a la que haremos referencia en el siguiente capitulo, dirigida por

-Raul de Anda, en 1943, el director sefiald que,

La raz6n por la que empleé tres camaras en esa pelicula es muy sencilla. Los nimeros
ballados que Maria Antonieta Pons hacia eran algo que slla sentia mucho. De modo
que nunca podia repetir exactamente 1o mismo; no tenia una rutina; eran aigo mas
improvisado, sensible. Entonces, como es imposible tomar una escena con todo un
bailable de 2 o 3 minutos {ello demeritaria ef lucimiento de los personajes y los sitios),
pensé que la Unica forma con la que podia sincronizar los movimientos de Maria
Antonieta, fueran los que fueran, era teniendo la imagen en tres camaras emplazadas
en diferentes dngulos: en uno tenfa al pablico en primer término; en otro tenfa nada
mas el escenano; y en el tercero, la figura de ella “protegida”, para que

18 acerca de Orol vid Eduardo de la Vega Alfaro, Juan Oroi, México, Universidad de Guadalajara,
1887 (Coleccidn Cineastas de México) fotos.
Entrevisia a Juan Orol en Cusdernos de Is Cineteca Nacional, No. 2, p. 45.
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independientemente de que Maria Antonieta entrara a una camara o saliera de otra, los
movimientos siempre fueran los mismos y el editor pudiera cortar el cuadro exacto.'?

Hubo algunas criticas interesantes en torno a esta pelicula que supusieron
una aceptacién de las dotes artisticas de Maria Antonieta Pons. El periodista
Fernando Morales Ortiz resalt6é en su apreciacion, publicada en Esto que,

Por més que los principios de esta cinta giren alrededor de la vida de aquela humilde
familia en el “naranjal”, después que una vez que Maria Antonieta Pons llega a México,
ni el argumentista, ni nosotros nos volveremos a acordar de aquellos viejos, en cuya
ayuda vino a la metrépoli la bella campesina, que se convierie en sensacional rumbera.
Y es que Maria Antonieta lo absorbe todo, esta vez no (inicamente mediante sus bailes
tropicales, sino actuando también en forma discreta y estimabie.'”'

Acerca del tema de esta pelicula hablaremos mas adelante. La actriz misma
reconoceria que el baile era en realidad su verdadera pasion. En la entrevista que
le hiciera la periodista Sara Moirén, de Cinema Reporter, en 1948, le comentd,

El baile ha sido mi vida, mi temperamento artistico se centra en ‘el baile y por eso, a
pesar de haberme iniciado en el teatro, descubri que el cine me ofrecia un campo mas
amplio para mis actividades artisticas. El cine forma parte integral de mi carrera, pero
en el teatro he vivido las mayores satisfacciones de mi vida artistica, ya que como es
natural se estd mas cerca del piblico. Me gusta tanto bailar, que bailaria y bailo
cuantas veces tengo oportunidad, hasta sin cobrar un centavo si hace falta,
-simplemente por la satisfaccion y el verdadero placer que siento [...] 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
demas, porque aunque el baile en sl encerrara cierta provocacion, ésta debe quedar
dominada por el uUnico propésito de transmitir el sentimiento a través de la
interpretacion.'?

Por otro lado, en la misma entrevista se mostraria poco satisfecha por el
tipo de personajes que habia interpretado en sus peliculas: “Konga Roja” (1943),
“La insaciable” (1946), “La sin ventura” (1947), “La bien pagada” (1947), “Angel o

demonio” (1947). Por ello, agregaria, se dedicé a estudiar y a prepararse, porque

2 Eduardo de la Vega Alfaro, Rall de Anda, México, Universidad de Guadalajara, 1989 (Coleccién
Cineastas de México, 4) fotos, p. 68.

2! Esto, 27 de octubre de 1946,

122 «Siento mis bailes” en Cinema Reporter, 13 de noviembre de 1948.

152



estaba seqgura de que podia ofrecer al plblico algo mejor.'® “El Ciclén del
Caribe”, pelicula dirigida en 1950 por Ramon Pereda, quien ya entonces era su
marido, la marcé de tal modo que este seria el mote con el que se le reconoceria
de ahi en adelante.'® También compartié créditos con Damaso Pérez Prado en
‘La reina del mambo” (1950), en donde el mdsico interpretté el mambo *El
ruletero”, y en “La nifia popoff® (1950). Fernando Mufioz se refiere a ella como,

Deidad tropical que nos ilustrd sobre los cabarets de [a ciudad de México de los 40 y
'50, dotandonos de una imagen de lo tropical muy distinta de la que conoclamos por
nuestras vacaciones veraniegas. Maria Antonieta Pons es, junto con ias otras Reinas
del Tropico, referencia nunca agotada de lo que la imaginacién del cine mexicano
aportd a nuestras fantasias de puberes de incipiente bozo.™

El lenguaje hibrido del discurso de “lo tropical” en el cine de rumberas, se
fue haciendo cada vez mas sofisticado, en cuanto a la representacion estética. Las
actrices cubanas intervinieron en ello, en la elaboracion de sus coreografias y el
disefio de sus vestuarios. En particular, Nindn Sevilla, como se vera en el
siguiente capitulo.

Maria Antonieta Pons y Meche Barba trabajaron juntas en la pelicula
“Rosalinda” (1944). Mas adelante, con motivo de la produccidon de la pelicula
“Humo en los ojos”, dirigida por Alberto Gout y estrenada en 1946, el cineasta
llamaria a ia primera para que interpretara el papel principal. Eduarde de la Vega
Alfaro reconstruye que,

[...] Alberto Gout dio un nuevo giro a su camrera. Su tercera cinia para los Rosas Priego
se Inspird en un argumento propio que poco tenia que ver con sus cintas anteriores. Se
trataba de un melodrama pasional de marcada atmdsfera trépice-cabarefil, vagamente
inspirado en una melodia de Agustin Lara. En un principio se pensd que la estrella de
la cinta debia ser la cubana Marfa Antonieta Pons, “descubrimiento artistico”™ de Juan

2 comentado por Femando Mufioz, Las reinas del trépfco, op. cit., p. 22,

124 Aungue se conoce que en 1845, con molive de Ja inauguracion del Tealro Tivoli, se anuncié la
actuacidn de Rosita Fornés como “E) Cicldn Antillang®, asimismo a Tongolele se le presentd como "La Exolica
Tahitiana™ en Su, op. cit., p. 44-46.

"2 ihid, p. 24.
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Orol. Todo parece indicar gue Pons no llegd a un acuerdo econémice con los
produciores y hubo necesidad de buscar oftra bailanna para cubrir el papel protagénico.
Después de una serie de pruebas a cinco aspirantes, la decisién favorable recayo en
Mercedes Barba , una quapa joven mexicana que habia cumplido papeles secundarios
en peliculas anteriores.'*®

En esta cinta, Meche Barba compartiria créditos con David Silva, Maria
Luisa Zea, Tofla la Negra, Gustavo Rojo y otros va para entonces famosos actores
mexicanos. Aunque esta actriz no tiene en su haber una lista tan amplia de
interpretaciones cinematograficas, nos interesa rescatar su incursion en el cine de
rumberas, por ser mexicana y sin expenencia en los ritmos canbefios, asi como
por su trayectoria desde temprana edad en los escenarios teatrales, aunque esto
corresponde sin duda a ofro tema.

Conocida como “la rumbera mexicana®, Meche Barba trabajaria también en
el Follies, el Liﬁcd, el Abreu vy el Fébregas, después de la ternporada con Roberto
“El Panzén” Soto con la obra “Rayando el sol” en Bellas Arfes, obtuvo su primera
propuesta para actuar en cine, en la pelicula “Sota, caballio vy rey”, dirigida en 1943
por Roberto Quigley. En aquel momento la actriz realizaba los trabajos mas
diversos, segin recuerda en la entrevista que transcribe Fernando Mufioz,

Desde antes de hacer esta pelicula {Sota, caballo y rey), ya trabajaba yo en las
matinés del cine Alameda que organizaba Carlos Amador, a quien conocl muy
jovencito. Recuerdo que nos llevaba a mi y a mi hermana, ya fuese para hacer un
numerito o simplemente para estar en el conjunto. Trabajé en las arenas de box donde
se hacla variedad entre pelea y pelea... Yo tenia que llevar el gasio fuerte, todo el
gasto de la casa. Los domingos eran para mi muy pesados: en la mafiana en el cine
Alameda, de ahf a la funcidn de las cuatro al Lirico, entre la funcidn de la tarde y moda,
en ese intervalo, me iba a la arena a pasar show, regresaba al teatro, terminaba a las
doce y después al Waikikl de variedad, no a fichar —rle y recalca, |de variedad! El
aguante era el de mi mama, ella iba conmigo a todos lados; sallamos del Waikili
tardisimo y yo con mi gordita adorada. El Waikiki era divino, pero eso sf, con pura
muchacha fichera muy guapa. Recuerdo que las muchachas iban a mi camerino a
preguntarme si se me ofrecia algo... Me querlan y me cuidaban; hice varias

temporadas alli porque ellas lo pedfan. Yo estaba feliz en el Waikik/ [...] Trabajaba
muchisimo y me desvelaba muchisimo. Asi que estaba casi casi como zombie. De ahi

' Eduardo de la Vega Alfaro, Alberto Gout, México, Cineteca Nacional, 1988, fotos, p. 29.
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me quedo la fama de dormilona y de perderme, porque soy muy desorientada; me
perdia en los foros continuamente. Me sucedié en todas las peliculas que hice [...] Me
tocd vivir de cerca, muy de cerca, cuando apedrearon el Lirico en la época de Almazan
y Avila Camacho; fue la titima revista de El Glero Castro, papa del actual, y que si mal
no recuerdo se llamé: La que nos espera.'®

Como actriz polifacética, su testimonio permite reconstruir una parte de la
vida de las rumberas, tras bambalinas, de la que pocas veces ser habla. Aunque,
en particular, nos interesa subrayar la amplia experiencia que tuvo Meche Barba,
en la representacion escénica urbana, como antesala de su.proyeccion artistica.

L.orena Rios expone, con base en el relato que le hiciera la actriz, que para
ella no debi6 de haber sido facil incorporarse al tipo de representaciones
rumberiles, ya gue su competencia eran las rumberas cubanas. Sin embargo,
decidio prepararse y para ello contd con la ayuda de la cubana Celina, de quien no
tenemos mas noticias, la que le ensefaria a bailar rumba y quien, dijo, “bailaba
divino, era grande, gorda, y claro, no lucia igual que las otras bailarinas, pero era
fabulosa.”?® Meche Barba comenta a la distancia de aquellos afios de estrellato
que,

Considero que existio cierto menosprecio por el cine de rumberas, y a la mayoria de
nosotras nos encasillaron como bailarinas y dejaron de lado nuestro trabajo como
actrices; ademds, con frecuencia nos dieron papeles similares, incluso las cinco
llegamos a bailar los mismos temas, perc eso sl, cada una con su estilo, porque
siempre fuimos diferentes y la gente nunca nos confundié [...] siempre nos llevamos
bien entre nosotras.’

Amalia Aguilar también tuvo una carrera teatral importante en México -llegé
a territorio mexicano en 1944- antes de destacar por sus “remolinos” dancisticos.
Le contaria a Fermando Mufioz como eila y su hermana, las Hermanas Aguilar,

trabajaron largas temporadas en importantes espacios artisticos habaneros como

27 “Meche Barba. Humo en los ojos” en Femando Mufioz, op. cit., p. 65.
128 “Mecha Barba” por Lorena Rios en Somos, op. cit.,, p. 27.
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el Hotel Nacional, el Tropicana, el Eden Concert, la CMQ y Cadena Azul. Ambas
formaron parte del elenco de la Compariia de Teatro de Cuba, en la que actuaban
los actores Martha NOfez y Arechavaleta, quienes serian sus maestros de
actuacion. Su encuentro en Panama con Julio Richard, quien fuera colocador de
estrellas en México, la condujo a la capital mexicana,

El (Julio Richard) llega a Panam4 a buscar una estrella para llevarsela a México y
consagrarla, porque él era intimo de Cantinflas, del gran Miguelito Triay, que era del
famoso night club del jet set de aqui de México, el Sans Souci. Asi que cuando él
llegaba a alglin teatro, todas se ponfan sus grandes trajes de bailarinas para actuar. Yo
tenfa una cola blanca, me acuerdo, me puse unas flores rojas en el pelo y bailé como
nunca antes [...] Y vea usted, ése, Julio Richard, fue que él me consagré en México.
Llegamos a México en 1944 y me prepar6 un superrecibimiento en el aeropuerto. Fue
Blanquita Amaro y su esposo, que era nuestro agente artistico y muchos artistas
importa?atoes. Entraba por la puerta grande a México: Teatro Lirico, XEW y Sans
Souci...

Asi, la matancera iniciaria una carrera que la llevaria a recorrer otros
escenarios, como ios neoyorkinos, incluso con ofrecimientos considerables, segun
ella misma relata. Sin embargo, sus compromisos con Producciones Calderdn,
con quienes habia filmado “Pervertida”, cinta dirigida por José Diaz Morales en
1945, la hicieron regresar a la ciudad de México. Esto sucedi6 en 1948,

Cuando regresé, formé y dirigl un grupo de musicos: Los Diablos del Trépico. Siempre
fui muy inquieta. Con este grupo trabajamos en E/ Patio, El Minuit, Manolo, Teatro
Follies, Teatro Lirico, XEW, hasta en el Waikiki, ese lugar de segunda que siempre
tuvo en cartelera a las grandes estrellas de México. Giras a Mérida, Monterrey,
Mazatlan, Veracruz, donde fui a la coronaciéon del carnaval cuatro veces, etcétera.
Empecé a filmar con grandes productores mexicanos; yo no trabajé nada mas con uno
solo: Calderén Hermanos, Filmadora Chapultepec, Clasa Films Mundiales, Aristo
Films, Rodriguez Hermanos, Oro Fiims, Rosas Priego, Gustavo de Leon,
Cinematc: 1réﬁca Mexicana, Producciones Espada, Producciones Noriega, Mier y
Brooks...

En su trayectoria por la cinematografia mexicana, Amalia Aguilar alterno

con figuras como “Tin Tan”, Emilia Guid, Ram6n Armengod, Rosita Quintana,

2 «Nunca me senti bella: Meche Barba” por Macarena Quiroz, en Somos, ibid., p. 30.
1% =Amalia Aguitar. Al son del mambo” en ibid., p. 127.
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Rafael Baledon, Rita Montaner —en “Ritmos del Caribe” (1950)-, Kiko Mendive,
“Resortes”, Victor Junco, Manolo Fabregas, Lilia Prado, Silvia Pinal, Andrés Soler.
En los testimonios aqui citados no menciond nunca su contacto con el resto de las
rumberas; s6lo en 1976, cuando realizé una temporada en el Teatro Blanquita, al
lado de “Resortes” y de Rosa Carmina.™ La Bomba Atémica se retiré pronto y por
completo de los escenarios. En el siguiente capitulo analizamos los nameros que
interpretd en el filme Calabacitas tiernas (1948).

Ninon Sevilla llegd a México, en 1946, para incorporarse a una temporada
teatral en el Teatro Degollado de Guadalajara, cuya estrella era Libertad
Lamarque. En Qira por la ciudad de México, el productor cinematografico Pedro
Calderén la contraté para que colaborara en la pelicula “Canita de Angel”, dirigida
por José Diaz Morales, alternando con Maria Elena Marques y Antonio Badu. El
despunte de su carrera artistica se dio cuando Alberto Gout ia invita a participar en
la cinta “Revancha” estrenada en septiembre de 1948. Y decimos el despunte,
porque su relaciéon con Gout le permitid obtener algunos de los logros mas
sobresalientes de su carrera. La critica a la misma, publicada en Esto, sefiald que,
“Ninén Sevilla sigue siendo una actriz mediocre, pero se defiende cuando baila.”'*
A su vez, en Cinema Reporter se expresaria lo siguiente: “Con el atractivo
principal de la figura artistica de Agustin Lara, “Revancha” tiene otras facetas no
deleznables. Nin6n Sevilla, interviene en un papel simpatico que muestra su fuerte

temperamento de intérprete de la danza afrocubana, y de la tan sensual de las

3 bid., p. 127.
2 ybid., p. 128.
13 Esto, 19 de septiembre de 1948.
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gentes romanticas y pasionales de Haiti (sic).”134 Sus dotes como bailarina, la
marcarian desde entonces y al afio siguiente seria la protagonista de “Coqueta” y
“Perdida”, ambas cintas dirigidas por Fernando A. Rivero.

Serd en 1949, con la grabacion de la pelicula “Aventurera”, la que
originalmente llevaba por titulo “Camino de perdicion”, que el binomio Gout-Sevilla,
como lo denomina Eduardo de la Vega, alcance la consagracién.' Comenzamos
por la critica, al parecer siempre acérrima, publicada por Esto:

Ninén Sevilla, a veces tiene cierta gracia y sensualidad para sus bailes. Nada mas.
Para los papeles dramaticos que se empefian en diseiarle lo menos que se le podria
exigir es algin convencimiento... pero a lo que parece, Dios no la llamé por ese
camino. No es bonita y se necesitaria ser un mago de camara para hacerla lucir bella

en todas sus escenas; por ello, es inevitable que tenga momentos de franca y abierta
fealdad.'®

Por el contrario, la nota del Cinema Reporter resalté que,

El estreno de “Aventurera™ ha demostrado que si un argumento no esta construido con
arreglo a las bases necesarias para que la obra sea un dechado de perfeccion, si
puede un elenco de buenos artistas fograr el triunfo de la obra filmica. En efecto,
“Aventurera” es una pelicula perfectamente interpretada por Nin6n Sevilla, quien ha
logrado, con estudio su constante y su perseverancia conseguir las dotes
absolutamente indispensables para hacer de ella una excelente actriz."

De la Vega ahonda en la poca valoracién que tuvo Ila cinta en el momento
de su estreno y, sin embargo, la considera “una de las escasas obras
verdaderamente excepcionales o insoélitas dentro de su género y del cine

mexicano en conjunto.”**®

'3 Cinema Reporter, 25 de septiembre de 1948.
135 Eduardo de la Vega Alfaro, Alberto Gout, op. cit., pp. 32-42. El autor reconstruye lo que titula “Las
secuelas infortunadas de Aventurera™.
Esto, 27 de octubre de 1950.
37 cinemna Reporter, 28 de octubre de 1950.
% De la Vega, Alberto Gout, op. cit., p. 35.
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La actriz cubana recuerda que durante la filmacion de “Victimas del
pecado”, pelicula dirigida por Emilio “El Indic” Fernandez en 1950, y en la que
alternd con Tito Junco, Rodolfo Acosta y Rita Montaner,

Nunca se habla grabado directo, nunca. El cabaret era auténtico, al entrar tenias que
cortar con las manos la cortina de humo. Era un cabaret de ferrocasrileros. Un
ambientazo divino. Y me dice Emilio: -Ninoncita, me gustaria poner un nimero aqui,
£ qué se te ocurre? El te hablaba siempre con las manos. —Ay Emilio, podemos hacer
un ndmero con tambores. Improvisar con los tambores. -5 TU crees? -jClaro que sil -
¢pero el ingeniero de sonido? -Inge, vamos a hacer esto. ~No, Ninoncita eso que se
grabe en estudio y después se toma —No, vamos a meterle el sabor que hay aqui -Es
que los micréfonos —No te preocupes, yo te ayudo a poner micréfonos. Uno por aqui,
otro por ahi y los tambores aqui y acé, y traiganme ron para los musicos. Y ahi estaba
Jimmy Monterrey, Tabaquito, Yeyo... la plana mayor. ;jAy mi vidal, 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 antologia, mi vida,
increible,'®

Ninén Sevilla mantiene una visidn particular de la danza cubana, misma que
comparte con Fernando Mufioz. Con seguridad afirma,

{-..] 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 misica de mi pals, la del pueblo. La rumba no te la bailaba la gente de
dinero, la bailaba la gente del pueblo. Rumba, son, Danzén, punto, contrapunto,
danzonete, guaracha, cumbia, cha cha cha, calipso, mambo... todo eso yo lo tengo
dentro de mi."*°

Ahora es ella, quizas, la rumbera mas recordada. En esta uitima cita, Nin6n
'Sevilla hace alusion a ese “pueblo cubano”, abstracto e intimo. Pueblo que, segtn
la actriz, manifiesta sus caracteristicas “esenciales” a través de la musica. Ademas
de ser un ritmo-nacionalidad-bandera, que “lieva adentro”, y del cual se siente
embajadora. La proyeccién estética de sus palabras remite a la construccion
estereotipica del deber ser cubano, del que hemos hablado antes, y que se

traduce en recurso escénico.

::: “Ninén Sevilla. Sefiora tentacién” en Femando Mufioz, op. ¢if., p. 163.
Ibid.
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Juan Orol buscé en La Habana una nueva estrella para sus proximos
proyectos filmicos. Los testimonios de (a relacion entre e! director y Rosa Carmina,
quien llegd a México en 1546, relativos a su encuentro, se contradicen de manera
simpatica. El primero comenta que,

Cuando me separé de Maria Antonieta Pons en La Habana, quise traerme una nueva
estrella, anduve buscandola, y encontré a... Rosa Carmina. Tenia diecisiete afios y era
teniente de policia; como yo era muy amigo de su jefe, ambos entraban en el cine
gratis. Yo buscaba una muchacha de linda cara, cintura esirechita, bien formada de
cuerpo, con bonitas piernas, busto, jen fin! Buscaba |la estética, una muchacha casi
perfecta que pudiera llegar a hablar bien, que tuviera temperamento artistico, gracia y
simpatia. Eso buscaba yo. Personalmente les ensefaba los pasocs a mis elegidas,
porgue yo en aquella época montaba Jos hailes.'*!

En la entrevista que la Gltima de ias rumberas daria a Fernando Mufoz, ella
misma ie cuenta,

Mira, yo llego a México en el afic de 1946, en marzo, o sea hace cuarenta y cinco
afios. jAy, Dios mio! Y todo porque Juan Orol se divorcia de Maria Antonieta Pons y
quiere sacar olra estrella cubana. Asi que se va a La Habana y convoca a un concurso
a lravés de la prensa y la radio. Acuden como quinientas muchachas. Y aqui viene la
historia. A pesar de eslo, €l no encuentra a la persona que quiere para el papel de Una
Mujer de Oniente. En esa época mi hermana Juanita se gradia de bachiller y siempre
en esas fiestas cantan, bailan y para no vanar, t0 sabes muy bien, en esos grupos
escolares siempre existen a quienes nos gusta canlar, bailar, declamar, y yo era una
de las graciosas de mi grupito. Asi que ese dia yo canto y me escucha un sefior
llamado Ennique Brion que vivia aqui en Meéxico y que era muy amigo de Juanito, asi
que al verme me dijo que le gustaria que yo lo acompanara al hotel. ~No, no, no, de
hotel nada, vayase a la casa si les interesa. Nos citamos para el otro dia. Cuando Orol
me vio bajando la escalera, dice que sintid una gran emocién y que se quedd todo
nervioso diciéndose para sus adentros “ésta es la mujer de Oriente.”'*

A La mujer de oriente, le llovieron contratos desde entonces; su repertario
filmico se extiende hasta 1963, con una breve interrupcion, en 1959. Alterné con
Kiko Mendive en diversas cintas y, segun De la Vega, desde entonces el musico
se convertiria en “comparsa oficial” de la rumbera."® Recuerda que su debut

teatral en la capital mexicana fue en el Tivoli, compartiendo elenco con Manuel

" cuademos de Ja Cingteca, No. 2, citado en De la Vega, Juan Orol, gp. cit., p. 45.
"2 *Rosa Carmina. Sandra, la mujer de fuego™ en Femande Mufioz, op. ¢il., p. 210.
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Medel, Rosita Fornés, Los Panchos, Libertad Lamarque y otros. También busca

hacerle justicia a quien fuera su mecenas artistico,
Mi maestro de baile, el primero y el tnico fue Orol; ya después me trajo coredgrafos de
varias partes del mundo, hasta de Africa. Pero el mejor bailarin rumbero, Juan Orol. El
me contaba que cuando llegd a Cuba muy chamaco pasé mucha necesidad y tuvo que
armarse su vida; esto lo lleva a los solares, lo que aqui son vecindades; 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... Era una maravilla Orol; bailaba muy bien el tango; él decia que lo
bailaba mejor que Valentino. Fue un platicador fabuloso. EI me montéd los primeros

pasos de rumba ya en plan teatral. |Y a mover la cadera!; eso le encantaba a él, que la
mujer moviera la cadera.’*

En “*Amor salvaje”, cinta dirigida por el mismo Orol, en 1949, aitern6 con
Tito Junco y la cubana Dalia lfiiguez. De Rosa Carmina diria Alfonso de Icaza en
El Redondel, “el final de la cinta se adivina desde el principio, pero no obstante
interesa a ratos, y tiene el atractivo, desde luego, de los bailes de Rosa Carmina,
que luce en su opulenta belleza criolla, de algunos pasajes auténticamente
tropicales y de tal o cual cancion grata al oido.""** En general, las criticas a las
peliculas que protagonizara Rosa Carmina, hasta fines de los cincuenta, se
referirian a lo notable de sus atractivos fisicos.

“Las reinas del trépico” llegaron al mundo del espectaculo de la ciudad de
México durante los afnos cuarenta. En los testimonios que se revisaron para este
apartado, ninguna de ellas habla de las otras, excepto muy brevemente Meche
Barba, la unica rumbera que no era cubana. Ello a pesar de que pudieron haber
coincidido en eventos y representaciones, acontecimientos sugeridos por sus
relatos. Asimismo alternaron en distintos escenarios con otros cubanos radicados

en México, como fueron Rita Montaner, Dalia ifiiguez, Rosita Fornés, Kiko

"I pe la Vega, Juan Oroi, op. cil., p. 48.
'* "Rosa Carmina. Sandra la mujer de fuego” en op. cit.. p. 211.
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Mendive, la Orquesta Antillana de Arturo Nufez, Jimmy Monterrey, “Tabaquito”,
Acerina, Damaso Pérez Prado. De muchos de ellos sdlo hicimos quizads una muy
breve mencion y su estudio comeo migracion artistica merece un trabajo aparte.
Juntos todos estos cubanos proyectaron las creaciones estereotipicas insulares,
relativas a “lo cubano”. Danza y ritmo, reunidos en la escena mexicana gue
posibilité sus muy personales y exitosos destinos artisticos. Mas alld de los
nombres, los recursos escénicos forjados tanto por los conjuntos musicales, como
por las actuaciones teatrales, cabaretiles y filmicas de todos ellos, inventaron un
recurso de representacion colectiva. Este seria 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 Mexico, de 1920 a 1950. Representacion
con la que se definié a “lo cubano” o "o tropical®, gue permite apreciar el transito
de los estereotipos culturales a través de los cuales se identificaria a la nacién
insular y mediante ios que se pudo recrear al trépico mexicano, como veremaos a

continuacion.

“Lo cubano” desde México: una asimilacién cultural

Una nueva sintesis de “lo cubano” fue propagada a traveés del cine mexicano,
nutriendo de diversas maneras a la cultura popular. El uso de las producciones
culturales de la Gran Antilla, en su posibilidad de recursos escénicos, fue
recurrente en la industria cinematografica en México. Es notoria la presencia de

personajes, cantos y bailes cubanos, en argumentos diversos del cine nacional.

5 £1 Redondel, 9 de abril de 1940.
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Sketches breves o argumenios completos, las mulatas y los negros fueron un
recurso repetido.

La apreciacién de este fenémeno suscitd la siguiente reflexion: la forma
cémo un discurso introspectivo, como es el de la identidad nacional, se traduce en
un producio visual, en una imagen.'* Esta se inserta en un discurso extranjero —el
mexicano-, posibilitando el planteamiento de una problematica a la que no es facil
aludir con las propias consirucciones discursivas.'*’ Mas aun, esa imagen
mantiene su propia identidad extranjera -la cubana, en este caso- via la
representacion esterectipica.

'En el nacionalismo mexicano, de 1920 a 1850, se fueron petfilando las
definiciones de un deber ser del mexicano, sintelizadas en los estereotipos
culturales. La perspectiva de unicidad que confieren los discursos relativos al
mestizaje, como son los estereolipos culturales, serd promavida, aceptada,
difundida, comercializada e interpretada en los espacios ofrecidos por cierlos
escenarios culturales, como seran los medios de comunicaci6n. Imposiciones
apropiadas por distintos sectores, elites o subalternos, estos estereatipos fueron

traducidos en representaciones visuales.'® La industria cinematografica posibilité

"8 Una Interesante definicién para el uso de la imagen como materia de andlisis histérico la da Serge
Grusinski en La guerra de las imdgenes. De Cristébal Colén e “Blade Runner” (1492-2019), ur. Juan José
Utrifla, FCE, México, 1994, p. 14.

"7 Para ahondar en 1a intencién con la que se utiliza la imagen, que conlieva una interpretacion vid
Michel Foucaull, quien interpretd la trasgresidn que implica el uso de la misma a través del ejemplar analisis
que hace del lenguaje en “Las Meninas® de Veldzquez, en su libro Las palabras y las cosas, una arqueologla
de las clencias humanas, Ur. Elsa Cecilia Frost, 262 edicion, México, Siglo X1, 1998, pp. 13-25. Mircea Eliade
habla propuesto, en 1952, que "las irndgenes son multivalentes por su propia eslructura. Si el esplrilu se vale
de las imagenes para aprehender |2 realidad de las cosas, es precisamenie porque esla realidad se
manifiesta de un mode contradictorio, y por cansiguiente, no puede expresarse en conceplos®, /magenss y
s/mbolos‘ Espafia, Planeta-Agostini, 1934, p. 15.

* pé&rez Montfort ahonda en este fendmeno inlerpretalivo que son los eslereolipos cullurales en
América Lalina. El mismo aplica el térming imposicidn. Advierte gue, "en la construccion del fenameno
eslereolipicc se ha apelado a tres vertienies orginarias: "lo negro®, “lo indic” o "lo hispano™ Eslas se han
combinade para formar las categorias de "lo mestizo® ¢ *lo ¢riollo®, que forman parte sustancial en la
representacion de “lo lalinoamencanc”, en general y de "lo canbefio”, en lo paricular”™, "Lo “negro” en la
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su difusién. La cuitura popular contemporanea en México se nutrié asi de una
proyeccitn continua de representaciones filmicas que tuvieron determinados
impactos.”® El uso de los estereotipos cubanos del negro y la mulata a este
escenario cultural plantea, en principio, un camino de analisis que puede ser
entendido desde la perspectiva del encuentro de dos nacionalismos. '

Los negros y las mulatas, rumberas y bongoceros, en &l cine mexicano y en
otros productos visuales, como ta grafica comercial, en México, son imagenes que
han mantenido sus propiedades estéticas, y que podrian ser identificadas con las
mismas del nacionalismo cubano. La adscripcidn de los estereotipos de los negros
y las mulatas cubanos a la industria cinematografica mexicana, planted la
posibilidad de una asimilacion cultural.

Ei analisis iconografico que a continuacién proponemos pretende la
apreciacidn de estas imagenes desplazadas del escenario cubano, en donde sus
mensajes tuvieron que ver con la invencion de una iconografia cultural nacional, y
su asimilacion al contexto cuitural mexicano.

Este proceso no atafie s6lo a México. Los mecanismos de recepcion
publica de los medios de comunicacidén estimularon el desplazamiento de estos
estereotipos culturales a otros sitios. Como lo menciohamos con anteriaridad,
Carmen Miranda habia hecho su aparicion, desde la década del treinta, como “la

mulata brasilefia”, en la industria cinematografica de Hollywood."' Esta tematica

formacién del esterectipo jarocho durante los siglos XIX y XX” en Cuicuifco. Revista de la escuela Macional de
Antmpolcggg!a e Historia, Vol. 3, No. 8, sepliembre-diciembre de 1985, p. 129,
Julia TufiGn, Histore de un susfio. E) Holfywood tapatic, México, Universidad de Guadealajara,
UNAM, 1986, p. 28. Garcia Canclini, op. cit., p. 61
"% Gruzinski, op. i, p. 211. .
¥' Acerca del eslereolipo de la mulata en Brasil, Nalasha Parvas escribio el sugerente articulo, “The
Spectacle of the Nation: Mulala's Shows in the Land of Camival®, op. cit.
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amplia el espectro de andlisis, lo mencicnamos tan sélo para denotar las muchas
caras que adquiere el discurso de los esterectipos aludidos, los negros y las
mulatas, arliculado al lenguaje filmico. Si la modemizacion aplicd un discurso
democratizador de los bienes sociagles, en toda América Latina, la cultura se
asocid a este esquema, Esto implicaria que 1a importacion de discursos relativos a
“lo extranjero”, y su difusién masiva, diera la apariencia de la insercién cosmopolita

de México, en particular, a una cultura “universal”.'*2

Mulatas v negros en escena

La asimilacién de los estereotipos del negro y la mulata cubanos, como recursos
escénicos en el cine mexicano de los afios cuarenta y cincuenta, posibilitd el
desarrollo de la tematica de “lo tropical” y “lo exético”, manteniendo el sentido de
extranjeria de estos perscnajes.

Cuatro son las peliculas que elegimos para llevar a cabo el analisis en este
apartado: La reina del trépico de Radl de Anda (1945), Angelfitos negros de
Joselito Rodriguez (1948), Calabacitas tiernas (1948) y Una estrella y dos
estrellades (1959), ambas dirigidas por Gilberto Martinez Solares. La eleccidon tuvo
que ver, entre otras razones; con que consideramos que las historias de las dos
primeras presentan como trama central la idea de desentrafiar una raiz tropical,
mulata o negra, en sus casos, que se supone oculta en el comportamientoc de sus

personajes, misma que se lieva en la sangre y que aflora en circunstancias

52 vig Néstor Garcla Canclini, Cufiuras hibridas. Estrategias para entrer y safir de la modemidad.
Grijalbo, CONACULTA, México, 1989 (Los noventa, 50). Monsivais y Bonfil, op. cif. y Aurelio de los Reyes,
Cine y sociedad en México, 1886-1930, Vivir de suerios, 1l vols., México, Universidad Nacional Auténoma de
México, 1996, cuadros, ilus,, fotos,
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Musicos, cantantes, actores y actrices, bailarines y bailarinas, directores y
empresarios, que comenzaron sus carreras artisticas en este medio activo y de
amplia difusion que fue el teatro popular en aquelios afos, al igual que en otros
paises, guardaron una estrecha relacién con ritmos o personificaciones cuya
apreciacion esta vigente aln hasta hoy en dia. La alusién a la tematica de los
comportamientos humanos y circunstancias “naturales” de la vida en el tropico, fue
abordada también en cintas como, sélo por poner unos ejemplos, A la orilla de un

palmar (1937), Huapango (1937) y Alla en el tropico (1940).

“Alma mulata”, La reina del trépico (1945)
El cine mexicano de los afios 1930 a 1950, acogid a las mulatas y a los negros
como personajes que adquirieron una considerable popularidad. Se aprecia su
transito por los escenarios cinematograficos en argumentos, canciones, ritmos,
hasta en la creaciéon del conocido como cine de las rumberas. Este Gltimo dio
cabida a ambos tipos populares. Tras este fenébmeno de asimilacién cultural, la
industria cinematografica en México se desbordo en la construccion de personajes
con los que se aludié al trépico y que si bien describieron aspectos del mestizaje,
no dejan de ser, a ojos del espectador, referencias a “lo ajeno”.

La distancia cultural entre la urbe y el campo mexicanos fue, en La reina del
tropico, el planteamiento propicio para explorar las paradojas de una nacion
socialmente heterogénea. No seran indios y mestizos quienes se encuentren en

esta cinta, sino el mestizaje particular de la costa de sotavento veracruzana y el

“Mama Zenobia”, “La Perla del Mar”, etcétera. Primer Anuario Cinematogréfico y Radial Cubano, La Habana,
1940-41.
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catarticas. La tercera y cuarta de éstas permiten a su vez seguir el hilo conductor
de la representacion estereotipica de los personajes.

No son las Unicas peliculas de aquella época en las que se expusieron los
temas mencionados. La representacion de “lo tropical®, inserta en la vida urbana,
fue recurrente, sobre todo en argumentos en los que se develaron los destinos
tragicos de la vida nocturna capitalina. Sin embargo, la posibilidad de contar con
copia de las cinlas seleccionadas nos permiti® seguir con detalle el eje
argumentativo que a continuacién exponemaos.

Al inicio del trabajo hablamos de las creaciones de teatro bufo en las que
los personajes de los negros y las mulatas aparecieron como parte medular del
discurso dramatico. Comentamos . también lo que se presenta como una
multiplicacién de los estereotipos, mencionando asi la invencion de una mulata
noble y tierna, y aquella que posee un misterioso encanto tropical, dueia de “lo
exdtico”; un negro sabio y de regia conducta ética, y aquel desparpajado y ligero,
que con una palmada revela el ritmo secular que, dirian los cubanos, subyace en
la entrafia nacional. Los mecanismos de expresion popular que desarrollo este
género y en el que pueden ubicarse simbolos destacados en la conformacion de
las nociones de identidad, pasaron del solar y el teatro de revista, a la radio y de

ahi al séptimo arte.'™

52 purelio de los Reyes seflala al respecio que, “la dependencia entre teatro y ctine es explicable:
ambos espectaculos se dirigen al mismo pablico. Antes gue el cine mexicano se desamolié el teatro frivolo,
hijo de la zarzuela espafola, hermanc del teatro criollo sudamericano o del teatro bufo cubano,
particularmente durante la revolucion [...] Suele ser dificil precisar donde empieza el teatro o dbnde termina el
cine; escenarios, caniantes, comparsas musicales, orquestas son los mismos [...]" en Panorama del cine
mexicano. De 1830 a 1950, con up epllogo. (il parte) en Encuadre. Revista de cine, No. 54, Caracas, Consgjo
Nacional de Cultura, 19985, pp. 52-53. Aunque en este trabajo no se describe el contenide filmico de las
peliculas cubanas de la época silente y las de los primeros afios de sonoridad (1920-1930), ya que no hemos
tenido acceso a ellas, algunos de los titulos son muy sugerentes: "Estampas Habaneras®, “Alma Guajira®,
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“México moderno”." Maria Antonia, el personaje central, es una mujer de alma
mulata. Siendo nifia queda huérfana y es recogida por un par de viejos nobles que
son respetados y queridos por los de su comunidad en El Naranjal, Veracruz.
Espera el regreso del hijo de éstos, quien habia marchado a la capital a estudiar
leyes y a quien estaba decidida a entregar su amor. Esteban vuelve pero no para
quedarse; el impacto de la vida urbana, sus éxitos como abogado tramposo y el
encanto de la frivolidad citadina habrian de cambiarlo. Mira con ojos de extranjero
las festividades primaverales de la tierra de sus padres.

La bienvenida a Esteban coincide con una escena festiva en la que reluce
el fandango, como un cuadro que alude a lo “tipicamente mexicano”. Por un lado
estan Andrés Huesca y su grupo Veracruzano entonando “La Bamba” y por el otro,
con la cAmara que rodea un tablado levantado con paredes de palma, vemos al
grupo de baile folklérico de Federico Ruiz. En los versos entonados por los
soneros se menciona a los cubanos, resultando un espacio musical por medio del
cual hacer alusién al contacto entre la isla y la costa veracruzana:

[...] Una nifia en un baile came vendia

Yo no he visto en los bailes

Yo no he visto en los bailes carniceria

Ay, amba y arriba

Ay, arriba y arriba por ti seré, por ti seré, por ti seré
De La Habana han llegado

De La Habana han llegado muchos fuerefios

Que se casen las viejas con los costefios

Que se casen Ias viejas con los costerios.'®®

134 Ficha de La reina del trépico: Produccion: Raul de Anda. Jefe de produccién: Guillermo Alcayde.
Direccién: Rall de Anda. Fotografla: Domingo Carrillo. Masica: Rosalio Ramirez. Canciones: Pedro Galindo.
Letras: Ernesto Cortdzar. Sonido Eduardo Feméandez. Escenografia: José Rodriguez Granada. Edicléon:
Carlos Savage. Reparto: Maria Antonieta Pons, Luls Aguilar, Carlos Lépez Moctezuma, Emma Roldan,
Fermando Soto Mantequilla, Arturo Soto Rangel, Marla Gentil Arcos, Luis G. Barreiro, Slavador Quiroz, Kiko
Mendive. Duracién: 100 minutos. Fecha: filmada a partir del 23 de julio de 1945 en los Estudios Azteca.
Estrenada el 25 de octubre de 1946 en el Cine Insurgentes. Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine
mexicano, México, Universidad de Guadalajara, Gobiemo de Jalisco, Secretaria de Cultura, CONACULTA,
IMCINE, 1993, tomo 3, p. 271.

'55 Andrés Huesca y su grupo Veracruzano, “La Bamba” en La reina del trépico, ibid.
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La gente mira atenta el espectaculo. Lo estilizado del conjunto da la
impresion de distancia entre el plblico y la puesta en escena de este producto
“propio” de la cultura local veracruzana.'*® Hay otros momentos de representacion
de "lo propio” durante esta fiesta. En especial aquel en el que las mujeres, “las
jarochas”, entre ellas Maria Antonia, entonan los versos con los que defienden, en
un duélo musical, el valor de la mujer como centro del amor galante y fa familia.
Aprovechando la alegria y embriaguez de esta noche festiva, Esteban engafia a
Maria Antonia y consigue que ésta le entregue el amor que ha sentido hacia él
desde nifia, para al dia siguiente regresar a la capital.

El padre de Esteban cae enfermo y Maria Antonia desesperada decide ir a
buscario. Su primer encuentro con la ciudad de México es el de los escenarios
violentos y lugubres de la vida nocturna. Le roban el poco dinero que lleva encima
y al llegar al departamento de Esteban, se da cuenta de la vida frivola a la que su
galan se ha entregado. Desengafiada y sola, camina sin rumbo por las calles
capitalinas. Azarosamente se encuentra con el hombre que se convierte en su

_ protector y quien la salva de un hombre ebrio que intentaba abusar de elia. Es un
musico-poeta, Luis Aguilar, quien con sus pocos recursos le da alojamiento y le
consigue trabajo. Una tarde el musico y su orquesta de negros dicharachercs -
integrada por Kiko Mendive y su grupo-- se preparan en casa para hacer una
audicion en un cabaret importante de la ciudad. Mientras Maria Antonia en el
cuarto contiguo esta cambiando unas cortinas, la musica que escucha le despierta

una “esencia” que se desata en una danza “improvisada”. En esta escena sera

15 pérez Monfort, “El fandango veracruzano y las fiestas del Caribe hispanohablante™ en Anales de/
Caribe, No. 12, La Habana, Casa de las Améncas, 1992, pp. 59-72.
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descubierta por los presentes y nace ahi la reina del trépico, “bailadora oriental”, al
compas de un bongo. Desde entonces ella sera fuente de inspiracion constante
para su protector y el sera a su vez quien le brinde la oportunidad de reconocer su
alma mulata. Reconocimiento que le abrird las puertas de una carrera artistica
exitosa y del amor leal. El masico-poeta dedicara sus esfuerzos para componerie
“musica calida, arrebatadora, con algarabia de guacamayas, ritmo de olas y rumor
de palmeras”."¥’

“La reina del tropico” sera presentada desde entonces y en escenarios
majestuosos como la mujer de “los bellos ritmos cadenciosos”, “la sacerdotisa del
baile”, “la reina mas criolla y mas linda”, “la reina tropical’. Ella sera una mulata
despierta, alegre como fandango y embajadora de atmésferas exoticas.

En la pelicula encontramos diversos recursos dramaticos que rodean al
personaje femenino. Por un lado estan los escenarios naturales, el ambiente que
alude a “lo tropical” y que contiene la esencia festiva de la costa veracruzana,
misma que relaja la vida cotidiana del campesino. Este ambiente protege a las
emaciones, amistad y amor, de la corrupcion intrinseca a la modernidad. La
atmésfera del trépico mexicano ofrece una serie de elementos y comportamientos
tipicos, que resultaran ajenos a la vida urbana, desde la naturaleza hasta la
sencillez del habitante. La representacion de la cuiltura local del trépico, momento
en el que se inventa al estereotipo, resulta una via idénea para apelar a las
tradiciones. Las escenas que dan entrada al argumento son una muestra de esto:
el tipo de vestido y de alimentacion y los escenarios selvaticos, en los que se

desenvuelven los comportamientos de festividad vy fidelidad como parte de la vida

57 palabras de Luis Aguilar en La reina del tropico, ibid.
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cotidiana, contrastan con la atmésfera citadina, adherida a la modernidad. Los
escenarios nocturnos de la ciudad capturan el estado de regocijo sugerido por
este ambiente, para colocarlo en una “vitrina”, que es el centro nocturno. Momento
de ocio que posibilita la representacion del trépico en la urbe.

Por otro lado, estan las cualidades arquetipicas de los personajes. Mientras
Maria Antonia se encuentra en un ambito tropical natural, es una mujer del trépico
mexicano, una jarocha. Una vez en la ciudad, al evidenciarse su capacidad de
interpretar una rumba de manera natural, a este personaje femenino se le
presenta la oportunidad de reconocer su esencia mulata, explorarla y manifestarla
de una manera idilica. Sus vestidos y pasos de baile no son mas los de aquella
muchacha inocente del sotavento veracruzano, sino los de una hembra sensual vy
provocativa. Esteban, por otro lado, al renunciar a su forma de vida tropical y
adoptar los comportamientos de la compleja vida moderna, pierde la tradicién. Por
ello se corrompe y pierde su esencia. El musico-poeta es quien tiene la posibilidad
de reonocer al otro. Reinventa y representa lo que es para él la exética
sensibilidad de su musa, convirtiéndose en el artifice de una representacion del
tropico en la vida urbana. Asi, la naturaleza que fuera rechazada por Esteban, a
decir, por la modernidad urbana, pero auténtica por ser materia de la esencia
tropical, encuentra un sitio idéneo en ese espacio de expresion artistica.

Emilio Garcia Riera, en su Historia documental del cine mexicano, opind de
La reina del trépico que,

[...] el trépico, lugar con palmeras y Kiko Mendive, sirve para exportar a la capital
rumberas que el cine mexicano hara triunfar arrolladoramente mientras las pobres
viven, entre meneito y caderazo, percances muy melodramaticos, pues es dificil
encontrar el amor verdadero a quienes fueron creados por la naturaleza para provocar
avalanchas de lujuria. Sin embargo, a toda rumbera se le propone en algin momento
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un comercio satisfactorio: ella recibira el amor de una artista lleno de ideales a cambio
de darle a él la inspiracion que tanto necesita para descubrir su genio. La reina del
trépico abundaba en esos tdpicos, pero algo tuvo de original: un reportero de Cine
Mexicano se entusiasmé al comprobar que De Anda usaba tres camaras al mismo
tiempo durante Ia filmacién de la cinta. “jTres camaras...!" —escribié-. Para que dejen
de presumir de una vez los norteamericanos [...]".">

El critico tendria razén en cuanto a la exportacién de un trépico imaginado
(las palmeras y la musica interpretada por Kiko Mendive y su orquesta), con todo y
el estereotipo femenino de la rumbera, a la capital, via la cinematografia. Hemos
visto que esta cinta ofrece otras posibilidades de interpretacién en lo que respecta
a la invencién de “lo tropical’. En cuanto al “comercio satisfactorio” entre la
rumbera y el musico, hemos argumentado que es é! quien le construye el lugar
idilico que ocupara en el marco del espectaculo nocturno, a decir, es quien le da
vida a su imagen.

Entre la tradicion y la marginalidad urbana se construye un argumento que
da cabida a “lo exdético” como elemento que describe y regula la relacion entre “lo
propio” y “lo ajeno”. Los aspectos internos de este didlogo estan dados, en este
caso, por la evolucién de las caracteristicas de la mulata en los diferentes
escenarios en los que se desenvuelve. En este personaje femenino se resuelve la
preservacion de sus raices culturales, adaptandose a nuevas formas de expresién
plastica. La rumba de los solares, el baile sobre plataformas colocadas en los
traspatios o en las plazas de los pequefios pueblos veracruzanos, es distinto del
mostrado en los centros nocturnos. Su esencia mulata-jarocha cambia en su

expresion plastica urbana. Las caderas y los pies de la mulata solos encuentran la

rumba y no el zapateado. Hay una guia natural, marcada por el bong6 y las

'8 Garcia Riera, op. cit.
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maracas, que la invita a reconocer su entrafia extrovertida, desbordante de
sensualidad y calor. Extrafa para quienes la observan boquiabiertos, extrafia para
quien ha olvidado su origen, extrafia e invitante para quien la ama, extrafia para el
mundo moderno que fa acoge como un elemento fuera de lo cotidiano, esta mulata
inventada por el medio artistico —ademas de ser aquella que los espectadores

urbanos querian ver- resume los instantes lujuriosos del tropico mexicano.

Recursos escénicos cubanos en Angelitos negros (1948)
La cinta Angelitos Negros, filmada por Joselito Rodriguez, en 1948, es un ejemplo
del tratamiento que se le dio al tema de “lo negro” en México, en el ambito
cinematografico." Los momentos mas algidos de este melodrama se centran en
los problemas existenciales a que se enfrenta la protagonista en su contacto con
los negros. El argumento abreva en las contrariedades a que conduce el rechazo
o la aceptacién racial. Sin embargo, lo que llama nuestra atencién es que para
dramatizar este discurso filmico, para enfatizar los momentos esclarecedores de
dicho conflicto racial, los recursos escénicos a los que se recurri6 fueron cubanos.
El protagonista de esta historia, José Francisco (Pedro Infante), es un actor
de gran poputaridad entre la poblacién mexicana y latinoamericana. Ana Luisa

(Emilia Guiu) hace el papel de directora de una escuela para nifias. Es una rubia

'% | a novela de Fannie Hurst, imitation of Life, publicada en 1933 (que fue llevada a la industria del
celuloide, en 1934, en la pelicula dirigida por John Stahl, y en 1958, en una pelicula dirigida por Douglas Sirk)
retrata, entre otras cosas, los confliclos de una joven mulata que rechaza sus origenes negros, encamados en
su madre negra, a quien hace sufrir con ello. Este problema forma parte de una trama distinta de I3 planteada
en Angelitos Negros. Sin embargo, podria pensarse que el factor del conflicto interno racial, expresado por
Hurst en su novela, influye en el propio representado en el filme mexicano. Ficha de Angelifos Negros:
Director: Joselito Rodriguez. Reparlo: Pedro Infante, Emilia Guiu, Rita Montaner, Titina Romay, Chela Castro,
Chimi Monterrey. Musica: Raul Lavista y Nacho Garcia. Canciones: Angelilos negros {Manuel Alvarez Maciste
y Andrés Eloy Blanco); Belén (Eliseo Grenet); Mi primer amor {Chucho Monge); Sus gjitos (Chucho Monge);
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de personalidad seria y hostil, que siente animadversién hacia los negros;
sentimiento que aflora en distintos momentos de |la trama. Mas adelante sabremaos
que su verdadera madre es Mercé-Nanda (Rita Montaner), una negra dulce que la
cri6. La ignorancia hacia sus origenes es un elemento clave en la tensién
dramaética. Ana Luisa le tiene carifioc a Nana, aungue |2 manifestacion de este
sentimiento estard medida por el rechazo a "lo negro” y el sentimiento de
superioridad que le da ei ser blanca. Sin embargo, como una suerte de sino, a lo
largo del filme Ana Luisa conocera a otros negros.

Por azares del destino, José Francisco y Ana Luisa se conocen y se
enamoran. Mientras el primero la corteja y los preparativos para llevar a cabo su
matrimonio concluyen, €l actor invita a su futura mujer a una de sus
presentaciones en cabaret. En un escenario apenas iluminado aparece José
Francisco con el rostro, brazos vy torso pintados de negro, descalzo, sin camisa y
amarrado un pafiuelo a la cintura, elementos de representacion del jarocho y el
guajiro. Seran los recursos que se utilizaron en esta escena los que nos recuerdan
mas al guajiro-negro. En medic de una escenografia de palmeras, la luz se
concentra en la blancura de los labios del cantante, mientras comienza a cantar la
"Danza sagrada” de Armando Rosales, con la que evoca a Changd y a Yemaya. El
elenco danclstico, integrado por negros vestidos como el protagonista y mulatas
descalzas, cuyos vestidos estan cubiertos por olanes, lo rodea. El sonide de los
bongbes se acelera, junto con los movimientos de los bailarines. Al detenerse de

golpe la musica, una mulata cae en brazos del cantante.

Danza Sagrada. Apariciones musicales: Cuarlelo América; Meride y Pastor {Bailarines). Fecha: 1948.
Duracidn: 100 minulos. En 1970, se hizo una versidn para television de la misma historia.
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La unica persona en el publico que no aplaude y denota cierta incomodidad
es Ana Luisa. Al finalizar el acto, ella va al camerino y José Francisco presenta a
un negro llamado Fernando (*Chimi® Monterrey) y a una mulata, Isabel {Chela
Castro), como dos de sus mejores amigos. Ana Luisa no les devuelve el saludo y
ellos bajan la mirada entristecidos.

Mercé, la criada-madre negra de Ana Luisa, no termina de aceptar la
relacion entre José Francisco y Ana Luisa. Reconoce al hombre bueno que quiere
a su hija, pero intuye que con el enlace se sabra la verdad acerca del ongen de
esta. Ese hombre que le dice a Mercé cosas lindas como “mi pufiito de hollin”, “mi
tablilla de chocolate”, “negra fina, hecha con e! carbén del que salen los
diamantes”, “gotita de tinta”, no tiene los conflictos internos contra las que se
debate Ana Luisa. Ademas José Francisco le profesa un respeto que no es
compartido por la protagonista, al grado de que la misma le pide a la negra le
prometa que no se aparecera cuando sea la ceremonia matrimonial. Mercé se
esconde detras de unos arboles mientras a lo lejos se ve a la pareja salir de la
iglesia rodeada por los invitados. José Francisco la descubre y la llama
presentandola como la persona mas importante en la vida de Ana Luisa.

Al nacer Belén (Titina Romay), una negrita, la ruptura en el matrimonio se
da, siendo un hecho ya anunciado para los espectadores. Decidido a mantener
oculto el verdadero origen de Ana Luisa, José Francisco debe enfrentarse a la ola
de reproches y burlas de que es objeto por parte de su mujer. Nana cuida de

Belén, le canta una cancién de cuna que lleva su nombre y que describe a una
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negra mandinga con los ojos despabilaos y la bemba colora.’®® La negrita crece
sin entender porqué su madre no la quiere. José Francisco se acerca a su "copito
de hollin” y mientras la nifia lo mira v bosteza, sentada en el piano, la voz de
Pedro Infante resume el punto méas algido y melodramatico de esta historia. La
cancion "Angelitos negros”, del venezolano Andrés Eloy Blanco, destapa los
sentimientos confundidos y desesperados, las preguntas,

Pintor nacido en mi tierra
Con el pincel extranjerc
Pintor que sigues el rumbo
de tantos pintores viejos
Aunque la virgen sea blanca
Pintame angelitos negros
Que lambién se van al cielo
Todos los negritos buenos
Pintor si pintas con amor
Por qué dasprecias su color
Si sabes que en el cielo
También los quiere Dios
Pintor de santos de alcoba
Si tienes alma en el cuerpo
Por qué al pintar en tus cuadros
Te olvidaste de los negros
Siempre que pintas iglesias
Pintas angelilos bellos

Pero nunca te acordaste

De pintar un angel negro.’™'

Cuando Belén se da cuenta de que es por el color de su piel que su madre
no la quiere, se polvea el rostro y las manos con talco. Ana Luisa se va de la casa
e intenta alejarse de su pesadilla. La nifia enferma y al regresar Ana Luisa solo
para verla, se encuentra a José Francisco abrazando a Isabel, la amiga mulata del
cantante, quien se habia hecho cargo de Belén. Sale del cuarto y se enfrenta a
Nana, quien intenta detenerla; en esa accién la negra cae por las escaleras. La

voz del cantante le grita que esa negra es su madre. Nana yace en su lecho de

80 sgeian” de Eliseo Grenel, en ibid.
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muerte mientras Ana Luisa se arrodilla y le pide perdon. Una mano negra oprime
la mano blanca de sangre negra. El reconocimiento, con la antesala de la muerte,
se da cuando Ana Luisa abraza a Belén y besa la mano de José Frangisco.

A diferencia de La reina del trépico, los ambientes naturales en esta cinta
son aquellos sugeridos por el tono de las voces, las alusiones a “lo negro” en las
canciones, 10s ritmos y, por supuesto, la piel. El ser negro aparece asi como un
gran recipiente que mantiene viva una tradicién. Son los negros, como Fernando y
Nana, asi como Isabel, la mulata, quienes encuentran en la dignidad y los
sacrificios adscritos a su esencia negra, la manera de sobrevivir al rechazo social.
L.a negra vieja, sabia y conforme con su destino, la mulata hermosa vy leal, y los
negros nobles y festivos, atraen la atencién del conflicio, dandole peso real al
problema. Los protagonistas de esta pelicula les sirven de marco, los acogen o los
rechazan, los reconocen o los ningunean. Ana Luisa no puede por mas tiempo
rehuir @ su sangre ni despreciar sus origenes, desenmascarados en la sola
presencia de su hija.

La representacion de “lo negro” en esta cinta lleva también a una reflexion
acerca de “lo ajeno”, aquello que es extrafio porque no forma parte de una
realidad cotidiana, en este casoc de la mexicana. Sin embargo, es quizas esa
ausencia de parametros naturales la gue disuelve las fronteras geograficas
traduciendo el plano del conflicto a uno intemo y de mayor envergadura, el de la
identidad. Al desconocer sus origenes y menospreciar sus indicics, Ana Luisa es
una mujer que flota sin ser. El sufrimiento de Nana es el del temor al rechazo de

su hija, al rechazo de experimentado por los negros. Asi, los limites del discurso

16 “Angelitos Negros™ de Alvarez y Blanco, en ibid..
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escénico estan definidos por las representaciones fisicas y estereotipadas de ese

mestizaje que incluye a “lo negro”.

Una asimilacién estética: Cajabacitas tiernas (1948) y Una esirella y dos
estrellados (1959)

En las cintas Calabacitas tiemas y Una estrella y dos estrellados, ambas dirigidas
por Gilberto Martinez Solares, la primera protagonizada por German Valdés “Tin
Tan"” y Rosita Quintana, y la segunda por el mismo “Tin Tan" y Maria Antonieta
Pons, los estereotipos de la mulata y el negro quedan circunscritos a argumentos
muy distintos de los de las historias filmicas que hemos mencionado. No hay en
estas comedias intencionalidad alguna de remitirse a lgs origenes de una esencia
tropical o negra. Lo que llama la atencidn en ellas es la asimilacion estética de
estos estereotipos en tramas que plasman el éxito comercial que tuvieron este
tipo de representaciones en otros escenarios, como fueran los centros nocturnos;
proceso que seria recreado en la industria del celuloide.

En 1949, con el estreno de Calabacilas fiemas se anuncid que se
obsequiarfan cien pares de medias de nylon importado para las damas que
asistieran a ver a “Tin Tan" y “su poquer de lindas piemas™.'® Para entonces ya la
carrera del pachuco era reconocida con considerable éxito en el teatro y la radio.

En el filme encarna a un cantante venido a menos, conocido como “Tin Tan”, que

82 cine Grafico, 27 de febrero de 1949, Ficha de Calabacitas Tiermas: Produccién: CLASA Films
Mundiales. Direccién: Gitberto Martinez Sclares. Productor: Salvador Elizondo. Productor ejecutive: Jorge
Elizondo. Guién: Eduardo Ugarie. Adaplacion: Eduardo Ugarte y Gilberto Marlinez Solares. Folografia:
Agustin Martinez Solares. Escenografia; Jesis Bracho. Edicién: Jorge Bustos. Sonido: Rafael Ruiz Esparza y
José Pérez. Musica: Rosallo Ramirez y Federico Rulz. Canciones: Fedarico Ruiz ("Espejo del alma”, "Gloria™},
Emilio Renté (“Qué rumbon de conga®, “Rumba callejera®), Gabriet Ruiz (*Ya no vuelvas®), Gemmén Valdes
“Tin Tan" ("Hogar dulce hogar”, “Canclén del espejo’) y olros. Repario: German Valdés “Tin Tan", Roslia
Quintana, Amalia Aguilar, Rosina Pagan, Nelly Montisl, Jorge Reyes, Gloria Alonso. Duracién: 101 minutos.
Fecha: 1948.
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entra a la tienda de antigiedades de Don Gume, a quien le pide prestada una
pistola; asi como acude a la tintoreria atendida por un amigo suyo quien le facilita
un smoking. Planea que en caso de no encontrar trabajo procedera al suicidio. Las
'casualidades y los enredos hacen que de Chapuitepec, fugar elegido por el miisico
para llevar a cabo el acto suicida y de donde huye cormiendo tras creer que lo que
cometié fue un homicidio, aparezca en casa de quienes lo atropellaron durante su
huida. El se dice amnésico y ellos le hacen creer que es el empresario de un
cabaret que esta a punio de inaugurarse.

Al reencarnar en empresario, “Tin Tan” llevaréd a cabo la seleccion de las
variedades con las que abrird la temporada en su supuesto negocio. Mientras
yace convaleciente, entran a su cuarlo dos brasilefios que representan el
esterectipo del Brasil tropical. Una brasilefia —Rosina Pagan- y un mulato
brasilefio, que hablan sido contratados por quien se hace pasar por secretario de
la empresa. Rosina habla en portugueés, poriufiol, y decide quedarse a cuidarlo,
diciéendole carifiosamente “cara de macaquito amarelo®. Méas adelante, “Tin Tan”
recibe a un colocador de estrellas quien le muestra su pornafolio, en donde hay
una foto de Amalia Aguilar, “La mujer de fuego”, exuberante cubana que en la foto
adquiere vida y ejecuta unos pasos breves para mostrar sus dotes exéticas, hasta
que queda fija de nuevo. Entre la contratacion inmediata de ésta y su llegada, nos
encontramos en |la habitacion de Rosina, con periquitos, guacamayas y changos,
que rodean la escena de una samba interpretada en ese momento por la cantante.

La llegada de Amalia Aguilar, una muy sensual mulata cubana, es una de
las escenas en las que vale la pena reparar. Con la camara se realiza un close-up

de las maletas que tienen dos etiquetas que advierien la travesia de La Habana a
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México. Al ritmo de los bongoes ejecutados por un grupo de negros

desparpajados, la mulata canta “de La Habana ha llegado una conga”,'® se sube
en la mesa de centro y sus pasos, voz Y ritmo, provocan que todos en la casa
comiencen a bailar. De todas las habitaciones de la casa van saliendo uno por uno
los personajes que la habitan, como hipnotizados por esa conga que controla sus
cuerpos. Al terminar esa fiesta improvisada y casual, un par de didlogos reparan
en asuntos que aluden a “lo negro”. Primero se da la siguiente conversacién entre
la rumbera y “Tin Tan”,

Amalia: ¢ Qué te parece, te gustd mi numerito?

Tin Tan: Que le consigan una habitacion al mango antiilano este.

Amalia: Muy bien, esto de estar en familia me gusta, pero te advierto que

mis bongoceros titulares no se pueden separar de mi ni un momento,

estan bajo mi responsabilidad. Me los encargd su mama.

Tin Tan: ¢ Pero todos son hermanos?
Amalia: ; No ves que son del mismo color?'®

El “mango antillano” interpreta a una cubana cuya sensualidad se expresa a
través de sus gestos y sus miradas coquetas, ademas de sus bailes. Los
bongoceros son su familia y ellos a su vez son una misma familia. Su color y su
esencia negra los hace serlo, los unifica, desdibuja las diferencias. En lo que se
resuelve la estancia de la cubana, se escucha bajar al secretano, segundo
didlogo, quien discute acaloradamente con los bongoceros,

Reyes: Ahl es donde debian estar ustedes, en la seiva. [...]

Negro: (Quejandose con “Tin Tan" del lugar a donde quieren alojarlos. Actia como si
tuviera frfo, moviendo la bemba) Ahf uno se muere de frio. Nosotros somos tropicales.
Tin Tan: Qué les parece si les construimos su bohlo particular a cada uno.

Reyes: (Irdnicamente) SI, con playa particular y morro.

Negro: Ah, asl la cosa cambia. Nada como el ambiente de Cubita la bella.

Tin Tan: Secre, que les vggan construyendo su bohfo a los muchachos, con su tibiri
tabara... (Sale de escena)’

83 Cancién “jQué rumbon de conga!” de Emilio Renté, interpretada por Amalia Aguilar, en ibid.
'5 Dislogo entre Tin Tan y Amalia Aguilar en ibid.
5 Dilogo entre “Tin Tan" y los bongoceros, en ibid.
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El comico comportamiento de los negros en este didlogo pone en evidencia
su ser “tropical’. Ademas del trato que reciben del secretario, quien se refiere a
ellos como unos salvajes que debian estar en su habitat natural, la selva, también
Tin Tan posibilita la representacion estereotipada de estos personajes al aludir al
bohio, la casa tipica de los campesinos cubanos —actitud del blanco hacia los
negros. Cuando por fin el secretario Reyes, quien es el verdadero empresario,
consigue irse a dormir, se percata de que el grupo de bongoceros esta durmiendo
en su habitacion.

En esta cinta, asi como en La reina del trépico, los bongoceros aparecen
integrados de manera activa en el argumento. Es decir, no sélo forman parte de
las escenografias que aluden a “lo tropical”, sino que intervienen con dialogos que
dejan ver su caracter desparpajado y festivo. Esto y el momento en que Amalia
Aguilar sefiala que sus bongoceros no se pueden separar de ella ni un momento,
remiten a la unidad simbdlica rumba-bong6 a la que hemos aludido, matizados con
fa comicidad de la historia.

Una vez contratadas todas las variedades --la brasilefia, la cubana y sus
bongoceros, la mexicana y la gitanita-- v despues de aigunos eventos gue
inclusive lievan a todas las integrantes del elenco a los golpes, se da Ia
inauguracién del Club Ménaco. Inicia-la orquesta tocando un danzén, cuando la
policia detiene a “Tin Tan" y lo lieva preso por fraude. Entre tanto en escena
aparece Rosina entonando una ligera samba. Le sigue Amalia, quien canta la
"Rumba Callejera”,

Mirame bailar, mi negro.
Mirame gozar, mi negro.
Oyeme cantar, mi negro.

181



La rumba tiene murumba.
Murumba tiene la rumba.

No hay nadie en el extranjero
Que sepa bailar la rumba.
Porque a la rumba

Le falta la murumba [...]'6

En un baile erético y exuberante, la bailarina cubana elevara la temperatura
del espacio escénico que la acoge. Mientras los movimientos rapidos de la camara
toman el perfil de los negros que marcan un rntmo que se va acelerando, los
gestos de la cubana acomparfian el movimiento de manos.

Finalmente “Tin Tan” es liberado, sus gastos son pagados por aquél a quien
pensé habia matado en Chapultepec y se casa con Lupita (Rosita Quintana),
quien fuera la sirvienta en casa del empresario y mas adelante encarnara a la
figura estelar del cabaret. De nuevo en su barrio, Peralvilio, Tin Tan, su mujer e
hijos, quienes tienen el rostro del pachuco y el de Lupita, cierran esta comedia de
enrédos.

Samba, conga, rumba y danzén seran los ritmos caribefios que forman
parte importante de los recursos escénicos en Calabacitas tiernas; también son
interpretados un swing y el bailable espanol de la nifia gitana. La brasilefia, la
cubana y los negros, son también los estereotipos que, entendidos como recursos,
aluden a “lo tropical” y a “lo caribefio”. La conga y rumba cubanas, interpretadas
por Amalia Aguilar, diseminan la sensualidad. La composicion estética de estas
danzas sellan dos de los momentos festivos en la cinta.

La pelicula Una estrella y dos estrellados no entra dentro del marco

temporal propuesto para el presente el trabajo, ya que fue filmada en 1959."%7 Nos

1% Cancién “Rumba Callejera” de Emilio Renté, en ibid.
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parecio importante incorporarla ya que, aunque solo sean un par de escenas (as
que resultan relevantes para la tematica, encontramos en ella el uso de los
estereotipos del negro y la mulata, colocéndolos en un mismo plano al ser ambos
protagonistas, y no el uno acompafando a la otra. Garcia Riera anota al respecto
de esta cinta que, “no extraia que esta comedia tuviera poco éxito en su cine de
estreno; sus situaciones estaban ya muy vistas™.'® Quizas el critico se refiriera a
que la representacion de la rumba habla sido explotada como imagen filmica
durante la década anterior. Vale la pena sefialar que para entonces otras actrices
mexicanas se sumaron al conjunto de estrellas que interpretaron las coreografias
cubanas. A cantinuacion explicamos lo dicho hasta aqui.

En la escena inicial de Una estrella y dos estrellados, se ve a “Tin Tan" y su
camal Marcelo (Marcelo Chavez) quienes acuden a los estudios cinematograficos
con la idea de triunfar en el medio artistico. Logran introducirse a ellos detras de
un automovil al que simulan segufr. Sabran un poco mas adelante que el vehiculo
al que siguieron y con el que chocaron destrozandole la defensa trasera es de
~John (Oscar Ortiz de Pinedo), el director gringo. El resto de la historia transcurre
entre los muchos equivocos que enfrentan a ambos cémicas con el gringo. Un
amigo de ellos {(Ramén Valdés), quien los hacia trabajando en un café de chinos,

les consigue chamba como lavaplatos en el reslaurante de los estudios. Ahi

7 Ficha de Una estrelfa y dos estrellados: Produccién: Producciones Pereda, Ramon Pereda.
Direccién: Gilberlo Marlinez Solares. Argumento: Gilberfo Martinez Solares. Adaplacitn: Ramén Pereda y
Gilberto Martinez Solares. Folografia Agustin Marlinez Solares. Musica: Manuel Esperdn. Sonido: Emesio
Caballero. Escenografla: Jorge Femandez. Edicidn: Alberto Valenzuela. Reparto: German Valdés "Tin Tan",
Marla Antonieta Pons, Marcelo Chavez, Oscar Ortiz de Pinedo, Rosa Elena Durgel, Oscar Pulido, Dacia
Gonzalez, Carlos Robles Gil, inlervenciones musicales de Olga Guiliot y Marnachi Jalisco de Pepe Villa.
Duracién: B0 minulos. Fecha: Filmada a partir def 11 de mayo de 1958 en los estudios San Angel. Estrenada
el 4 de aqgsslo de 1960 en el Cine Climpia (una semana). Op. cit., 1934, tomo 10, pp. 66-67.

Loc. oit.
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conocen a Lolita (Maria Antonieta Pons), una mesera curvilinea, coqueta y
honesta.

Azares de la historia los llevan a una fiesta que ofrece la actriz-diva del
momento, Pafricia Molina (Rosa Elena Durgel). Mientras Olga Guillot interpreta un
bolero en la sala de la casa, hacen su aparicién “Tin Tan” y Marcelo. Ellos creian
que habian sido invitados como convidados, cuando en realidad la diva contaba
con sus servicios como meseros. La tragicomica situacion que se desarrolia desde
su llegada obliga a la actriz a echarlos de su casa.

Sera con Lolita con quien “Tin Tan" se divierta esa noche en un centro
nocturno. Esta escena es una de las que nos interesa destacar por la teméatica que
hemos venido desarrollando. Lolita y el pachuco consiguen ropa de rumberos,
entre el vestuario de los antistas, para ir a bailar a un cabaret tropical. Cuando él
se la muestra, ella comenta, “jAhora gue estamos de carnaval, esta a todo darl”.
Veremos a Tin Tan untarse con betun negro el rostro.'®

Ilegamos al cabaret de cuyas cortinas cuelgan estrellas y mascaras de
toros, enmarcados por pequefias palmeras al fondo. John, el director, y su
asistente, Rogelio Apéndice Fernandez (Oscar Pulido), han acudido ahi con la
'idea de encontrar a la nueva actriz de la pelicula “Amor y Ritmo”. Mientras Tin Tan
le declara su amor a Lolita y ambos beben tequila, comienza la orquesta a tocar
un ritmo que los lleva a la pista. Al son de: “Maria Lola, conmigo vas a acabar;
Papi con tu indiferencia a mi corazon vas a matar; Si no me quieres, papito,
conmigo vas a acabar”, y rodeados por la gente que luce mascaras y trajes de

carnaval con motivos rumberos —mangas con olanes en los brazos y pafuelos en
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la cintura— se desarrolla un primer momento de algarabia en la cinta.'’® John
contrata a Lolita como actriz, a pesar de la reticencia de ella de convertirse en
estrella ya que, como se lo expresaria al director, *los que se meten al cine se
marean y acaban perdiendo la felicidad™."”"

La “sin par Lolita” nace después del éxito que obtiene su pelicula. Las
cadmaras la favorecen en sus actuaciones y sus movimientos, siendo estos la
rumba y el mambo. Una nueva oleada de enredos hace que la rumbera y el
pachuco se distancien uno del otro. Uno de estos enredos es el de un asalto
ficticio del cual trata de salvar Tin Tan a Lolita, quien se disgusta per haberle él
arruinado la escena. Otro asalto real tras el que Tin Tan queda come heroe, los
redne. Al final ambos actuaran juntos, ella como actriz principal y €l como extra, en
un nuevo filme. El ballet de rumberos y los bongoceros preparan la entrada de
Lalita. Al ritmo de “El Manicero” elia se acerca a Tin Téan y lo saca a bailar. Todo
esta siendo filmado, hasta el beso final cuando el director grita: “jCortel”, y el beso
tarda un poco mas en concluir.

Prolongado el beso, pueden apreciarse en la escena a las bailarinas en
hombros de los rumberos, mirando a los actores. En Una estrefla y dos estreflados
llaman la atencién dos elementos que respaldan el argumento: el primero, la
apreciacion de los avatares de la creacidn cinematografica, inserta en el cine
mismo y segundo, el uso de la rumba como recurso, a decir, como acontecimiento
escenico que hace exitosa a la produccién filmica. En esta cinta se pretendio

recrear la atmésfera circunstancial que rodeé la realizacién de las producciones

" Dislogo entre Tin Tan y Maria Antonieta Pons en ibid.
'™ Escena en el cabarel tropical en ibid.
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cinematogréficas. Divas que pasan de la cima al pozo, de un dia para otro;
estrellas descubiertas en escenarios inesperados; acontecimientos casuales que
medifican la estructura de la filmacién; hechos —como el robo a Lolita- que
provocan la confusion entre la realidad y la ficcidn, de los mismos actores asi
como del publico.

La rumba como recurso escénico es aqui uno mas de esos momentos
fortuitos. Lo interesante en esta historia es que la atmosfera ariificial del trdpico
“citading” es el lugar en el que el director de cine se encuentra con los estereotipos
que le dan vida a la rumba. Los disfraces de Lolita y “Tin Tan”, de la mulata y el
negro, realzan la mencionada artificialidad. Estos personajes se introducen en un
cuerpo estereotipade que es, al final, lo que el creador escénico requiere, una

invencion.'’

“L.o tropical” y “lo negro” en el celuloide

Para realizar el analisis de la asimilacibn mexicana de “lo cubano”, elegimos las
cintas La reina del trdpico asi como Angelitos negros, porque en ambas peliculas
se aborda el tema de la raiz y de los origenes negros, en los significados étnico e
‘identitario. En este sentido, ambas propuestas cinematogréficas concentran una
cantidad de elementos simbdlicos que ofrecen una percepcion de los criterios de
“lo tropical” y “lo negro® como elementos ajenos, extranjeros, a “lo propio” de la

cultura urbana mexicana. La rumba es admirada alla lejos, en un escenario; lo

7! palabras de Maria Antonieta Pons a Oscar Orliz de Pinedo en ibid.

2| a situacién inherente al argumento de esta cinta remile a lo expueslo por Julia Tufién, quien dice
que, “El cine como ideclogia, para conjurar los riesgos de esta contradiccion masa-individuo, que pusden
dispersar su papel, se centra en la creacion del "sistema de eslrellas™ [...] as! como de los géneros y
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negro es rechazado y controvertido, al final, negado. Estos dos temas plantean la
existencia de las tradiciones, la fuerza de la naturaleza consanguinea como nucleo
cohesionador, el acercamiento a lo extrafio por diferente y exético, y la revelacion
de sentimientos seculares.

Entre el argumento idilico de La reina del tropico y el melodramatico
desarrollo de Angelitos negros, se establece un didlogo que se vale de los
recursos escénicos para integrar un discurso con el que se inventan los origenes.
Didlogo que integra a los estereotipos cubanos, con lo que se refuerza la
percepcion del tropico como algo ajeno a la cultura moderna urbana.

Ademas de los melodramas, estan las peliculas comicas que incorporaron a
los estereotipos del negro y la mulata. Mientras que Calabacitas tiernas es un filme
en el que se muestra el collage musical de la época, Una estrella y dos estrellados
plantea la idea de la vigencia de los ritmos cubanos como espectaculos preferidos
por el publico. Amalia Aguilar sera4, en la primera, la representacion de una
sensual y alegre mulata cubana, cuyos exuberantes bailes animaron al publico.

Los bongoceros que la acomparian, a la vez, posibilitan la insercion, en el
argumento, de un nucleo estereotipico activo. Lo que se aprecia en sus didlogos
desparpajados, en el relajo formado en torno a estos negros escandalosos. Maria
Antonieta Pons en su disfraz de mulata-rumbera curvilinea y sensual, en Una
estrella y dos estrellados, remite a la idea del uso del estereotipo en su maxima
expresion de artificialidad como recurso escénicc. Asi también sera para ese falso

negro, negro-disfraz, encarnado por “Tin Tan" en un breve momento filmico. Valga

estereotipos que permiten el fenémeno de reconocimiento, transferencia-identificacion que comunica el
espectador con el mundo de la pantalla.” Julia Tufion, Historia de un suefio [...], op. cil., p. 28.
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recordar que es en esta escena que representa una fiesta de carnaval en cabaret,
en donde la accidn de la historia filmica cobra sentido para este analisis. Los
estereotipos de la mulata-rumbera y del negro, adoptados segun la meda o como
un disfraz mediante el cual se alcanza el estrellato, fueron utilizados en ambas
cintas como recursos.

Maria Antonia en La reina del trépico; Nana, Belén, Isabel y Ana Luisa, en
Angelitos Negros; Amalia, en Calabacitas tiernas y Lolita, en Una estrella y dos
estrellados, son los personajes femeninos que en estas cuatro historias
ejemplifican y narran el mestizaje mulato: el estereotipo ya formado. Unas en la
apariencia fabricada de la mujer blanca cuyo cuerpo, comportamiento y vestido

hablan mas que el tono de piel,’

otras que en el tono de piel llevan el estigma o
la fortuna de representar su origen antillano. Melodrama o comedia, los
argumentos cinematograficos que las incluyeron como protagonistas de sus
repartos proyectan la versatiidad de su discurso iconografico. La esencia
femenina de Maria Antonia, Amalia y Lolita, estara signada por atributos, como el
erotismo y la sensualidad, relativos a la vida nocturna. En los movimientos
rumberiles siempre hay una buena dosis de sensualidad. Lo circunstancial en
estos casos deviene de sus posiciones alusivas a “lo ajeno”, a “lo otro”, a “lo
extranjero”, en el ambito urbano.

Recapitulando, Maria Antonia es una presencia ajena a la vida capitalina, la

expresion de su naturaleza tropical se hace evidente de manera “espontanea” y su

manifestacion en el espectaculo capitalino no mantendra la misma estética de la

™ Mufioz Castillo cita a David Ramén quien al referirse a Mapy Cortés la denomind como “la
rumbera blanca”, op. cit., p. 22.
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danza en el solar jarocho natal. Ana Luisa es una hermosa mujer blanca, cuyo
espejo son Nand y Belén, su madre negra e hija negra; desdoblamiento del
mestizaje en un melodrama que plantea el conflicto de dicha identidad en la urbe y
los convencionalismos de clase media, siendo asi “lo negro” una frontera que su
destino debe de cruzar. Amalia serd una cubana contratada por su fogoso y festivo
espectaculo. Extranjera que inserta la elocuencia de sus bailes, hipnotizando a su
paso a los personajes con los que se encuentra y quienes por instantes se
sumergen en el trance de su voz, del ritmo, del movimiento. Lolita adopta el disfraz
de rumbera para la cita amorosa-comica; serd este disfraz el que fe brinde la
posibilidad de desplegar sus virtudes ritmicas y su talento artistico en el cine. Es
ficcion su ser mulato, ficcion su insercidn social, al final, es una moda.

Kiko Mendive y su orquesta de negros en La reina del irdpico; Pedro Infante
pintado con betin y su amigo negro, Femando, en Angelilos negros; |os
bongoceros de Amalia Aguilar, en Calabacitas fiernas y, por altimo, “Tin Tan",
maquillado como negro en Una estrella vy dos eslrellados, interpretan en estas
“historias al estereotipo masculino del negro. Unos dando énfasis al estereotipo al
tocar las percusiones, otros en la artificialidad que les confiere el uso del betin y
otros mas en sus incursiones esporadicas por medio del dialogo. Asi como en el
caso de las mulatas, estos negros remiten a “lo ajeno”, aunque cercanc por ser
identificable. Su extranjeria es un hecho remarcado por la posicidn que ocupan
como representantes de una cultura importada a la ciudad.

Kiko Mendive y su orquesta apareceran en los espectaculos de La reina de/
frépico. Las interpretaciones musicales vigorosas y su presencia en [0s encuadres

de la camara nos hacen percibirlos como parte de la escenografia que alude al
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paisaje tropical en el cual se desenvuelve la danza. Como parte de la composicion
estética su presencia es fundamental; estos negros son los que acompafan los
movimientos de la mulata, sin ellos la narracion de ese otro tropical quedaria
incompleta. José Francisco (Pedro Infante) es un artista reconocido que incorpora
en su repertorio danzas negras, pintandose la cara y el cuerpo con betin. Uno de
sus mejores amigos es un bailarin que lo acompafia, Fernando, un negro noble.
La representacion de la danza negra sera una de las escenas mas representativas
en el argumento, en cuanto a la asimilacion de los estereotipos cubanos, ya que
es a su vez una actuacion y alusién al centro dramatico de la historia: el origen .
negro oculto.

Los bongoceros de Amalia Aguilar se presentan siempre en grupo, uno
habla por todos, aunque todos armen el relajo, y al hablar se aprecia la
caracter(stica bulla que se atribuye al estereotipo del negro jovial y desparpajado.
Cuando acomparfian a la rumbera, podemos apreciar sus atributos estéticos al
ubicarse las camaras en sus rostros alegres y festivos. Al habérseles incluido con
partes en el didlogo, la percepcién de su presencia como parte de la escenografia
se modifica. Naturalezas tropicales que inundan una casa capitalina, proyectan el
jolgorio idilico que traen de “Cubita la bella”.

| “Tin Tan" adopta el disfraz de negro-rumbero para la cita amorosa, en Una
estrella y dos estrellados. Negro artificial, negro-disfraz, que te permite esconderse
de la cantidad de encuentros desangelados con John, el director cinematografico.
Ficcion la pintura con la que cubre su rostro, ficcion y recurso con el que encuentra

una nueva posibilidad de hacer realidad sus aspiraciones artisticas.
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La extranjeria del estereotipo del negro se percibe en todos los argumentos.
Disfraz, compafiia, escenografia, estos personajes mantienen la distancia, la
diferenciacion, que les otorga el contexto urbano. Sin embargo, estas
interpretaciones arman el conjunto de referencias simboélicas con las cuales se
alude al otro tropical.

Esencias que brotan o espectaculos que recrean a ‘lo mulato”, los
estereotipos en su conjunto estdn enmarcados por la musica, la danza, el
ambiente del teatro-cabaret, las escenografias. En todos los casos aqui expuestos
los recursos utilizados en las distintas producciones fueron, en gran parte,
inventados por los cubanos. El cine mexicano los proyectara con sus matices y
confiriéndoles otros, como resultado de un proceso de asimilacion a los discursos

de la cultura popular nacional.

La rumba portefia: Konga Roja (1943)

La representacion de la atmasfera tropical en las noches metropolitanas fue una
practica recuirente en la ciudad de México, en los afios cuarenta y cincuenta. El
desplazamiento de esta iconografia al cine, con todo y el escenario del centro
nocturno, permite apreciar una relacion significativa que involucra de manera
intima los criterios referenciales de “lo exético” y “lo erético”.'” Una centena de
peliculas retratan la complejidad de este vinculo establecido en la frontera de la

moral, en la frontera entre “lo prohibido” y “lo permisivo™.'® Asi, aquellos sitios de

R Aungue posterior, es interesante el andlisis que hace Garcia Canclini acerca de la apreciacién de
“lo salvaje” que, desde la década de 1980, se hiciera en las exposiciones artisticas mundiales en op. il., p.
54.

V15 En cuanto a los valores promovidos por esta industria, Julia Tufién sefiala que, “el cine mexicano
repite hasta la saciedad la misma tematica: la hacienda y la provincia mexicana como salvaguardadoras de la
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relajamiento en la vida urbana que fueran los cabarets, se convierten en los
azarosos sitios de proyeccion de naturalezas salvajes, delimitadas casi siempre
por destinos tragicos, en donde lo oculto queda al descubierto. Seran lugares, al
fin, de transito; escenas intermitentes en los filmes que los proyectan.

Sin embargo, la exploracion de esta rumba que se asocia a la vida fatidica
del arrabal, antes simbolo de momentos festivos, se dio también en las atmdsferas
aciagas del trépico mexicano. Hablaremos aqui de Konga Roja, pelicula de
Alejandro Galindo, protagonizada por Maria Antonieta Pons y Pedro Armendariz,
en 1943, y que se desarrolla en el ambiente de Puerto Largo, Veracruz.'™® A lo
largo de esta cinta, son varias las escenas en las que vale la pena reparar, para el
tema que nos ocupa. Federico (Pedro Armendariz), incorruptible superintendente
de la Star Banana Fruit Company, llega a Puerto Largo a supervisar las

operaciones de la compariiia. Tras instalarse en un hotel acude para ver ai

pureza; la madre heroica y sufrida como resguardadoras de los valores familiares y nacionales; el valor
masculino del mexicano como conservador de honor, el "machismo” como representante de o viril; la pobreza
y la desgracia asumidas con honradez, como espera de la otra vida para redimirse, manteniendo una
resignaciéon de continuidad. Y estos elementos generalmente aparecian asociados en contrapunto con los
riesgos que asociaba la ciudad yio el cabaret, la mala-mundana mujer, el hombre traidor, el rico infeliz. De
esta tematica esenclal emana el respeto a toda prueba a la familia, la propledad privada y el Estado, a la
mora! tradicional del cristiano, al valor de mantener, salvaguardar, resguardarse de todo aquello que sea
conservar los elementos tradicionales de la cultura nacional que no implicaran méas riesgos de los que la clase
en el poder podria controlar.” Tuiién, op. cit., p. 33.
'8 Ficha de Konga Roja: Produccion: Producciones Raul de Anda. Jefe de produccién: Enrique L. Morfin,
Direccién: Alelandro Galindo. Asistente: Luis Abadie. Argumento y adaptacién: Alejandro Galindo. Fotografia:
Victor hemrera. Musica: Pedro Galindo. Direccién musical: Rosalio Ramirez. Canciones: Alberto Dominguez
“Eternamente™), Ary Barroso (“Brasil®), Emesto Lecuona ("Babali”), Pedro Galindo (*No te des lija"), Mario
Ivarez ("Soy cubana®) y Rafael Hernandez ("El Bongocero®). Sonido: B.J. Kroger. Escenografla: José
Rodriguez Granada. Vestuario: Armando Valdés Peza y Cristina G. de Escobar. Edicién: José W. Bustos.
Reparto: Pedro Ammendarniz, Maria Antonieta Pons, Tofla la Negra, Carlos Lopez Moctezuma, Tito Junco, Luis
G. Barreiro, Clifford Carr, Guillermo Calles, Salvador Quiroz, Radl Guerrero, Max Langer, Paco Astol, Hernan
Vera, Leonor de Martorell, Alfredo Varela, Ignacio peén, Alfonso jiménez Kilometro y Jorge Arriaga, José |.
Rocha, José L. Murillo, Faquir Hamis y en numero musicales Son Clave de Oro y Wello Rivas (canta °El
Bongocero™). Duracién: 110 minutos. Fecha: Filmada a partir del 29 de marzo de 1943 en Tuxpan, Veracruz y
en los Estudios Azteca. Estrenada el 1 de octubre de 1943 en el Cine Palacio Chino (una semana). Garcia
Riera, op. cit., tomo 3, pp. 34-36. Francisco Peredo Castro hace referencia a esta pelicula en su libro
Alejandro Galindo, un alma rebelde en el cine mexicano, México, CONACULTA, IMCINE, 2000, pp. 277-278.
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gerente, Mr. Powell (Clifford Carr), en la cantina del lugar, la Siete Mares. En ella
Rosa {Maria Antonieta Pons), canta vy baila el son “Soy cubana”,

Soy cubana

al ciento por cien.
Soy de ahi

donde quema el sol,
donde alumbran
con su vaivén

las palmeras a mi cancion.

Soy cubana de corazdn,

soy cubana, si sefior.

Y st empiezo

a bailar el son

arrebato con mi calor, si sefior.

Oye como suenan

al compas de mis movimientos

todes los ritmos con emocién, sl sefior.
Escucha el timbal,
escucha el bongd
escucha mi ritmo
Que alegres son |...]

177

El movimiento de las camaras vira de la curvilinea e insinuante bailarina a
los musicos, alejandose y acercandose a la plataforma, provocando con ello que el
calor tropical sugerido se acenflie. Martha “La Mulala”, pape! interpretado por
Tofia la Negra, le sigue cantando un bolero; mientras la cAmara realiza algunos
Close-ups a los rostros de mestizos y mestizas que con miradas romanticas
escuchan a la cantante. Rosa tiene un desagradable encuentro con el
superiniendente, ya que la trata con aires de superioridad, y es a él a quien

dedicard desafiante su siguiente baile,

Mi cuerpo es canela pura,

Canela dulce y sabrosa.

Cuando quiebro Ia cintura

Todos dicen: jAy, qué cosal [...]
Oye este fitmo como calienta [...]'"®

77 Cancion "Soy cubana” ds Emilio Renté, interpretada por Maria Antonieta Pons en ibid.
V78 Cancién *No te des lija” de Pedro Galindo, interpretada por Maria Antonieta Pons en ibid.
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La letra y ifos movimientos de Rosa le muesiran a Federico la sensualidad
que es capaz de irradiar. El y su amigo Armando (Tito Junco), a quien encuentra
por casualidad en aquel puerto, rien mientras la mulata les dedica miradas de
desprecio desde la plataforma. Al finalizar la rumba, Rosa le da una cachetada a
Federico, por considerar una groseria el que se hubiese reido de ella mientras
interpretaba su baile. El “malo” de la historia, Carlos Lopez Moctezuma, le dira a
este exdranjero: “Ese es el recibimiento que le da la mujer de Puerto Largo y es
s6lo el principio.”"®

Los alimentos —cocos, platanos, toronjas-, la bruma, la lentitud con la gue el
ayudante del duefio del hotel se mueve, mientras éste reposa en la hamaca, todo
sugiere esa atmbsfera esterectipada que inventa al iropico como un lugar
parsimonioso. No faltaran los tapices y cortinas en las que se observen dibujos de
palmeras y soles nacientes.

En ofra escena vemos de cerca a la orquesta que anima el ambiente en la
cantina, mientras interpreta la cancién “El bongocero”, de Rafael Hernandez. En
ésta, Rosa baila con pafiuelos blancos en las manos.'® Le seguira nuevamente
La Mulata, quien interpreta la lirica “Babald”, de Ernesto Lecuona. Este es otro de
los momentos sugerentes de la pelicula, relativos al uso de ios estereofipos de los
negros y las mulatas. Inmersas en la tonada, las tomas se moveran de los

musicos a La Mulata, de ella a Rosa, quien aparece de nuevo acompafiando al

8 palabras de Carlos Lépez Moctezuma a Pedro Armendariz en ibid.
18 Canclon “El bongocerc” de Rafael Hemandez, interpretada por Welle Rivas en ibid.
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cuerpo artistico con su baile erdtica, y de nuevo a los trompetistas, al pianista, a
los bongoceros, a la orquesta completa.'®!

Sabremos que Ammando anda haciendo negocios sucios con gquienes
quieren acabar con el monopolio de la Star Banana Fruit Company. Federico
desconoce que su amigo es el ejecutor de una serie de anomalias que han
dificultado las exportaciones de la compaiila. Al ser descubierios por Federico, el
grupo de delincuentes, entre ellos Amando, es entregado a las autoridades del
puerto. El Gnico que logra escapar es Carlos Lopez Moctezuma. Todos los demas
seran ejecutados por decision de los lugarefos.

La Mulata mantenia una relacion con Armando, con quien pensaba
marcharse de Puerto Largo. La trégica muerte de su amado hace que La Mulata
decida irse. Herida por la noticia del destino de Armando y por la despedida de su
amiga, Rosa le recrimina a Federico el que no hubiese ayudado a su amigo. En
ese momento cae en cuenta del amor que siente por el superintendente. Todo se
ira desarrgllando desde aquel momento ¢on celeridad. Carlos Lopez Moctezuma
~desafia a Federico y en una noche brumosa ambos se acechan en el muelle.
Federico da muerte al contendiente y la historia finaliza con el enlace de Rosa y
Federico. La sensualidad, la lealtad, la tragedia, la traicién, el amor y el odio son
los sentimientos que matizan el argumento.

Garcia Riera comenta acerca de Konga Roja que,

[...] el final de este melodrama de aventuras tropicales y demasiado convencionales
copia al de La diligencia, el famoso westerm de John Ford, y en todo lo que precede a
ese desenlace Alejandro Galindo no se prueba indigno de los maestros de Hollywood:
se nota, por ejemplo, que ha visto con atencién el cine de Josef von Stemberg. Gran
parte de la accién, llevada con dinamismo, ocurre en un cabaret hien poblado y

"' Cancion *Babali” de Emesto Lecuona, interpretada por Tofa la Negra, en jbid.
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animado, con buenos encuadres, efectos cuidados de iluminacion (por ejemplo: el
movimiento de las aspas de los ventiladores produce luces intermitentes), algunos
shots inventivos (por ejemplo, el de una copa levantada en primer termino) y
estimables intentos de dar variedad y originalidad a nimeros musicales que resultan
demasiado fastuosos para el lugar donde ocurren; también en el hotel lugarefio se
procura el Jogro de una aimosfera tropical: Heman Vera, el duefio, se abanica tumbado
en una hamaca y un mesero, Paco Astol, se mueve con gran flojera. ™

L.os nimeros musicales y &l logro de una atmésfera tropical, elementos en
los que repara el critico, son el conjunto de este trdpico filmico que traduce los
comportamientos humanos. Veremos como los acontecimientos van develando un
deber ser del hombre y la mujer del trépico: el honor, la autoridad del consejo del
puebio, la lealtad, el aplomo para asumir el castigo, la practica del amor carente de
los formalismos urbanos y el odio, todos sentimientos exacerbados. Ambos, amor
y odio, representados como si estuviesen embriagados por la bruma tropical.
Asimismo, cada personaje da cuenta, en comportamiento y fisonomla, de una
condicién estereotipica. Martha La Mulata, es una mujer cuya belleza radica en su
voz y en la lealtad al amor que siente por su hombre; Rosa, una mulata picara y
seductora, que viste de olanes y cuyos movimientos son una invitacién a la pasién,
descubre en el amor la tranquilidad; Armando, el mestizo, es este jarocho vivo que
asume con aplomo y sarcasmo la lealtad hacia sus propios instintos, asi como el
castigo; Federico es el fuerefio, un “extranjero” honesto, hombre que conoce lo
modemo y es atrapado por esa veta instintiva y salvaje que descubre en la

atmésfera tropical, sintetizada en una mujer del trépico.

2 Garcia Riera, op. cit.
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El tropico ecléctico: Aventurera (1949)
Por ultimo, hablaremos aqui de la afamada cinta de Alejandro Gout, Aventurera,
filmada en 1949, y cuyos protagonistas fueran Nin6n Sevilla, Andrea Palma, Tito
Junco, Rubén Rojo y Miguel Inclan.”™ Aunque la historia en ella no se desarrolla
en la ciudad de México, vale para hablar de la presencia de “lo tropical” en el
ambito urbano. Elena (Nindn Sevilla) es una ingenua jovencita provinciana que
vive con sus padres. Sus dias los dedica a estudiar danza. E! quid del argumento
se presenta cuando su padre, enterado del adulterio de su madre, se suicida,
momento en el que la vida de Elena da un vuelco por completo.

Del status de provinciana recatada y candida, debe enfrentarse a las
dificultades de la vida adulta. Por si esto no fuera poco, las situaciones que la
obligan a hacerse cargo de su propio destino de manera repentina, traen consigo
la pobreza y la incertidumbre; entonces debe mudarse de su natal Chihuahua a
Ciudad Juérez. La chica se reencuentra con Lucio (Tito Junco), un cinturita que la
habia pretendido en Chihuahua y quien le ayuda a encontrar el tan necesitado
_empleo. Lo que éste no le deja claro es que el trabajo lo desarrollara en un burdel.
Elena cobra conciencia de su situacion cuando al parecer es demasiado tarde, ya
que Rosaura {Andrea Palma), la duefia del burdel, le advierte que su voluntad ya
no le pertenece. El mundo ocuito y devastador de la vida nocturna, del placer, del
erotismo, de la tragedia, se le manifiestan como un destino ineludible. Pareciera

que son frontera su edad, su regién, su cuerpo que solo despierta deseo, por lo

" Ficha de Aveniurera: Productor: Producciones Calder6n, Pedro A. y Guillermo Calderdn.
Direccion: Alberto Gout. Argumento: Alvaro Custodio. Adaptacion: Alvaro Custodio y Carlos Sampelayo.
Fotografia: Alex Philips. Musica: Antonio Diaz Conde. Arreglos musicales: Antonio Diaz Conde y Damaso
Pérez Prado. Sonido: Javier Mateos. Escencgrafia: Manuel Fontanals. Edicion: Alfredo Rosas Priego.
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que Elena no encuentra otro camino mas que el de proseguir con esa senda
impuesta por las circunstancias. Pedro Vargas la acompafiara, resumiendo su
porvenir, al cantar “Vende caro tu amor, aventurera...”. En aquel sitio que la
despierta a la vida real, se convierte en una talentosa bailarina que representa
danzas exuberantes y exoticas.

Las contingencias la llevan a la ciudad de México, en donde sera
presentada con su nombre artistico, Elena Montes. El empleo en la capital le dura
poco ya que se ve obligada a huir. Para alejarse de Ia pesadilla que ha sido su
vida hasta ese momento, decide casarse con Maric (Rubén Rojo), quien es
miembro de una de las "mejores” familias de Guadalajara. Nuevamente el destino
la pone de frente a Rosaura, quien es madre de Mario y es entonces cuando cae
en cuenta de la doble moral de la que fuera su verdugo, encontrando entonces la
forma de vengarse de ella. Esto lo consigue al final, cuando ya casada con Mario
le muestra a éste quién es en verdad su madre. A pesar de todo, Mario vy Elena
permaneceran juntos, triunfando asi el amor y quebrando la marca de mujer fatal
que la vida le habia impuesto a la protagonista.

Nos interesa destacar los bailables de Nindn Sevilla que retratan la relacién
entre “lo exético” y “lo erdtica”. Proyectada ésta, seglin deja ver el argumento, a
través de una naturaleza femenina que no puede eludir su condicidén sensual o
periadora de deseoc, materializada en su cuerpo. Sin duda hay una contradiccion,

expuesta en el argumento, entre el conflicto interno que libra Maria Elena como

Coreografla: Julien de Meriche y Nindn Sevilla. Reparto; Nindn Sevilla, Tito Junco, Andrea Palma, Rubén
Rojo, Miguel Incién. Duracion: 101 minutos. Fecha: 1940,
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mujer y el derroche de sensualidad que vierte como bailarina. Julia Tufién habla
de la sexualidad en Aventurera,

En ciertas cintas, el tono erético se muestra a través de la inocencia del baile. En
Aventurera, Nin6n Sevilla tiene, entre otras, dos coreografias deslumbrantes: “En el
jardin de Ala" y “Chiquita banana”. En la primera, envuelta en velos, danza y gira en fa
amplitud enorme de un local que supuestamente cabe en un pequefio cabaret. Al
menos en dos ocasiones realiza un acto claramente masturbatorio, con ias piernas
abiertas y en cuclillas, pero acostada, se explaya en mostrar las caricias que ella
misma se proporciona. En “Chiquita banana”, un tocado de pifias tropicales se
convierte en uno de platanos, y todo se adorna con una faldilla de esta misma fruta.
Luego, con uno de los platanos realiza movimientos francamente sugerentes, si no,
quiza, para los nifos que asisten a la sala, si, evidentemente, para las fantasias
eréticas de muchos de los adultos.’™

El “tono erético” de los bailes, comentado por Julia Tufién, enfatiza el
conflicto arriba mencionado. El despliegue escénico de estas danzas permite
apreciar la férmula ecléctica con la que se inventa “lo exoético”, elemento
inmanente al trépico, al que se le relaciona con el erotismo y la sensualidad.

Al abrirse el telén “En el jardin de Ala” o “En un mercado persa”, danza que
ejecuta la bailarina en el cabaret de Rosaura, aparece un desierto que es sélo el
preambulo de los velos y movimientos de la supuesta odalisca a la que encarna
Elena. Los hombres extienden sus manos para alcanzar el cuerpo de la bailarina,
manos de las que se escabulle para satisfacerse sola, de cuclillas y el cuerpo
echado hacia atras mientras sus propias manos recorren su cuerpo de forma
instintiva, en un circulo de bailarinas que enmarcan el inalcanzable cuerpo del
deseo. Al finalizar, el sonido de un mambo devuelve el divertimento en el local
fronterizo, dejando la sensacion de no haber sino soflado ese breve paréntesis

eroético.

84 julia Tufién, Mujerss de luz y sombra en el cine mexicano. La construccién de una imagen, 1939-
1952, México, £l Colegio de México, IMCINE, 1998, p. 239.
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Ya en |a ciudad de México, Elena Montes interpretara una samba en un
cabaret deccrado con palmeras. “Chiquita banana” es ahora una danza exdlica
cuya ubicacion en el Brasil es representada mediante el canto, los bailarines y la
naturaleza que evocan los tocados de la vedette. Al abrirse el telén nuevamente la
perspectiva de la pequefa plataforma cabaretil sobre |la que se retne el elenco da
el efecto ampliado de un escenario teatral. Elena canta y baila mientras las pifias
en su cabeza se mueven lentamente. De pronto la magia de la escena, tras un
humo que la envuelve, transforma tocado y falda en pencas de platancs. La
bailarina es una mujer de recursos cadenciosos; el suave contoneo de sus
caderas en esa samba hace que los frutos que de ella cuelgan rocen sutilmente su
entrepierna.

Un ualtimo numero lo realizard al volver a Ciudad Juarez, cerrando asi el
circulo fatidico con el que inicia en aquel sitio su vida adulta. El sonido de truenos
y luces que simulan ser rayos, enmarcan brevemente la escenografia de la que se
desprende la rumbera,

Arrimate carifiito,

arrimate bien cerquita

y dame tu calorcito,

quieroc mirarme en tus 0jos

y besar esa boquita, corazdn.
Bailale suavecito,

mueve bien la cintura,

de aqui pa’lla de alla pa‘ca.'®

La tormenta tropical se desvanece para ocupar el cuerpo femeninc que es
nuevamente el centro de una festividad erdtica. Mientras tanto dos filas de
bongoceros entran por los lados; de pie y bailando la acompaiian tocando sus

percusiones. Tempestad traducida en nitmo y que mediante la magia posibilitada
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por el efecto de las camaras multiplica a ia rumbera en un juego técnico, mas que
dramatico: ;es ella una, la que baila, o es las tantas bailarinas que respaldan su
coreografia? Nindn Sevilla baila al frente, mientras muchas Ninones detras de ella
se agitan en el baile como un (nico cuerpo dancistico.

Asi son representados el Medio Oriente, Brasil y Cuba, sitios que evocan
atmésferas exdticas. Territorios a los que la imaginacion les otorga el caracter de
recipientes del erotismo, como consecuencia de la naturaleza humana que se
debate entre el calor, la humedad y la tempestad. Naturaleza humana que se
coloca en estos extremos, oposicion del otro que es aquél que no pertenece al
trépico. Las tres danzas ejecutadas por Ninén Sevilla son ilusiones teatralizadas,
magpnificada su magia por los efectos de camara que la cinematografia hace
posible. Tres momentos de ensofacion que rompen el tedio y la monotonia de la
tragedia, del melodrama, en tanto destino frente al cual no se puede imponer la
voluntad. De los velos que cubren y descubren las suaves formas femeninas en
una supuesta danza oriental, viajamos al tropico latinoamericano, sustituyendo
velos por frutos en un cuerpo que se agita, aunque no demasiado, al ritmo de una
samba sutil. Terminamos en una rumba, sin velos ni frutos, es el cuerpo sélo y sus
movimientos frenéticos los que incorporan el recorrido simbodlico por “lo exético”.
En la alusion al tropico, siendo recreado este en sitios como el cabaret, la
posibilidad de franquear la frontera de una moral que esconde al erotismo como

condicion natural, es un hecho factible.

185 Canci6n “Arrimate carifiito” en ibid.
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Ideal del trépico: forma y contenido

La relacion que se establece entre los tépicos de “lo exotico” y “lo erdtico”, en
Konga Roja y en Aventurera puede ne ser tan clara a simple vista. Sin embargoe, si
es posible rastrearla a medida que los argumentos van presentando estos dos
criterios como elementos que se manifiestan en el comportamiento de los
personajes: en el tropico y en la urbe. Aunque el desenlace en ambos fiimes sea
reconfortante, la condicion dramatica esta orientada por la tragedia.

En Konga Roja esta situacion esta planteada para todos aquellos que
habitan y pertenecen a la region tropical. En ese sentido, es una region-limite,
region-frontera. Es en ese tropico idealizado donde Ias pasiones y los sentidos se
posicionan en los extremos: la energia sensual desbordada por la rumbera, en
contraste con la delicada aunque firme entrega amorosa de La Mulata; el odio y
poder del personaje que representa Carlos Lopez Moctezuma, el “‘malo” de la
historia, en contraste con la ironica entereza de Armando. La llegada del fuerefio
sirve como catalizador de cada una de las emociones, mismas que van
ordenandose en funcién de sus resoluciones. En este filme encontramos
nuevamente la diferenciacion de la mulatez femenina. Mientras que Tofia la Negra
representa una mulata noble y sencilla, hermosa por sus virtudes, Maria Antonieta
Pone personifica a una mulata sensual y coqueta, no por esc menos virtuosa.
Como anota Garcia Riera; hay mucho de increible en los bailables ejecutados por
ella en el pequefio espacio que puede proporcionar una cantina portefa; sin

embargo, en aquellas danzas se remite de nuevo a la representacion teatral de fa
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rumba.'® ElI ambiente brumoso del trépico veracruzano, los paisajes del rio
Tuxpan, que son una presencia constante, dan el acento al mostrarse como
escenografia la vegetacién que los cubre, La tematica del amor que no esta
limitado por codigos, morates o legales, que formardn parte de la practica en la
vida urbana, devuelve esa region fronteriza al espectador. Tan lejana y tan distinta
del centro, lo circunstancial de este escenario radica en la interpretacién hecha
desde el centro. Por ello, el que los recursos escénicos ademas sean extranjeros,
cubanos una vez mas, conviene para discernir la distancia.

La representacion del escenario teatral es una técnica filmica recurrente en
los bailes de Aventurera. La condicion que le fuera impuesta a Maria Elena, como
castigo al adulterio de su madre, sino tragico asumido por la protagonista,
contrasta con las escenas de las danzas, arriba descritas, que permiten jugar con
la suya como una identidad limite. Son estos bailables los que descubren su
recorrido por las fronteras nocturnas que también son los suefios. Asi seran
momentos de somnolencia aquellos movimientos erdticos de fa odalisca, de la
‘mulata brasilefia y, por supuesto, de la mulata cubana. Fantasias de pasajes
exbticos, de cuerpos femeninos cuya energia sexual se va desbordande poco a
poco. Momentos que retratan una condicidn circunstancial, estos enclaves
dancisticos son los que dirigen una narraciéon que podria ser la alternativa de la
tragedia. Sin embargo, ello sélo puede ser representado en la frontera nocturna de
la vida urbana, léase cabaret o hurdel.

Aunque no se represenien en “Aventurera"'Unicamente a los estereotipos

de la mulata vy el negro cubanos, ni se les explore o explote con la imaginacion

¢ Garcle Riera, op. cit., p.
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que en otros casos, es aqui donde con un mayor ejercicic de ficcion se vincula al
recurso escénico cubano con la irrealidad del tropico imaginado desde el centro.
Un trépico que es recipiente de elementos disimbolos y distantes -;qué de similar
hay en una danza del desierto en Medio Oriente, con una samba o una rumba?.
Todos encajan para describir un mismo ambito desconecido y ajeno, que cohabita

en el propio espacio urbano.
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Palabras finales: .
REPRESENTACIONES DE “LD CUBAND"” EN MEXICO

Las relaciones culturales entre México y Cuba, durante las décadas de 1920 a
1950, tuvieron en las empresas artisticas un sugerente mecanismo de
intercambio. La labor trashumante de mdsicaos, bailarines, actores, actrices y
empresarios cubanes, que recomieron ung y otro territorios como parte de sus
itinerarios, funcioné como medio de difusion de las creaciones insulares
contemporaneas. Estas creaciones se encontraron circunscritas al proceso de
definicion de la identidad cubana. Intérpretes de este “reencuentro” con ‘lo
cubano” fueron tanto los intelectuales como los autores de teatro popular, asi
como los artistas en sus representaciones.

Para muchos de los miembros de esta migracion artistica cubana, la llegada
a la ciudad de México, sobre todo desde los afios treinta, implicé una especie de
trampoiin al estrellato. La adaptacion al medio, via las empresas teatrales yl/o
musicales mexicanas que los contrataron, les significo la posibilidad de insertarse
en otros escenarios como la radic y el cine en México. Por supuesto, la carrera de
“una parte de estos artistas habla tenido ya una primera etapa de desenvolvimiento
a nivel local, ya fuera en La Habana, Matanzas y Santiago de Cuba,
principalmente. Personajes conocidos y otros no fanto, en la vida cultural de la
Gran Antilla, su actividad escénica se concentré en La Habana, desde donde
dieron el salto al continente. Una vez en territoric mexicano, encontraron una
acogida regional en Mérida y Veracruz, sitios en los que se hara explicita su
cercania cultural. Asi, estas relaciones, primero en el circuito regional y después

en el ambito metropelitano, implicaron una asimilacion cultural que se vio reflejada
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en la musica, en los espectaculos nocturnos y en la apropiacion de los
estereotipos de la mulata y el negro cubanos, en €l cine mexicano. Ademas de
que este proceso contribuy6 a la percepcién mexicana de “lo cubano”.

En este estudio describimos algunas de las visiones compartidas relativas a
la construccion de la nacionalidad en Cuba. Presentados como espacios
intelectuales empalmados en su dimension temporal e ideologica, como espacios
concatenados que miran hacia el interior de los adjetivos con los que se pretendié
definir “lo propio”, estos retratos de la nacién y de quienes la habitan presentaron
una diversidad importante de clasificaciones. Debemos decir que no fue tarea facil
la de elegir entre el Carpentier novelista o el viajero-turista en su propia tierra, ni
entre el poeta de “lo negro” que fuera Nicolas Guillén y el argumentista de los
estereotipos, o entre la vastisima obra de Fernando Ortiz, sin caer en la tentacion
de hacer una analisis de las motivaciones y aportaciones intelectuales y artisticas
de cada uno. Mas aun, reconocemos que a pesar de haber planteado la vigencia
de una incitacién colectiva, que vincul6 la actividad de académicos, pensadores,
cientificos, creadores y artistas cubanos, durante dichas décadas, y que tuvo que
ver con una atmosfera ideologica relativa a la tematica del nacionalismo, resuitd
dificil enlazar y, por ende, integrar las ideas de otros, como Juan Marinello y Jorge
Mafiach, que narraron asi mismo la intimidad insular.

Las nociones que Carpentier, Guillén y Ortiz, tuvieron acerca del mestizaje
en Cuba y sus componentes, resultaron reveladoras en cuanto a la cantidad de
recursos narrativos con los que cada uno plasmé sus preocupaciones por definir
“lo propio™ cubano. El ejercicio de retomar a estos tres autores como traductores

de una simbologia nacional, desencadené una lista de temas en los que podria
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ahondarse mas y de manera particular, teniendo que ver casi todos ellos con la
exposicion de un deber ser cubano: “lo mulato”, “lo africano”, “lo espanol”, “lo
yanqui®, el centralismo versus el provincialismo, la tradicién, la modernidad, la
insularidad. Es decir, en este trabajo no se agotd ni mucho menos esta
perspectiva analitica que permitiria visualizar a los escritores cubanos de aguellos
anos, no s6lo a los aqui citados, ya fuera como esencialistas, ya como
primitivistas, ya como utépicos.

Dualidades y multiplicidades narradas en sus formas, la posicion del “uno
solo” (sintesis) que confieren los discursos relativos al mestizaje, como son los
estereotipos culturales, seria promovida, aceptada, difundida, interpretada y
comercializada, en los espacios ofrecidos por ciertos escenarios culturales, como
fueron el teatro, la radio, el cine y mas adelante la televisiéon. Una veta importante
para el estudio de la construccion e invencion de los estereotipos culturales en la
Gran Antilla, la encontramos en el teatro popular o bufo, decimonénico y
contemporaneo. Figura integradora de cada uno de los elementos explorados en
otros espacios culturales —personajes, comportamientos, lenguaje, vestido,
paisajes- este teatro cumplié un papel como medio de difusion, hasta la aparicion
de la radio. Las representaciones costumbristas y politicas, que fueran
interpretaciones de habitos populares o alegorias y criticas hechas al discurso
hegemoriico, espaiiol o estadounidense, consolidaron el perfil de algunos recursos
escénicos que serian cooptados por los medios electronicos de comunicacion. Asi,
la propuesta estética de los mismos encontré cabida primero en un escenario, el

teatro bufo, que posibilitd una propagacion mas amplia de sus formas, siendo que
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su discurso necesariamente se vio transformado al extrapolarsele de la esfera
contestataria.

Ya sea desde uno u otro discursos, es interesante observar la gama de
significados relativos a la identidad cubana que se pueden explorar en dichas
representaciones estereotipicas. También es interesante la historia iconografica
que coadyuvé a la construccion de productos comerciales exportados al
continente. Aunque resulte repetitivo, deseamos reiterar que la relacién entre el
teatro bufo y el disefio grafico contemporaneo es una linea de investigaciéon
planteada por Laurie Aileen Frederik, y que tuvo que ver en la elaboracion de la
tesis. Diversificacion, muitiplicaciéon, sofisticacién, generacion de un producto
comercial, exportacion y asimilacion, son etapas que fueron descubriendo la
historia de estas construcciones culturales.

El proceso de proyeccién iconografica se vio influido e impulsado por la
presencia de los cubanos en México, como ya mencionamos. Como una especie
de ejercicio integrador, el estudio de sus aportaciones no seria entendido por la
pfesencia individual o grupal, sino por las posibilidades que tuvieron de manifestar
sus creaciones a publicos mas amplios. A medida que se constato la existencia de
un gusto -0 moda- por “io cubano” o “lo tropical’, manipulado o no, en los espacios
escénicos, las representaciones de artistas cubanos en territorio mexicano se
fueron haciendo cada vez mas frecuentes. El teatro, los centros nocturnos, la radio
y el cine, sobre todo este Ultimo, en nuestro pais, permitieron su fijacién en la
memornia colectiva. Por ello pusimos atencién, aunque sin duda ain queda mucho
por decir, en algunos de los artistas cubanos que transitaron por todos estos

escenarios con notable éxito: Ernesto Lecuona, Bola de Nieve, Rita Montaner,
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Maria Antonieta Pons, Amalia Aguilar, Nin6n Sevilla, Rosa Carmina, Damaso
Pérez Prado, los integrantes cubanos del Son Clave de Oro. Finalmente, las
experiencias individuales constatan que la ciudad de México fue solo un primer
filtro en las carreras artisticas continentales de la mayoria. Todavia falta mucho
que decir acerca de estas historias que se vincularon en méas de un escenario. La
migracion artistica cubana a México, valorada en su conjunto con una mayor
amplitud, permitiria conocer diversos aspectos de la historia social mexicana,
desde la perspectiva del pais que acoge a los migrantes y posibilita el desarrollo
de sus manifestaciones culturales.

Territorio intermedio, entre el retorno a la isla, la habitacién permanente o el
paso hacia los Estados Unidos u otros puntos continentales, el trayecto de Cuba a
la metrépoli mexicana significé la apropiacion de las construcciones culturales
contemporaneas, inventadas y comercializadas en la Gran Antilla. Asi, el analisis
de la adopcién y asimilacion de los estereotipos de la mulata y el negro cubanos,
la rumbera y el bongocero, en el cine mexicano, fue una suerte de “experimento”
‘ ~con el que buscamos llamar la atencion hacia la composicion estética de los
estereotipos y su proyeccidon en los argumentos recreados en esta industria.
Algunos de los directores mas prolificos en materia cinematografica en México,
durante las décadas de 1940 a 1950, y que recrearon e interpretaron la vida
urbana “popular” en diversos aspectos, incorporaron estas imagenes. Con ello
retrataron versiones idilicas e igualmente estereotipadas de temas, como la vida
popular en la urbe o el tropico mexicanos, para la que estos personajes fungieron

COMO recursos escénicos idéneos.
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“Lo tropical”, “lo exético”, “lo er6tico”, resultaron tépicos que figuran en
muchos de los relatos filmicos que incluyeron a la mulata y al negro como
personajes en sus repartos. En melodramas y comedias se utilizé6 la unidad
simbolica derivada de estos estereotipos para matizar a la naturaleza humana
que, en contraste con la cultura urbana, expresaba sus instintos con
comportamientos menos civilizados, a decir, salvajes. Expresion que haria posible
su existencia al margen de los convencionalismos sociales. Asf, estos recursos
escénicos humanizados ejercieron su parte como el otro, puente entre una y otra
moral, entre una y otra cultura. Los momentos festivos, lujuriosos, desparpajados,
dramaticos, que narran sus incursiones en los filmes, son las fases de un discurso
en el que “lo ajeno” cobra forma. Ello aunado a que a través de las escenas
musicales y las danzas se denota esta presencia extranjera que fueran las
creaciones culturales cubanas. Lo interesante, siguiendo esta l6gica para el tema
del trabajo, es que la adscripcion de los estereotipos de la mulata y el negro, la
rumbera y el bongocero, cubanos a la industria cinematografica mexicana, planteé
la bienvenida de otras culturas a los espacios culturales mexicanos, siendo que
fue ésta no una incorporacion sino una asimilacion.

Es esta una primera incursion al estudio de las representaciones de "lo
cubano”, utilizando como fuente al cine mexicano, por lo que no pretendimos ser
exhaustivos. Aunque parcial, el resultado fue satisfactorio. Cada una de las seis
peliculas aquf analizadas (“Konga Roja”, “La reina del trépico”, “Angelitos negros”,
“Calabacitas tiermas”, “Aventurera”, “Una estrella y dos estrellados”) permitieron
plantear un abanico tematico que deja las puertas abiertas a la discusion. La

propuesta termina por ello con un par de preguntas: ;de qué manera un discurso
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introspectivo, como lo es el de la identidad nacional, puede ser traducido en un
producto visual -en una imagen- y asi mismo insertarse en un discurso extranjero,
posibilitando el planteamiento de una problematica local a la que no es facil aludir
con las propias construcciones discursivas?, jcomo es que dicha imagen logra
mantener su propia identidad extranjera, via la representacion estilizada vy, sin
embargo, ser reconocida como parte de otra cuitura popular?.

Nos parece asi, que las mulatas y los negros, en el cine mexicano y en
diversos productos visuales, son imagenes que se han visto retroalimentadas, a lo
largo del siglo XX, por las creaciones mexicanas. Otro asunto en el que valdria la
pena ahondar es el de la adopcion de otros recursos - técnicos y estilisticos-
promovidos en otros escenarios extranjeros, tanto estadounidenses como
europeos, para construir las representaciones estéticas de las alegorias de “lo
tropical”. Pensando en el collage cultural que fueran las creaciones teatrales y
cinematograficas mexicanas, como lo ha expresado Aurelio de los Reye’s, durante
aquellas décadas.

La cultura popular en el México contemporaneo, cuyos recursos de contacto
con las creaciones proyectadas desde el exterior fueron mayores con el desarrollo
de los medios de comunicacion, se alimentd de identidades fronterizas, en tanto
alusiones a “lo ajeno”, como seria la cubana. Acerca de la isla asimilada en el
continente, como se habra visto, ain queda mucho por decir. Un primer paso, el

de la exploracién de una asimilacién estética, que no termina aqui.
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Apéndice iconografico

llus. 1 *“La época de oro de Beny Moré", (disco 1)
RCA -CAMDEN, ca. 1960

llus. 2 “La época de oro de Beny Moré”, (disco 11}
RCA -CAMDEN, ca. 1860
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A ritmo del Barbaro. Mas éxitos de Beny Moré™
RCA -CAMDEN, ca. 1960

lius. 4 Eduardo Abela, “Ei Triunfo de la Rumba”, 1928
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llus. 5 Sttitulo (Rumba), portada Bohemia,
La Habana, afio XXIV, vol. XXII, no. 22, 29 de marzo de 1932.

llus. 6 “El Bongosero®, portada Bohemia,
La Habana, afio XXIII, vol. XX, no.19, 4 de julio de 1931.

214



llus. 7 “Rumbera”, portada Bohemia,
La Habana, afio XXVII, vol. XXXIV, no.8, 24 de febrero de 1935.

llus. 8 Amalia Aguilar en Conozco a los dos, dir. Gilberto Martinez Solares, 1948,
en Ferando Mufoz Castillo, Las reinas del tropico
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Hus. 9 Nin6n Sevilla en Coqueta, dir. Femando A. Rivero, 1949,
en Femando Mufioz Castillo, Las reinas del trépico.
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Archivos

Archivo General de la Nacion, México, (AGN)

Archivo Histérico de la Secretaria de Relaciones Exteriores de México, (AHSREM)
Archivo Nacional de Cuba, (ANC)

Cineteca Nacional de México

Coleccion Particular Acetatos de Medardo Garcia y Lopez, Querétaro, Qro.

Revistas en hemerotecas
Hemeroteca Nacional de México

Revista de Revistas, 1930-1950

El Universal llustrado, 1920-1950
Revista Vea, 1934-1950

Cinema Reporter, 1938-1947

El cine graiico, 1932-1937, 1942-1943
Esto, 1944-1946

Artes de México, 1953-1955

Hemeroteca Nacional de Cuba
Archivos del Folklore Cubano, 1929
Anuario Cinematogréfico Cubano, 1940-1950

Carteles, 1920, 1930
Revista Bohemia, 1920-1950

Hemeroteca José Maria Pino Suarez, Mérida

Diario de Yucatén, 1990-1998
Obras de teatro bufo:
“Los Cheverones. Sainete Bufo Lirico. Original de José Barreiro. Musica del
maestro Rafael Palau. (Archivo de Andrés Marzan), 1890" en Teatro bufo. Siete
obras, Las Villas, Universidad Central de Las Villas, Direcciéon de publicaciones,
1961, tomo |, pp. 16-17.
“Don Centén. Entretenimiento cémico-lirico en un acto y dos cuadros por X. 1896”

en Teatro bufo. Siete obras, Las Villas, Universidad Central de Las Villas,
Direccion de publicaciones, 1961, tomo |, pp. 45-82.
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“Los hijos de Thalia o bufos de fin de siglo. Desconcierto antiliterario, cémico-bufo-
lirico burlesco y mamarrachero en verso y prosa en un acto y tres cuadros, original
de Benjamin Sanchez Maldonado, musica del maestro Don Rafael Palau, La
Habana, 1896" en Teatro bufo. Siete obras, Las Villas, Universidad Central de Las
Villas, Direccion de publicaciones, 1961, tomo I, pp. 217-255.

“El hombre de la gallina. Juguete comico en un acto y prosa, por los sefiores
Chacdn y Nuza, 1892” en Teatro bufo. Siete obras, Las Villas, Universidad Central
de Las Villas, Direccion de publicaciones, 1961, tomo I, pp. .

“La casita criolla. Libreto: Federico Villoch, Musica: Jorge Anckermann. Estrenada
en el teatro “Tacén™ el 11 de julio de 1912 en Teatro Alhambra. Antologia,
seleccion, - prélogo y notas de Eduardo Robrefio, La Habana, Editorial Letras
Cubanas, 1979, pp. 235.

“La isla de las cotorras. Libreto: Federico Villoch, Misica: Jorge Anckermann.
Estrenada en el Teatro Alhambra el 28 de febrero de 1923” en Teatro Alhambra.
Antologia, seleccién, prologo y notas de Eduardo Robrefio, La Habana, Editorial
Letras Cubanas, 1979, pp. 299-372.

Filmografia
Fuente: Emilio Garcia Riera, Historia documental del cine mexicano.

Konga Roja (1943)

Produccién: Producciones Raull de Anda. Jefe de produccién: Enrique L. Morfin.
Direccion: Alejandro Galindo. Asistente: Luis Abadie. Argumento y adaptacion:
Alejandro Galindo. Fotografia: Victor herrera. Musica: Pedro Galindo. Direccion
musical: Rosalio Ramirez. Canciones: Alberto Dominguez (“Eternamente”), Ary
Barroso (“Brasil”), Emesto Lecuona (“Babali”), Pedro Galindo (“No te des lija”),
Mario Alvarez (“Soy cubana”) y Rafael Hernandez (“El Bongosero™). Sonido: B.J.
Kroger. Escenografia: José Rodriguez Granada. Vestuario: Armando Valdés Peza
y Cristina G. de Escobar. Edicion: José W. Bustos. Reparto: Pedro Armendariz,
Maria Antonieta Pons, Tofia la Negra, Carlos L6pez Moctezuma, Tito Junco, Luis
G. Barreiro, Clifford Carr, Guillermo Calles, Salvador Quiroz, Rall Guerrero, Max
Langer, Paco Astol, Hernan Vera, Leonor de Martorell, Alfredo Varela, Ignacio
peodn, Alfonso jiménez Kildmetro y Jorge Arriaga, José I. Rocha, José L. Murillo,
faquir Harris y en nimero musicales Son Clave de Oro y Wello Rivas (canta “El
Bongosero”). Duracién: 110 minutos. Fecha: Filmada a partir del 29 de marzo de
1943 en Tuxpan, Veracruz y en los Estudios Azteca. Estrenada el 1 de octubre de
1943 en el Cine Palacio Chino (una semana).

La reina del trépico (1945)

Produccion: Raul de Anda. Jefe de produccién: Guillermo Alcayde. Direccion: Raul
de Anda. Fotografia: Domingo Carrillo. Misica: Rosalio Ramirez. Canciones:
Pedro Galindo. Letras Ernesto Cortdzar. Sonido Eduardo Fernandez.
Escenografia: José Rodriguez Granada. Edicion: Carlos Savage. Reparto: Maria
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Antonieta Pons, Luis Aguilar, Carlos Lopez Moctezuma, Emma Roldan, Fernando
Soto Mantequilla, Arturo Soto Rangel, Maria Gentil Arcos, Luis G. Barreiro,
Slavador Quiroz, Kiko Mendive. Duracion: 100 minutos. Fecha: filmada a partir del
23 de julio de 1945 en los Estudios Azteca. Estrenada el 25 de octubre de 1946 en
el Cine Insurgentes.

Salén México (1948)

Produccion: CLASA Films Mundiales, Direccién: Emilio Fernandez. Asistente de
Direccion: Felipe Palomino. Produccién: Salvador Elizondo. Guion: Emilio
Fernandez y Mauricio Magdaleno. Fotografia: Gabriel figueroa. Escenografia:
Jesus Bracho. Edicion: Gloria Schoemann. Sonido: Rodolfo Solis y José de Pérez.
Mdusica: Antonio Diaz Conde. Canciones: “El caballo y la montura®, “Sopa de
pichén®, “Meneito”, danzones “Almendra”, “Nereidas”, “Juarez no debia morir”
Reparto: Marga Lépez, Miguel Inclan, Rodolfo Acosta, Roberto Cafedo, Mmi
Derba, Carlos Muzquiz, Fanny Schiller, Estela Matute, Silvia Derbez, Maruja
Griffell, Hernan Vera, Son Clave de Oro, Mulatas de Fuego. Duracion 95 minutos.
Fecha: 1948.

Angelitos Negros (1948)

Director: Joselito Rodriguez. Reparto: Pedro Infante, Emilia Guiu, Rita Montaner,
Titina Romay, Chela Castro, Chimi Monterrey. Misica: Raull Lavista y Nacho
Garcia. Canciones: Angelitos negros (Manuel Alvarez Maciste y Andrés Eloy
Blanco); Belén (Eliseo Grenet); Mi primer amor (Chucho Monge); Sus ojitos
(Chucho Monge); Danza Sagrada. Apariciones musicales: Cuarteto América;
Meride y Pastor (Bailarines). Fecha: 1948. Duracion: 100 minutos. En 1970, se
hizo una versién para television de la misma historia.

Calabacitas Tiernas (1948)

Produccién: CLASA Films Mundiales. Direccion: Gilberto Martinez Solares.
Productor: Salvador Elizondo. Productor ejecutivo: Jorge Elizondo. Guién: Eduardo
Ugarte. Adaptacion: Eduardo Ugarte y Gilberto Martinez Solares. Fotografia:
‘Agustin Martinez Solares. Escenografia: JesUs Bracho. Edicion: Jorge Bustos.
Sonido: Rafael Ruiz Esparza y José Pérez. Musica: Rosalio Ramirez y Federico
Ruiz. Canciones: federico Ruiz (“Espejo del alma”, "Gloria"), Emilio Renté ("Qué
rumbén de conga”, “Rumba callejera™), Gabriel Ruiz (“Ya no vuelvas”), German
Valdés “Tin Tan” (“*Hogar dulce hogar”, “Cancion del espejo”) y otros. Reparto:
German Valdés “Tin Tan”, Rosita Quintana, Amalia Aguilar, Rosina Pagan, Nelly
Montiel, Jorge Reyes, Gloria Alonso. Duracién: 101 minutos.

Aventurera (1949)

Productor: Producciones Calderén, Pedro A. y Guillermo Calderon. Direccion:
Alberto Gout. Argumento: Alvaro Custodio. Adaptacién: Alvaro Custodio y Carlos
Sampelayo. Fotografia: Alex Philips. Musica: Antonio Diaz Conde. Arreglos
musicales: Antonio Diaz Conde y Damaso Pérez Prado. Sonido: Javier Mateos.
Escenografia: Manuel Fontanals. Edicion: Alfredo Rosas Priego. Coreografia:
Julien de Meriche y Ninén Sevilla. Reparto: Ninén Sevilla, Tito Junco, Andrea
Palma, Rubén Rojo, Miguel Inclan. Duracion: 101 minutos. Fecha: 1949.

219



Una estrella y dos estrellados (1959)

Produccién: Producciones Pereda, Ramén Pereda. Direccién: Gilberto Martinez
Solares. Argumento: Gilberto Martinez Solares. Adaptacion: Ramén Pereda y
Gilberto Martinez Solares. Fotografia Agustin Martinez Solares. Musica: Manuel
Esper6n. Sonido: Emesto Caballero. Escenografia: Jorge Fernandez. Edicién:
Alberto Valenzuela. Reparto: German Valdés “Tin Tan”, Maria Antonieta Pons,
Marcelo Chavez, Oscar Ortiz de Pinedo, Rosa Elena Durgel, Oscar Pulido, Dacia
Gonzélez, Carlos Robles Gil, intervenciones musicales de Olga Guillot y Mariachi
Jalisco de pepe Villa. Duracién: 80 minutos. Fecha: Filmada a partir del 11 de
mayo de 1959 en los estudios San Angel. Estrenada el 4 de agosto de 1960 en el
Cine Olimpia (una semana).
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