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A CANCAO MEXICANA NOS FILMES DE CABARE

prostitutas, rumbeiras e cabareteras nos melodramas musicais do cinema mexicano

THE MEXICAN SONG IN THE CABARET FILMS

Prostitutes, rumberas and cabareteras in musical melodramas of Mexican cinema
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RESUMO:

Pretendemos apresentar uma discussao em torno dos processos de negociacao cultural
presentes nos melodramas cabareteros do cinema mexicano. Para isso, enfatizamos o
papel que a cancao popular mexicana desempenha nas narrativas, através de estraté-
gias de adesao nacional e das dinamicas de reconhecimento por um publico massivo,
dando destaque para o circuito cultural que se organizou na industria cultural mexicana
dos anos 1940.
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ABSTRACT:

We intend to present a discussion of the processes of cultural negotiation present in
melodramas cabareteros of Mexican cinema. We emphasize the role that Mexican folk
song plays in the narratives, through strategies of national adherence and the dynamics
of recognition for a massive audience, highlighting the cultural circuit that hosted the

Mexican cultural industry of the 1940s.
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A Cidade do México no final dos anos quarenta representava uma mistura de moder-
nidade e “atraso”, manutencao de tradicoes combinada com rupturas estruturais,
onde sinais de riqueza e sofisticacao se articulavam a aspectos arcaicos e rusticos da
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sociedade. Uma importante indUstria cinematografica, subsidiada por fortes politicas
intervencionistas estatais, levava as telas as marcas destas contradicées proprias de
uma modernidade periférica (SARLO, 2010)'. O cinema deixava pouco a pouco para
tras as narrativas que se detinham ao ambiente rural e suas praticas camponesas para
enquadrar o espaco das cidades, destacando a complexidade daquele processo de ur-

banizacao, com suas contradicoes e ambiguidades.

Naquele momento, os filmes mexicanos ja eram amplamente conhecidos por toda a
América Latina? e ajudavam a construir um forte imaginario em torno dos simbolos na-
cionais, nos quais se destacavam a cancao mexicana e a impactante presenca de perso-
nagens tipicas destes filmes, dentre as quais destacamos as sedutoras rumbeiras, dan-
carinas de cabaré que frequentavam um repertoério cinematografico dedicado a cultura
prostibular na qual essas personagens se inseriam. Atrizes como Ninon Sevilla, Maria
Antonieta Pons, Meche Barba, Amalia Aguilar, Rosa Carmina, Lilia Prado, Tongolele,

Rosita Quintana e muitas outras ganhavam destaque nesses melodramas cabareteros.

Este cinema musical cabaretero dos anos 40/50 se entrelacava ao melodramatico e ao
erdtico, em que os numeros musicais eram a justificativa para a performance sensual
dos corpos na tela. O cabaré convertia-se numa espécie de “templo sagrado tropicali-
zado”, na qual a rumbeira era a deusa do sexo e dos fetiches tropicais, e onde a musica
garantia as relacoes de identificacao entre o publico e os filmes. Assim, um circuito
formado pelo teatro de revista, industria fonografica, radio e cinema assegurava as
mediacdes em torno da cultura popular, e reconfigurava novas sociabilidades e praticas
de identificacao mediante a transformacao dos gostos e dos comportamentos atraves-
sados pela cultura de massa (MARTIN-BARBERO, 2001). Esses processos de mediacdo sdo
efetuados a partir de trocas simbolicas, nas quais se criam espacos de negociacao entre
categorias como o global e o local, o hegemonico e o subalterno, o erudito e o popular,
articulando novos contratos entre os agentes sociais e reconfigurando tradicées, marcas

definidoras dessa modernizacao periférica.

Neste artigo, pretendemos apresentar uma discussao em torno dos processos de nego-
ciacao simbolica, enfatizando o papel que a cancao popular mexicano-caribenha assu-
me nas telas do cinema nacional mexicano a partir de uma circularidade cultural que

poe em dialogo os varios circuitos midiaticos.
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Nestes filmes de rumbeiras, a prostituta impde-se como uma personagem importante na
construcao do imaginario em torno do cabaré, tendo sido a protagonista de uma série
de filmes desde a segunda década do século passado, assim como em outros ambitos
da producao cultural daquele pais, como a literatura, a musica popular e o teatro de

revista, criando um forte estereé6tipo feminino.

E importante ressaltar que a pratica da prostituicdo esta intimamente vinculada ao
processo de urbanizacao da sociedade mexicana e, portanto, traduz-se como um forte
emblema dessa modernizacao periférica. A segunda metade do século XIX redefiniu o
perfil da prostituta no México a partir do projeto de reformulacao das cidades iniciado
por Haussmann em Paris. Sob o governo de Porfirio Diaz, os centros urbanos mexicanos
sofreram uma intervencao no espaco publico a partir dos principios higienistas e sanita-
ristas que reconfiguraram também a zona prostibular das cidades.

Para alguns, a prostituicao era vista como uma praga social vinculada a um comporta-
mento urbano decorrente das transformacodes sociais ocorridas no fim do século XIX.
Este desenvolvimento, na verdade, proporcionou uma maior visibilidade da cultura
prostibular, uma vez que a pratica da prostituicao se articulava ao movimento das
cidades. Novas praticas de sociabilidade que comecavam a se impor em funcao desta
modernizacao do espaco publico, atingiriam o individuo e abrigariam uma ideia de
mercantilizacao das relacoes sociais. A prostituicao deixaria de ser apenas uma ques-
tao moral para ser problematizada também sob o viés da salde publica. Desta forma,
o corpo da prostituta transformava-se num corpo social publico sobre o qual o Estado
tinha poder de intervencao e de medicalizacao. Essa intervencao recaia também nas
narrativas sobre as prostitutas que circulavam pelas midias?. A producao cultural mexi-

cana dedicava a ela uma importante parte de seu repertério.

A principal preocupacao das politicas publicas com relacao a prostituicao recaia no
medo da propagacao de doencas venéreas, sobretudo a sifilis, a “peste moderna” do sé-
culo XIX. Na tentativa de controla-la, exigia-se mais fiscalizacdo, perseguicao e castigo
as prostitutas. A sifilis, assim como outras doencas sexualmente transmissiveis, acabou
ocupando um lugar entre a ciéncia e o imaginario coletivo, e seu contagio venéreo era
analisado a partir de padroes morais de culpa e inocéncia, logica dicotémica forjada
por meio da ética sexual dominante (BECERRA, 2002). Tudo isso incitava a uma conde-
nacao moral da prostituicao, articulada no discurso oficial dos projetos de promocao de

uma higiene social.
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Na verdade, o medo que a sifilis inspira & mais um fator que aponta o medo masculino clas-
sico da civilizacao ocidental sobre o corpo da mulher. Esse discurso “sifilofobico” esta em
total harmonia com as fissuras percebidas na moral sexual do fim do século. A sifilis era o
polo negro e ameacador da sexualidade feminina, e o discurso que fala do risco foi eficaz
na estratégia global levada a cabo para tentar impedir o colapso dos valores “tradicionais”.
Insere-se na reflexao global sobre a sexualidade submetida ao reinado do discurso médico®.
(BECERRA, 2002, p. 175).

E certo que, desde o impacto deste desenvolvimento urbano, as “casas de tolerancia”
funcionavam neste aspecto como locais capazes de ensinar aos recém-chegados as ci-
dades os codigos e valores das cidades modernas. A cultura prostibular tinha, portanto,
uma importancia pedagdgica fundamental na confirmacao de um modelo de cidade, de
convivéncia social citadina e suas praticas de sociabilidade, como vemos nas palavras
de Carlos Monsivais (1986, p.70):

Ao se destruir muitos controles antigos, afirma-se na capital um novo espaco, livre da espio-
nagem do confessionario e da pequenez circular da provincia, que assim continuam enrai-
zadas nas proibicdes judaico-cristas. Ali fazem sua estreia, com precario, mas sélido entu-
siasmo, as massas urbanas que misturam tradicoes regionais com o comportamento a que o
anonimato da cidade lhes obriga.

A cidade, que recebia um grande numero de migrantes de origens e culturas diver-
sas, tinha nos bordéis um importante ponto de encontro de todos os niveis sociais.
Naquele espaco, estabeleciam-se as mais diversas dinamicas de trocas e negociacoes,
convertendo-o em um verdadeiro centro de atravessamentos simbodlicos e mediacoes
culturais. Uma significativa parte da vida social transcorria dentro destes prostibulos e
dos bordéis em geral, dotando-lhes de um peso fundamental na vida cultural, social e
politica das cidades, possibilitando o exercicio de uma sociabilidade nos centros urba-
nos, atualizando um papel historico ja reconhecido.

Era um fato evidente para todos que as casas de prostituicao sempre existiram e eram so-
cialmente indispensaveis. Diante destas duas evidéncias e por ndo poder proibi-los, os bor-
déis se tornaram uma verdadeira instituicao social espalhada por todos os bairros da cidade.
Havia todos os tipos de bordéis. Locais de encontros elegantes da sociabilidade burguesa, ou
de alta e sordida rotatividade dos de classe mais baixa (BECERRA, 2002, p. 185).

No cinema, os bordéis eram representados como locais onde a vida cultural se proces-
sava de forma frenética, com muita musica e danca®. No filme La mujer del puerto,
de Arcady Boytler e Raphael J. Sevilla (1933), por exemplo, ha uma cena em que as
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prostitutas e seus clientes bailam ao som dos ritmos negros norte-americanos tocados
por musicos provavelmente vindos com os marinheiros. Isso mostra como a cultura pros-
tibular processava um dialogo que estava em dia com um modelo intercultural onde os

atravessamentos ocorriam mediados também pelos encontros sexuais.

Nos anos quarenta, a musica presente nos cabarés do cinema mexicano seria um mosai-
co variado e eclético que ia do bolero classico de Agustin Lara aos boleros de roupagem
moderna como de trios como Los Panchos ou o hibrido bolero-ranchero, passando pelas
influéncias das orquestras americanas e chegando a uma série de ritmos “latino-cari-
benhos” como o mambo, a rumba, o cha-cha-cha, ou mesmo o samba e as marchinhas

carnavalescas brasileiras.

Na categoria “cancao mexicana” incluiam-se géneros distintos entre si, como a valsa,
a peca rancheira ou o bolero. Nesse amplo espectro, o conceito de popular permeava
os géneros e se sobrepunha a eles, definindo a priori onde se forjavam os elementos
de reconhecimento coletivo. O aspecto popular da “cancao mexicana” era configurado
pela indlstria cultural - radio, cinema, indUstria fonografica, teatro de revista - com
o intuito de legitimar os agenciamentos em torno da identidade mexicana. Nas letras
e melodias deste cancioneiro, estruturou-se um imaginario social, de cunho nacional,

moderno, que garantia o reconhecimento da categoria popular.

Determinados tipos de cancao popular mexicana como o corrido, o bolero ou a ranchera sao
produtos diretos, junto com a arte e a literatura, da criacao do mito do mexicano, por volta
dos anos 30 e 40 do século XX, fruto de um esforco intelectual e politico que mais tarde o
radio, o cinema, a indUstria fonografica e a televisao se encarregarao de fixar na mentalida-
de popular, auxiliados pela expansao do ensino publico e da tradicional reproducao social no
interior da familia (PONCELA, 2002, p. 53).

A partir de 1920, a musica reinou absoluta no ambiente cultural, sobretudo pelo enor-
me sucesso comercial dos teatros de revista e do surgimento do radio, fundamental
para a integracao nacional. Ao final da década, a mUsica ja apresentava uma certa in-
dependéncia da cena teatral, justamente pela difusdao massiva através do radio no qual
se instituiram os primeiros concursos com o voto do jari popular. Isso foi imprescindivel
para se criar mecanismos de afericao da popularidade, diagnosticando uma ideia de
gosto e estética popular filiado a um crescente fortalecimento da indUstria cultural

mexicana. O teatro de revista, que ajudou a constituir um star-system nacional junto
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com a radio e a indUstria fonografica, proporcionou a consolidacao de um cinema emi-

nentemente popular.

A primeira estacao de radio do México foi inaugurada em 1923. Dois anos depois, havia
no pais onze estacoes de radio, sendo sete na capital e outras espalhadas pelo interior.
Contudo, o radio so se converteria num meio de integracao nacional capaz de influen-
ciar o gosto popular a partir de 1930 com a inauguracao da radio XEW, de alcance na-
cional, e logo apelidada la voz de la América Latina (BONFIL, 2001). Essa pretensao de
assumir uma voz continental a partir do México ja indicava uma consciéncia das amplas
possibilidades de difusao oferecidas pelo meio, expressa no proprio discurso de inaugu-
racao da estacao:

Ilustres personalidades designaram ao nosso pais uma posicdo emblematica no desenvolvi-
mento cultural do continente; aqui se desenvolveram os ensaios ideoldgicos mais importan-
tes. Agora, o desejo de nacionalismo adquire um sentido de cultura distintamente mexica-
na. Nossa musica, nossas cancdes sdao nossas e tém o contelido do nosso proprio espirito.
E manifesta o que o nosso espirito é; é necessario que sigamos para além das nossas fron-
teiras. E necessario que se diga em outros povos: assim canta a alma torturada do México
(RIVAS, 1989, p. 85).

A Cidade do México convertia-se num polo de atracao para iniUmeros musicos chegados
de todas as partes do pais e, inclusive, de outros paises da América Latina, seduzidos
pelas possibilidades de popularidade e difusao que a radio proporcionava. Assim, a cida-
de apresentava um painel de mesclas que ia desde a musica de mariachis e huapangos
até as cancoes de Yucatan e Guerrero, passando pelas rumbas, congas, guajiras e tan-
gos (ibidem). A circularidade cultural promovia uma retroalimentacao baseada numa
citacdo continua entre o teatro de revista, as carpas®, o radio e o cinema.

Neste contexto, ganha forca um género musical que viria a se constituir um forte ele-
mento de adesdo nacional, articulado as outras manifestacoes culturais, e se conver-
tera num catalisador narrativo dos filmes dedicados as cabareteras: o bolero, que ja
estava presente no cenario cultural desde a primeira transmissao de radio’.

(...)a emergente classe média urbana - que ja se sente afastada dos valores da cultura do
campo, mas ainda nao comeca a absorver indiscriminadamente o que vem de fora - nao
tem uma forma de canto propria. Parte da forca que adquire o bolero nestes anos se deve,
precisamente, a esta necessidade. O bolero mexicano se alimenta a partir de entao das va-
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riantes musicais e tematicas geradas no Caribe, e gradualmente também assimilara as par-
ticularidades do tango e se mesclara com ele; o resultado sera um novo género, de carater
panamericano (BONFIL, 2001, p. 35).

O bolero é de origem cubana, filho da cancao de linhagem hispanica. Expandiu-se pelo
Caribe e chegou as costas mexicanas, onde encontrou sua patria adotiva, mexicani-
zando-se na década de 19208. A tradicao da musica romantica mexicana, como a trova
yucateca, possibilitou que o bolero tivesse uma boa acolhida e se desenvolvesse como
um género tipico daquele pais, traduzindo um universo simbélico fundamental para os

processos de identificacao coletiva fora do ambito da politica stricto sensu.

A partir dos ja mencionados concursos de musica popular do final da década de 1920,
surgiu uma geracao de musicos que marcou de maneira definitiva o cancioneiro mexica-
no. Dentre eles estava Agustin Lara, que redimensionou o bolero ao introduzir o piano
a cancao romantica, dando-lhe realce social ao incorporar a mlsica cada vez mais po-

pular, um instrumento ostensivamente utilizado pela cultura de elite.

Com o estabelecimento do som no cinema, os boleros de Lara invadiram as telas e
estabeleceram um estilo romantico urbano e “particularmente mexicano”. Os elencos
do teatro de revista, ja conhecidos do grande publico, também ocuparam as telas de
cinema, através da concepcao do espetaculo marcado pelos esquetes intercalados com
cancoes. A mUsica estaria presente de maneira decisiva na construcao deste modelo de
filme nao s6 como tema, fundo, comentario, adorno, mas também como personagem
deste repertorio. Com grande frequéncia, o titulo do filme era originario da cancao-
-tema, funcionando como um leitmotiv da narrativa (RIVAS, 1989). O cinema mexicano
seria invadido pelas narrativas melodramaticas de tom fatalista advindas das letras de
bolero que, a esta altura, ja se convertiam em reconhecidas narrativas nacionais.

O pais precisava de bases comuns, lacos coletivos. O cinema e o radio (a XEW inicia suas
transmissoes em 1930) se antecipam a televisao fornecendo estes vinculos, e se conjugam
como fatores insubstituiveis de unidade nacional. A politica tem sido tudo, realidade e ir-
realidade; agora, os sons e as imagens compartilhados do canto ou do amor ou do humor,
geram outra experiéncia coletiva, distinta (embora jamais alheia) dos fatos do Poder e da
exploracdo (MONSIVAIS, 2001, p. 162).

O tom melodramatico dos boleros de Lara transferia o acento romantico para o tragico
amor impossivel de tom mais sensual, elegendo a mulher publica - a prostituta - como

inspiradora das experiéncias de transgressao na ordem da vida privada®’ e, nao por
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acaso, uma tradutora involuntaria dos processos de modernizacao e urbanizacao em
processo. O bolero ensinava o amor romantico particularizado, no ambito das relacoes
amorosas, através do enaltecimento e da devocao ao género feminino reduzido a figura
da mulher cruel, lasciva, pecadora e traidora. Dessa forma, a pedagogia do amor e da
intimidade romantica da forma, na indUstria cultural mexicana, as mercadorias que

iriam circular pelas midias.

O bolero triunfa no México junto com o cinema, na sua época de ouro, para consolidar-se
uma década depois entre o publico urbano e de massa. As exibicdes dos filmes mostram um
pais em processo de urbanizacao - o que ndo é o mesmo e as vezes resulta o contrario de ci-
dadanizacao - onde se mitifica o carater mexicano e os modos de ser de homens e mulheres
ficam registrados e distantes nas estrelas de cinema, nos idolos e nos elencos, sempre com
a melancolia e 0 amor como fundo e com os personagens e suas cancoes como o centro do
roteiro (PONCELA, 2002, p. 159).

O bolero ja tinha uma projecao no mercado internacional’®, e além da influéncia dos
autores cubanos ou caribenhos - como Ernesto Lecuona ou Rafael Hernandez, que de-
ram ao género um sabor mais “tropical” - os anos quarenta receberam a influéncia das
orquestras ao estilo norte-americano que também contaminaram o bolero com caracte-
risticas mais padronizadas ao gosto internacional e, portanto, facilmente exportaveis.
E a formacdo de um estilo que vai livrar-se, durante a Segunda Guerra Mundial, de
uma “cor local” rigida, dando origem a boleros - os chamados boleros-beguine - que
poderiam perfeitamente estar no repertorio de orquestras como a de Benny Goodman,
Artie Shaw ou Glenn Miller, e cujos exemplos mais célebres sao Solamente una vez, de

Agustin Lara (1941) e Bésame mucho, de Consuelo Velazquez (1941).

A idéia de modernidade que sustenta o projeto de construcao de nacdes modernas nesses
anos [1930 a 1950] articula um movimento econdmico - entrada das economias nacionais
na participacdo no mercado internacional - a um projeto politico: constitui-las em nacoes
mediante a criacdo de uma cultura e de uma identidade nacional. Projeto que somente sera
possivel mediante a comunicacao entre massas urbanas e Estado. As midias, especialmente
o radio, e o cinema, em alguns paises - México, Brasil, Argentina -, irdo fazer a mediacao das
culturas rurais tradicionais com a nova cultura urbana da sociedade de massas, introduzindo
nesta elementos de oralidade e da expressividade daquelas, e possibilitando que déem o
passo da racionalidade expressivo-simbolica a racionalidade informativo-instrumental orga-
nizada pela modernidade (BARBERO; REY, 2001, p. 42).

O bolero, género hibrido por natureza ou hibridizado por circunstancias historicas - cujo

movimento pendular caracteristico oscila entre a tradicao e as importacoes - acabou
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identificando-se como o tradutor deste desenvolvimento de um México urbano, refle-
tido as vistas desse processo de renovacao da nacionalidade mexicana e sua expansao
artistica e cultural em niveis internacionais. Junto a isso, indissociado deste modelo
boleristico, veio o mundo dos cabarés e bordéis projetados pelo cinema mexicano. O
prazer e o ritmo frenético representado por este ambiente refletiam o cosmopolitismo
de uma cidade viva ao mesmo tempo em que o desejo e o olhar do publico se direciona-
vam cada vez mais para a cena privada, para o registro do amor romantico configurado

pelos filmes urbanos de melodramas cabareteros.

A vida noturna, a que Monsivais (1986, p. 81) classifica “mito contemporaneo universal
que mascara uma realidade de exploracao”, acaba por construir a ponte entre as his-
torias de amor e a realidade contundente do subdesenvolvimento. Como fundo musical
onipresente, as musicas de Agustin Lara formaram o elemento dramatico insubstituivel
que ajudaram a criar os codigos da identidade nacional mexicana junto as identidades
de género. “A cabareteras, rumbeiras e prostitutas - a cultura do bordel -, mulheres de
vida mundana, serao o reflexo do mito urbano em expansao” (PONCELA, 2002, p. 161-2).

E importante pensar que tudo isso foi combinado com um tom melodramatico de cargas
exageradas, associado a uma retorica do excesso, que atingia com forca o imaginario
popular. As estratégias narrativas e os dispositivos de linguagem do melodrama nao sé
alicercaram uma solida relacao de reconhecimento entre obra e publico - convocado
pela politica dos grandes estudios e a formacao de um star-system mexicano -, mas
também ajudaram a construir um discurso sobre o universo valorativo especifico destas
décadas. De alguma forma, o que se via na tela tocava intimamente o universo simbo-
lico daquele espectador latino-americano, e neste sentido os nimeros musicais desem-
penhavam um papel de destaque.

Os numeros musicais presentes nos filmes de cabareteras ampliavam-se buscando rit-
mos latinos: foram incorporadas ao seu repertorio varias musicas afro-caribenhas, o
mambo, a rumba, e inclusive o samba e as marchinhas carnavalescas brasileiras''. O
danzon divide espaco com 0 mambo e com outros ritmos tropicais caribenhos. O clima
de pos-guerra é tropicalizado nas telas. O bolero seguia como condutor da narrativa,
geralmente comentando a personagem em titulos como: Pervertida (José Diaz Morales,
1945), Carita de cielo (José Diaz Morales, 1946), Pecadora (José Diaz Morales, 1947), La
bien pagada (Alberto Gout, 1947), Sefora tentacion (José Diaz Morales, 1947), Revancha
(Alberto Gout, 1948), Coqueta (Fernando A. Rivero, 1949), Callejera (Ernesto Cortazar,
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1949), Hipocrita (Miguel Morayta, 1949), Perdida (Fernando A. Rivero, 1949), Aventurera
(Alberto Gout, 1949), Arrabalera (Joaquin Pardavé, 1950), Vagabunda (Miguel Morayta,
1950), Sensualidad (Alberto Gout, 1950), dentre outros.

Esse papel da musica como comentadora da personagem é muito importante, ja que,
segundo Tierney (1997), é uma das diferencas entre os filmes musicais mexicanos desta
época e os de Hollywood. Para a autora os filmes de cabareteras da época de ouro do
cinema mexicano sao um hibrido de melodrama e musical, sendo a musica diegética
extremamente importante para a atmosfera criada. Sobre esta questao também trata
Ana M. Lépez (1993, p. 150):

Nesses e em outros filmes a interrupcao da narrativa normalmente gerada pelas performan-
ces foi reinvestida de emocao, de modo que o pathos melodramatico surgia no momento da
propria performance (através de gestos, sentimento, interacées com o publico no interior do
filme, ou simplesmente pela escolha musical)... musica e canto ao invés de acao dramatica
impulsionavam a narrativa.

Os nUmeros musicais eram inseridos na narrativa para apresentar o drama da persona-
gem ou para oferecer a performance das atrizes musas, momento de total encantamen-
to em que a sensualidade explodia na tela e aticava o publico. Segundo Lopez (1993,
p. 158), o excesso performativo dos filmes de cabareteras, que a autora chama de
musical/performance melodrama, faz com que as fronteiras entre performance e me-
lodrama desaparecam completamente. As rumbeiras, ao apresentarem seu trepidante
numero no movimento lascivo da rumba, descartavam a nocao de pecado. “Uma por
uma, a rumbeira encena as etapas da experiéncia sexual até culminar, de forma retum-
bante no ‘sexo de uma sé pessoa’ (...) Em cada pequeno movimento se condensam as

trepadas que a censura proibe e o espectador anseia” (MONSIVAIS, 1993, p. 69).

Estamos falando de um cinema de género, cuja matriz era as producdes de Hollywood,
no qual o star-system tinha um papel fundamental em estabelecer a relacao entre o
espectador e a obra. Portanto, a estrela nestes filmes assumia uma funcao primordial.
Ja dissemos anteriormente que o cinema de cabareteras se articulava a um imaginario
no qual os tropicos carregavam uma forte conotacao erética. Muitas atrizes desta safra
tinham origem cubana, o que ja mexia com uma fantasia coletiva acerca de uma “sen-
sualidade natural”, uma vez que Cuba nesta época era vista como o paraiso do sexo,

por conta dos altissimos indices de prostituicao durante a ditadura de Fulgencio Batista.
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Dentre estas rumbeiras cubanas esta Ninon Sevilla, dancarina profissional que se con-
vertera em atriz e protagonista de mais de vinte filmes como cabaretera. Ja havia sido
antecedida por outras atrizes rumbeiras, como as também cubanas Maria Antonieta
Pons e Amalia Aguiar, a mexicana Meche Barba e Mapy Cortés. Sobre sua sensualidade e
seu poder hipnotico ao mexer despudorada e freneticamente seu corpo quando dancava
as musicas afro-antilhanas muito ja se falou.

Desde ja, devemos contar com Ninon Sevilla por pouco que nos ocupemos dos gestos femini-
nos na tela e em outros lugares. Olhar inflamado, boca incendiaria, tudo emerge em Ninon
(a testa, os cilios, o nariz, o labio superior, a garganta, o tom com que se irrita), as perspec-
tivas fogem pela vertical como tantas outras flechas disparadas, desafios obliquos a moral
burguesa, a crista e as demais (LACHENAY, 19542 apud BLANCO, 1979, p. 144).

Como se pode perceber, o encantamento provocado pelo furacao das rumbeiras, espe-
cialmente encarnado no corpo generoso de Ninon Sevilla, atingia muitos outros publicos
para além da América Latina. O efeito de excitacao que aqueles movimentos de um
corpo incendiario causavam em nossas plateias promovia uma catarse coletiva. Como
diria Monsivais (apud RAMON, 1989, p. 28), “no sonho erético impossivel do proletaria-
do mexicano: a deusa erotica, com quem esta disposto a gastar em uns minutos todo o
salario de um més”.

O corpo da rumbeira ocupava a cena central no filme. Em torno dele se construia a
narrativa e se aliciavam os grandes nomes da industria cultural da época. Ninén Sevilla
tinha sua origem no teatro de revista musical, de forte acento cémico, com uma pi-
cante dose de conteldo erotico-sexual. Vestia perfeitamente com seu corpo e sua per-
sonalidade os versos dos boleros de Agustin Lara - maior representante da cursileria
nacional - geralmente cantados por estrelas da musica popular romantica mexicana,
como Pedro Vargas, Tona la Negra, o trio Los Panchos e o proprio Agustin Lara, com
quem atuou em diversos filmes, além da presenca constante de representantes de ou-
tras latinidades, como o brasileiro Los Angeles del Infierno e as orquestras de musicas
tropicais, como eram chamados os musicos que se dedicavam ao repertorio caribenho.
Em 1949, Alberto Gout dirigiu a atriz em Aventurera, cujo titulo € homonimo ao bolero
de Agustin Lara.

O filme apresenta elementos classicos de um melodrama com seu ja conhecido reper-
torio: a boa moca que, contra a sua vontade, é obrigada a se prostituir; a mae zelosa e

comportada que encobre uma cafetina ma e insensivel; a vinganca da prostituta social
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climber, que impulsiona toda a narrativa; o desmascaramento da mae vila; a persegui-
cao de um ex-amante ladrao e assassino; chantagens e corrupcao; a classica formula de
sucesso na carreira publica/fracasso na vida intima da estrela dancarina; a regeneracao

da meretriz através do amor; o final feliz.

Em Aventurera, o bolero-tema do filme marca diegeticamente a narrativa e, nas duas
vezes em que entra em cena - uma na voz de Pedro Vargas e outra com o cantor acom-
panhado de Tona la Negra - serve como moldura para a personagem desfilar pelo salao
do cabaré ou refletir sobre seu destino.

Aventurera
(1930)
letra e musica de Agustin Lara

Vende caro tu amor, aventurera,
da el precio del dolor a tu pasado.
Y aquel que de tu boca la miel quiera
que pague con brillantes tu pecado.

Ya que la infamia de tu cruel destino
marchitdé tu admirable primavera,
haz menos escabroso tu camino:
vende caro tu amor, aventurera.

Ao ouvir o comentario proferido pela cancao, Nindn, “espléndida com o seu vestido de
cetim sem alcas, que acreditamos vermelho (...), aberto até muito acima da coxa, com
sapatos prateados de tiras, assume uma das poses essenciais das prostitutas no cinema
mexicano: encostada a uma coluna, fumando pensativa cada vez mais triste ‘pelo que
é’” (RAMON, 1989, p. 61).

Nindén ia da cumbia colombiana a rumba, do calypso ao porro colombiano, passando
pelos ritmos brasileiros - samba e marchinha - pelo mambo, o cha cha cha e tudo aqui-
lo que ia incorporando ao movimento erotico de seu corpo tropicalizado. No corpo da
rumbeira, os codigos se afirmavam através de um processo de negociacao cultural pelo
qual eram problematizadas questoes como nacional, popular, midia e cultura de massa,
configurados pelas fronteiras cada vez mais expansivas de uma mexicanidade latina,

agenciadora de um desenho subcontinental.
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O cinema mexicano, no alto do posto de cinema de lingua hispanica mais visto no mun-
do naquele momento, ampliava seus codigos de latinidade inventando uma rumbeira,
que construia sentidos que iam além das lagrimas que encharcavam a tela ou dos om-

bros, bunda e pernas que instigavam o desejo de um publico apaixonado.
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(ENDNOTES)

1

Ao analisar a maneira pela qual Buenos Aires recebeu os influxos da modernidade a partir da terceira década do século
passado, Beatriz Sarlo nos ajuda a refletir o que seria uma espécie de “cosmopolitismo a partir de baixo”, no qual as
praticas sociais das elites sdo combinadas e contaminadas pela incorporacao da experiéncia cultural e politica das camadas
populares. Esse processo resulta numa tensao entre um padréo cultural hegemonico devidamente “importado” das matrizes
europeias e as praticas sociais que repercutiam um contexto pré-colonial, promovendo o descompasso, em uma dimensao
histérica e temporal, desta tentativa de atualizacdo da modernidade na América Latina. Para acompanhar mais detidamente

esta discussao, ver SARLO, Beatriz. Modernidade periférica: Buenos Aires 1920 e 1930. Sao Paulo: Cosac Naify, 2010.

O Estado mexicano pos-revolucionario, percebendo o potencial comunicativo do cinema junto as populacdes, investiu
fortemente na atividade cinematografica a fim de criar uma infra-estrutura que contemplasse todas as etapas do processo
cinematografico. No campo da distribuicdo, foi criada em 1945 a PELMEX (Peliculas Mexicanas) que distribuia por toda a
América Latina os filmes da CLASA, Filmex, Grovas e Films Mundiales. A Pelmex também controlava uma poderosa rede de
mais de quarenta salas de exibicdo espalhadas pela América Latina e Espanha (RIERA, 1998).

Sobre as relagdes entre o corpo da prostituta e a cidade moderna construidas no contexto historico mexicano, ver BRAGANCA,
Mauricio de; VIDAL JUNIOR, Icaro Ferraz. Ciéncia, legislacao e literatura: corpo e cidade no universo prostibular mexicano da
virada do século XIX ao XX. Revista de Historia Comparada UFRJ, v. 6, nimero 2, 2009.

As traducgdes deste artigo sao nossas.

Nos filmes de cabaretera, geralmente as cidades prostibulos estao localizadas em zonas portuarias, como em Vera Cruz, ou
cidades de fronteira com os Estados Unidos, reforcando essa ideia de trocas, negociacoes e contaminacoes culturais que esse
conceito de fronteira convoca.

O teatro de carpas era um tipo de entretenimento muito popular que consistia em um espetaculo itinerante formado por
trechos de teatro de revistas, esquetes de comédia ou drama, bem como apresentacdes de nimeros musicais. Eram montados
em lonas, como os circos tradicionais, e das carpas sairam grandes nomes das comédias cinematograficas mexicanas, como

Cantinflas.

O programa inaugural da XEW dava bem a dimensao da variedade de estilos que formavam o panorama musical mexicano
daquela época, apresentando uma mistura de estilos que incluia a mUsica de baile, o tango, o fox-trot, o one step, a valsa e
o bolero (RIVAS, 1989; BONFIL, 2001).

O primeiro bolero reconhecido como tal, Tristezas, de Pepe Sanchez, estreou em Havana em 1883 e ja continha todos os
padrées liricos e musicais do género, enunciando o sofrimento do amor (BONFIL, 2001):

Tristezas me dan tus quejas, mujer,
profundo dolor que dudes de mi;

no hay prueba de amor que deje entrever
cuanto sufro y padezco por ti.

La suerte es adversa conmigo,

no deja ensanchar mi pasion,

un beso me diste un dia

y lo guardo en el corazon.

A tematica e o modelo de relacdo mais carnal presentes nas cancdes de Agustin Lara chegaram a gerar alguns protestos,
levando a Secretaria de Educacao Publica a proibir que as escolas cantassem seus versos e, inclusive, provocando uma
declaragcdo de Manuel M. Ponce, o grande nome da musica nacionalista mexicana: “as cancdes de cabaré sdo para os
estrangeiros em Paris; ou para os bailes de criadas” (BONFIL, 2001, p. 33).
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10

11

12

13

“0O bolero e o cinema mexicano dos anos quarenta estiveram inevitavelmente ligados. Para se ter uma ideia de sua importancia
fora do pais, bastaria lembrar o impacto que tiveram sobre os meios de comunicacdo tao distantes como os da Argentina.
Segundo o historiador de tango Horacio Ferrer, o bolero, que havia sido introduzido na Argentina por Alfonso Ortiz Tirado,
inundou Buenos Aires nos anos quarenta ‘a ponto de se produzir boleros aos montes e fazer com que os compositores de
tango mudassem de género’” (RIVAS, 1989, p. 83). Nao podemos deixar de mencionar tampouco o forte impacto deste género
musical no ambiente brasileiro ja a partir dos anos 1940, responsavel por um processo de bolerizacdo da musica popular
brasileira. Tal fendmeno logo vai ser identificado pela geracdo da bossa nova como uma espécie de traco arcaico da cultura
brasileira, recusando sua tematica, seus acordes e sobretudo, sua performance vocal: o vibrato destas vozes seria substituido
pela contencao vocal daquela geracao moderna que pretendia marcar as devidas rupturas com a tradicao.

Ritmos afro-caribenhos ja eram conhecidos no cinema mexicano ainda que esporadicos. A partir dos filmes de cabareteras,
pela personagem da rumbeira, a musica toma um aspecto mais tropicalizado. “Os ritmos afro-antilhanos chegaram no final
dos anos vinte e entraram no cinema através de um niimero musical em Santa (1931), outro mais espetacular em Aguila o
sol (1939) a cargo de Margarita Mora, e uma rumba classica importada por Juan Orol para El calvario de una esposa (1936).”
(GARCIA; AVINA, 1997, p. 42) Nao podemos deixar de mencionar também que a rumbeira esteve presente em [Qué viva
México!, de Eisenstein (1936) e em La mujer del puerto, de Arcady Boytler e Raphael J. Sevilla (1933), filme situado em
Veracruz, local por onde chegou a rumba no México para depois urbanizar-se na cidade e em Noche de Ronda (1942), de
Ernesto Cortazar, com Maria Antonieta Pons (RAMON, 1989). A misica brasileira esteve muito presente neste repertério
filmico mexicano a partir dos anos quarenta: “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso na abertura de Konga Roja (Alejandro
Galindo, 1943), “Boogie-Woogie na favela” e “17-700” em Pecadora (Jose Diaz Morales, 1947); “Brasil” de Ary Barroso em
Seriora Tentacion (Jose Diaz Morales, 1947); “No tabuleiro da Baiana” de Ary Barroso em Revancha (Alberto Gout, 1948);
“Na baixa do sapateiro”, de Ary Barroso em Han matado a Tongolele (Roberto Gavaldon, 1948); “Zig zig bum” e “Chiquita
Bacana” de Braguinha em Aventurera (Alberto Gout, 1949), “Nego” em Perdida (Fernando A. Rivero, 1949), “Moreno” e
“Sassaricando” em Aventura en Rio (Alberto Gout, 1952); “Vamos chamar o vento” de Dorival Caymmi em Llévame en tus
brazos (Julio Bracho, 1953).

Robert Lachenay era também um pseudonimo de Francois Truffaut e este artigo foi publicado originalmente em Cahiers du
cinéma, no. 30, Paris, 1954.

Vinculado ao melodrama mexicano esta o elemento cursi, aquilo que Carlos Monsivais (2002) identificou como “entidade
de Unidade Nacional”, uma estética de educacdo do gosto popular. O cursi, filiado a uma tradicao do romantismo do
século XIX, alia-se ao kitsch pelo “fracasso da elegancia”. E a manutencao de algo que se perdia com a modernidade, algo
esquecido e destituido pela cidade por se identificar com um provincianismo. Essa reafirmacgao da sensibilidade de carater
extremamente popular era ja reconhecida pelas classes sociais mais baixas e provocava um sentimento de conforto através
da redundancia, da repeticao dos codigos afetivos historicamente assimilados. O “belo” era algo previsivel. Esta leitura cursi
acaba se convertendo como dominante na producdo cultural mexicana, e ja nos anos quarenta esta estabelecida como um
elemento de “identidade nacional”. O cursi, ainda segundo Monsivais (2002), seria “a elegancia historicamente possivel no
subdesenvolvimento”.
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