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RESUMEN

A través de este articulo, estableceremos un estudio comparado sobre las figuras de las
rumberas vy las ficheras, en el contexto de los correspondientes films en los que fueron
protagonistas, para dar a entender las diferencias y continuidades que estos personajes
han ofrecido al cine mexicano a lo largo de las décadas. Para ello también analizaremos
como funcionan los rasgos genéricos de ambas vertientes en dos peliculas prototipicas
de aquellas épocas, Victimas del pecado (Emilio Ferndndez, 1951) y Bellas de noche (Las
Sficheras) (Miguel M. Delgado, 1975), realizadas bajo la égida de la familia de productores
Calderén. De ese modo, evidenciaremos que mds alla de las distancias existentes entre
ambas clases de films existe un eje que atraviesa la historia del cine mexicano en pos de
la descripcion de los espacios escabrosos del arrabal y el cabaret, en donde la estigmati-
zacion aleccionadora va cediendo lugar progresivamente a una mirada mas naturalizada
y superficial sobre los topicos en ellas desplegados.
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ABSTRACT

In this article, we will establish a comparative study of the figures of the rumberas and
ficheras in the context of the films starred by them, in order to observe the differences
and continuities they offered to Mexican cinema through dec-ades. We will also analyze
how the genre features of both variants works in two prototype films of those years, Victi-
mas del pecado (Emilio Fernandez, 1951) and Bellas de noche (Las ficheras) (Miguel M.
Delgado, 1975), made under the sponsor-ship of the family of producers Calderén. In that
way, we will show that although there are distances between both types of films, there
is also an-axis that goes through the history of Mexican cinema, describing the rugged
spaces of the arrabal and the cabaret, where the instructing stigmatization gradually gives
way to a more naturalized and superficial look on the topics developed on them.
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1. Introducciéon

Revisando el cine mexicano, encontramos una serie de personajes que siguen una
tradicion a lo largo de las décadas en torno al mundo del arte y la vida nocturna. Uno
de ellos es el artista bohemio, que encuentra su mayor representacion en la figura de
Agustin Lara, emulado a su vez a través de personajes de ficcion que buscan posicio-
narse como compositores en el mercado de la musica, transitando clubes nocturnos.
Estos personajes, de perfil romantico, tanto por su poesia como por sus enredos senti-
mentales, estin conectados con uno de los lineamientos narrativos mas destacados
en la tradicion cinematografica mexicana, el melodrama, con personajes como el de
la prostituta, que adquiere diferentes nombres conforme a las vertientes filmicas en
las que ha aparecido: nos referimos a la cabaretera, la bailarina de centros nocturnos
o la fichera. Desde el periodo silente, con el lanzamiento de la primera version cine-
matogrifica de Santa (Luis G. Peredo, 1918), pasando por su remake sonora de 1932,
dirigida por Antonio Moreno, y teniendo su momento de asentamiento con el estreno
de La mujer del puerto (Arcady Boytler, 1933), el melodrama trajo a la luz del cine
mexicano espacios y personajes vinculados al arrabal, los bajos fondos y sus corres-
pondientes figuras marginadas.

A partir de alli (finales de la década del treinta y principios de los cuarenta), e
impulsada desde Cuba (pais al que el cine mexicano se asociard continuamente,
demostrando una tendencia al intercambio transnacional), emerge la figura de la
rumbera, que ingresa al cabaret desde una urbe moderna plagada de delincuencia y
actos de explotacion sexual, para transformar a jévenes inocentes como sus anteceso-
ras Santa y Rosario! en sensuales bailarinas (un eufemismo respecto al ejercicio de la
prostitucion, aludido mas o menos ligeramente en los films) o en eventuales ficheras,
refiriéndonos con estas dltimas a las mujeres que bailan con los clientes del cabaret a
cambio de la entrega de fichas que le asegurarin su sustento. En los afios setenta, por
su parte, esta tradicion continuaria de modos mas explicitos, con lo que se conocio
como el cine de ficheras, donde esta profesion deja de ser una alusion para conver-
tirse en una evidencia de las practicas sexuales que el cine clasico mantenia libradas
a la imaginacion.

Con este articulo, estudiaremos comparativamente las figuras de la rumbera y la
fichera para dar a entender las diferencias y continuidades que estos personajes han
ofrecido al cine mexicano a lo largo del tiempo. Para ello también analizaremos cémo
funcionan los rasgos genéricos de ambas vertientes en dos peliculas prototipicas de
aquellas épocas, Victimas del pecado (Emilio Fernandez, 1951) y Bellas de noche (Las
Sficheras) (Miguel M. Delgado, 1975), realizadas bajo la égida de la familia de produc-
tores Calderon?. Evidenciaremos que mas alla de las distancias existentes entre ambas
clases de films existe un eje que atraviesa la historia del cine mexicano en pos de la
descripcion de los espacios escabrosos del arrabal y el cabaret, en donde la estigma-
tizacion aleccionadora va cediendo lugar progresivamente a una mirada mas naturali-
zada y superficial sobre los topicos en ellas desplegados.

1. Nos referimos a las protagonistas de los mencionados films Santa 'y La mujer del puerto.

2. Victimas del pecado fue lanzada por Producciones Calderén, bajo la firma de Pedro y
Guillermo Calderén, mientras que Bellas de noche (Las ficheras) fue producida por Guillermo Calde-
ron a través de su empresa Cinematografica Calderén.
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2. Entre bailes, clientes y rufianes: las figuras de la rumbera y la
fichera

Envueltas en tramas donde el crimen organizado, la clandestinidad, la fatalidad
moral y amorosa y el determinismo signan sus existencias, las rumberas y las ficheras
tienen tanto similitudes como divergencias en sus caracterizaciones. Las primeras se
constituyen en base a una alusién a lo musical y a su extranjeria, ya que su nombre
se asocia a un género musical, la rumba, que tiene su origen en Cuba. Precisamente
la primera rumbera que nos ha dado el cine, Maria Antonieta Pons, provino de aquel
pais, impulsada por un film de esa nacionalidad que result6 ser la puerta que abriera
las relaciones entre Cuba y México: Siboney (Juan Orol, 1938), y alentaria en pocos
anos la introduccion de este género en el pais norteamericano’®. La celebridad de la
rumbera estd asociada a la emergencia, en un México en proceso de modernizacion,
de un tipo de configuracién que Cabafias Osorio condensa bajo el rétulo de «mujer
nocturna» (2014, p. 13). Segun el autor, estos personajes aluden a la prostituciéon en
torno a los cambios sociales acaecidos desde principios del siglo XX hasta consoli-
darse en la década del treinta, donde el rol de la mujer que accede a dicho oficio
empieza a ser representado por el cine de una manera frecuente, en particular con
el estreno de la Santa sonora, que vendria a iniciar una significacion de las mujeres
como «simbolos sociales e historicos» (2014, p. 17), lo cual explicaria su constante
insercion en la cinematografia.

En el caso de las ficheras, también forman parte del ambiente del cabaret,
aludiendo su nombre a las fichas que estas mujeres recibian por bailar y beber con
los clientes. Aunque su actividad no es ligada directamente a la prostitucion, incluia la
posibilidad de ofrecer servicios sexuales a propia voluntad, tal como expresa Carmen,
la protagonista de Bellas de noche (Las ficheras), el film iniciador de este subgénero
que mas adelante analizaremos. Por otra parte, aunque las ficheras no tienen un tras-
fondo transnacional tan marcado como el de sus antecesoras, sin embargo, muchas de
las vedettes que desfilaron por aquellas producciones portaban consigo el factor de la
extranjeria, como ocurriera con Sasha Montenegro, italiana de origen yugoslavo, con
Angélica Chain, proveniente de una familia libanesa, y con Lyn May, que deslum-
bré con sus caracteristicos rasgos chinos. Podemos preguntarnos, junto a Gonzilez
Manrique y Goémez-Ullate Garcia de Leon (2013), si la recurrencia de lo foraneo en
las rumberas y ficheras del cine no es una especie de resguardo a la reputacion de la
mujer mexicana, identificada con el pudor y la castidad, reservando al exotismo de
la extranjeria el rol de transgresion que estas peliculas pretendieron mostrar.

Entre otras similitudes de ambos personajes existen dos aspectos claramente
evidenciados: por un lado, el cabaret como lugar de ambientacién de sus correspon-
dientes accionares y espacio central del desarrollo de la trama®, y por el otro, la repre-
sentacion de la rumbera y la fichera como objetos sexuales tanto para los clientes del

3. Junto a Pons, otras célebres rumberas cubanas fueron Amalia Aguilar, Rosa Carmina y Ninén
Sevilla, siendo Meche Barba la principal rumbera de nacionalidad mexicana. Debemos mencionar
también a Yolanda Montes, mds reconocida como Tongolele, actriz y bailarina estadounidense que se
constituy6 en una de las principales vedettes del cine mexicano, y a Mapy Cortés, portorriqueiia que
desarroll6 su carrera en México.

4. En palabras de Rafael Avifia, el cabaret del cine de rumberas es «una suerte de atmosférico y
ruidoso personaje abstracto, testigo de toda clase de épicas cotidianas del arrabal» (2004, p. 172).
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cabaret como para los espectadores que presencian el film. Sin embargo, el cine de
ficheras desligd a sus personajes del sino exclusivamente trigico que acompariaba a
las rumberas, e incluso puede vislumbrarse en ellas la capacidad de confrontar a los
hombres con su doble moral (Lemus Martinez, 2015).

Por tanto, aunque cercanas en su origen y acciones, la rumbera y la fichera no
tienen exactamente el mismo perfil. Si bien las segundas pasaron a ser célebres a
partir de la década del setenta, recalcamos que no fue esta su primera aparicion, ya
que las rumberas, en gran cantidad de ocasiones, ejercen también esta actividad en
los correspondientes films. La diferencia entre las ficheras-rumberas de los cuarenta
y cincuenta y las ficheras de los setenta y ochenta estriba principalmente en que
estas Ultimas no acompafian generalmente sus interpretaciones con nimeros musica-
les (aunque encontramos en las interpretaciones de Lyn May una excepcion), mientras
que las primeras no suelen estar exentas del factor musical (hallamos también una
salvedad en los personajes de Maria y Mercedes de los films Pecadora -José Diaz
Morales, 1947 —y Salon México— Emilio Fernindez, 1949), respectivamente).

Estos personajes pertenecen a dos de los géneros mas productivos del cine mexi-
cano, asociados en parte al melodrama y al musical, y en el caso de las ficheras a
géneros mds tardios como las comedias sexuales o sexycomedias. Ademas, el cine de
rumberas y el de ficheras coinciden en su participacion en procesos cinematograficos
vinculados al gusto popular, y debieron sortear prejuicios tanto sociales como cultu-
rales, al mismo tiempo que se constituyeron, con el correr de los afios, en objetos de
veneracion por determinados tipos de espectadores. El cine de rumberas tuvo también
su difusiéon en Europa, donde fue celebrado por los criticos de la Nouvelle Vague,
aunque en realidad estos elogios, entre los que se destacan los dichos de Francois
Truffaut sobre Ninon Sevilla® estin mds asociados a la fascinacién por las rumberas
que al cine donde ellas hicieron su aparicion.

En el caso de las ficheras, aunque no ha sido un cine respetado por los analistas
en base a la baja calidad narrativa y estética de las que se las ha tildado siempre®, las
relecturas positivas se basan en los nimeros de taquilla que estas peliculas supieron
conseguir para extender la produccidon nacional, y recientemente a través de cierta
mistica alentada por el estreno de documentales sobre el tema, como Bellas de noche
(Maria José Cuevas, 2016), que rescata las figuras sexagenarias de las célebres vedettes

5. En 1954, Truffaut escribié en la revista Cahieurs du cinéma bajo el seudénimo de Robert
Lacheney una descripcion de Sevilla, a la que define como una actriz de mirada inflamada y boca
ardiente: «odo es realzado en Nindn (su frente, sus pestaiias, su nariz, su labio superior, su garganta,
su voz» (en King, 2004, p. 475), afiadiendo que su figura representa un desafio a los patrones burgue-
ses.

6. Entre los criticos contempordneos a este fenémeno que hicieron notar su descontento se
encuentra Emilio Garcia Riera, quien redujo al film iniciador de este subgénero a los siguientes térmi-
nos: «... Bellas de noche aprovecha el aflojamiento de la censura para operar un traslado: el de los
topicos del viejo cine arrabalero -comedia o melodrama- a los terrenos de una semi pornografia o
pornografia ‘blanda’ que puede permitirse desnudos femeninos y ‘palabrotas’» (1995, p. 87). Respecto
al cine de ficheras en general, Moisés Vifias harfa comentarios en un tono similar, diciendo que fue un
«ejemplo destacado de retroceso, en la que la antigua gracia de las rumberas se substituia por simple
desnudismo adosado con chistes sin mds humor que su doble sentido o su procacidad...» (1987, p.
245). Asi, con el cine de ficheras podemos encontrar, tal como establece Ernesto Roman Pérez (2003),
opiniones adversas de la critica durante muchos afios, hasta la posterior reivindicacion de directores
como Alberto Gout o Fernando Méndez.

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Communication, 20, 2020, pp. 163-180

e ——
166



SILVANA FLORES
EL CINE DE RUMBERAS Y FICHERAS: DOS CARAS ALTERNATIVAS DE UNA MISMA MONEDA

del cine de ficheras y de las sexycomedias. Es por eso que los dos subgéneros aqui
analizados irrumpen en sus diferentes épocas en los debates entre la cultura popular
y la erudita, entre la emergencia de los nuevos cines en América Latina, mas reflexivos
y tendientes a ejercer una concientizacion social (de los cuales México supo dar a
conocer su propia vertiente en los afios setenta),” y la aparicion de peliculas volcadas
al gusto popular y que alentaron a su vez un crecimiento en la produccién en una
industria que estaba sufriendo una notoria crisis,® debate del cual la propia historiogra-
fia sobre cine mexicano no ha podido aun desprenderse de prejuicios.

En relaciéon con las referencias del siempre omnipresente Hollywood, estos films
supieron explotar factores nacionales y regionales que permitieron en parte desligar-
les de la tendencia de los cines latinoamericanos a la imitacion de patrones indus-
triales y estéticos forineos. De ese modo, ofrecieron la particularidad de introducir
la ambigiiedad en las configuraciones de los personajes, en particular en el cine de
rumberas, desplegado en una época donde la censura y los modelos narrativos impe-
rantes obligaban a establecer una diferenciacion tajante entre lo bueno y lo malo, e
inculcarlo a través de la elaboracion de los roles de sus protagonistas. Por su parte,
con las ficheras, el dilema moral no fue un eje de abordaje tan importante, debido al
aligeramiento de los requisitos de la censura.

El cine de rumberas comenzo tras los primeros atisbos de la industrializacion
del cine mexicano, que se dio precisamente con la insercion de la version sonora de
Santa, considerada como una especie de «piedra inaugural de la industria del cine
mexicano» (Garcia Riera, 1992, p. 47).° Luego de que las comedias rancheras, que
apuntalaron a dicha cinematograffa con su musica y sus espacios campestres ideali-
zados, empezaban a agotar sus posibilidades de explotacion, México buscé aferrarse
a otra de sus vertientes de éxito, las historias melodramaticas, uniendo la musicalidad
con relatos fundacionales de tragedias ineludibles y descensos morales, en donde la
heroina no representa los valores burgueses ni el idilio campestre de las comedias
rancheras sino que es una victima de las circunstancias.’ Es en la ruptura de dichos
valores que el publico se identifica con ella desde un lugar de aleccionamiento y
aprendizaje. De ese modo, la década del cuarenta revivio la tradicion iniciada por
Santa sumando dichos ingredientes para lanzar exitosos films donde el protagonismo

7. En simultineo, una serie de titulos mas volcados a lo que cominmente se alude como cine
de autor surgieron en contradiccion con estas producciones de corte popular, como Canoa (Felipe
Cazals, 1975), La pasion segtin Berenice (Jaime Humberto Hermosillo, 1975) y Cascabel (Ratl Araiza,
1975).

8. De acuerdo con las estimaciones de Garcia y Coria (1997), en 1975 se estrenaron 54 produc-
ciones mexicanas, mas 10 coproducciones. Para el afio siguiente, posteriormente al estreno de Bellas
de noche (Las ficheras), el nimero ascendi6 a 72 peliculas mexicanas y 8 en coproduccion. Con un
notorio descenso en 1978, la produccion volveria a crecer en los dos dltimos anos de la década, con
65 peliculas, mas 12 en coproduccién en 1978 y 85 films mexicanos junto a 16 cofinanciados con
otros paises durante 1979.

9.  Eso no significa que la industria mexicana se consolidé para aquel entonces, ya que como
establecen Peredo Castro y Davalos Orozco (2016) el cine de aquel pais seguirfa siendo artesanal
y con pocas personalidades de renombre, entre los que destacan a Fernando de Fuentes y Arcady
Boytler. La difusion de las comedias rancheras, ya promediando los afios treinta, serfa el factor de
mayor detonacion para aquel desarrollo industrial.

10. Respecto al melodrama mexicano, Carlos Monsivdis reconoce tres vertientes, que fueron
notorias en la década del cuarenta: «el populismo de barriada, el género de las cabareteras y el género
del amor familiar en peligro» (2001, p. 169).
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ya no estaba en la alegre ruralidad de la Revolucion y sus charros, sino en el arrabal
y el cabaret, con sus proxenetas y prostitutas.

Mas ingredientes garantizarian el éxito: la presencia de bailarinas y actrices,
mayormente caribefias, anadieron el atractivo de la sensualidad a través de sus danzas,
ingrediente que se asimila a la tendencia implantada desde Hollywood de incorporar
dmagenes erotizadas» aprovechando el imaginario africano y latinoamericano (Stam
y Shohat, 2002, p. 173); por otro lado, la aparicion de afamados musicos y cantantes
que retroalimentarian tanto a la industria cinematografica como a la discogrifica. Esto
ultimo implicé que dichas peliculas estuvieran insertas dentro de la tendencia mundial
de incorporar en el ya establecido cine sonoro el atractivo de la musica, como suce-
diera con el tango en Argentina o la samba en Brasil. Eso alentarfa no solamente un
impulso transnacional sino también las ventajas de la intermedialidad para el fortale-
cimiento de las diferentes industrias vinculadas al entretenimiento.

Asi como las peliculas de rumberas surgieron en un periodo favorecido para el
cine mexicano, en plena guerra y postguerra, cuando Estados Unidos abri6é a México
los mercados hispanos, las de ficheras también aparecieron en una época muy parti-
cular, marcada esta vez por la crisis industrial, pero al mismo tiempo con un esfuerzo
de proteccionismo de la produccion nacional frente a la extranjera'. A ello sumamos
un peculiar aislamiento respecto a la renovacion incorporada hasta entonces por el
Nuevo Cine Latinoamericano, a pesar de tener algunos cineastas y peliculas que se
asimilaron a dicho frente de integracion regional pero que no han podido trascender
en su tiempo a nivel continental'?.

Podriamos decir entonces que las rumberas caracterizaron al cine mexicano en
su momento de expansion,’® mientras que las ficheras ingresaron al dmbito cinema-
tografico cuando las férmulas industriales ya habian sido desgastadas, y en particular,
con la aparicion de la ola de modernizacion que se extendié en todo el mundo. Esta
implico la inclusion de estructuras de produccion independiente, la experimentacion
estilistica y su consecuente transformacién de los patrones narrativos, mds una inten-
cionalidad de volcar las tematicas a cuestiones sociales. A ello sumamos un tono mas
reflexivo y menos tendiente al entretenimiento masivo, que contrastaria fuertemente
con las producciones que aqui estamos estudiando.

Por otra parte, las ficheras emergieron en una etapa de fuerte participacion estatal
en la cinematografia mexicana, hecho que ya estaba asomandose en el panorama
desde la década del cuarenta, con la creacion del Banco Nacional Cinematografico,
pero que se fortaleceria en los aflos setenta con una mayoria de produccion financiada
estatalmente. Esta situacion fue en perjuicio de los inversores privados, aunque produc-

11. Aqui exponemos algunas de las explicaciones dadas por Isaac Leon Frias acerca de la menor
repercusion de la cinematografia mexicana, que fue compartida también con Argentina: «... desgaste
de los géneros [...] por repeticion banalizada de temas y motivos, muerte o decaimiento de las figuras
dominantes de la actuacion y de la direccion, estructuras técnicas y administrativas muy cerradas y
burocratizadas, con escasa apertura a los cambios y a las potenciales novedades. Pero el factor capital
estd en la incorporacion y gradual crecimiento del medio televisivo ...» (2013, p.50).

12.  Nos referimos a peliculas como El grito (Leobardo Lopez Arretche, 1968) o Reed, México
insurgente (Paul Leduc, 1973), que funcionan, como venimos diciendo, como ejemplos de la existen-
cia de nuevos cineastas mexicanos con un compromiso con las circunstancias historico-sociales.

13. El tiempo de desarrollo del cine de rumberas coincidié con los afos de gobierno del presi-
dente Miguel Aleman (1946-1952), volcado a intereses de modernizacion, que habrian incentivado
esta serie de films de ambiente urbano y nocturno.
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tores como Guillermo Calderén, quien lanzara el cine de ficheras con gran é€xito, logra-
rfan impulsar sus trabajos aun a costa del menosprecio de la critica cinematografica, mas
afin a los nuevos cines. Aun asi, el incentivo estatal al cine mexicano, que en tiempos
del presidente Luis Echeverria (1970-1976) habia procurado un cine mds volcado a
las preocupaciones estéticas y sociales, derivaria en un repuntar, en el gobierno de
José Lopez Portillo (1976-1982)! de la inversion privada, lo cual favoreceria a agentes
como Calderon. A partir de estas instancias, el cine de ficheras empezaria a lanzarse a
raudales, aumentando la produccion de films, que como establecen Gonzilez Manri-
que y Goémez-Ullate (2013), se hacian en serie y manteniendo el mismo plantel de
actores. Esto generaria, a su vez, algunos arquetipos en la elaboracién de los perso-
najes (asociados ademads a la influencia del teatro satirico y a la revista musical, de la
cual estos intérpretes provenian).

Dada estas aclaraciones, es evidente que a pesar de ciertos aspectos comunes
entre el cine de rumberas y el de ficheras en lo industrial y lo narrativo, hay también
una brecha en cuanto a lo cultural y a las estructuras de producciéon que nos obligan a
poner a ambos fendmenos en comparacion, en la bisqueda de convergencias y diver-
gencias fundamentales. El cine de ficheras se vale de una tradicién costumbrista que
le debe bastante a la serie de films en torno a la idealizacion de la pobreza dirigidos
décadas anteriores por Ismael Rodriguez. La referencia a estas peliculas, especifica-
mente la trilogia constituida por Nosotros los pobres (1947), Ustedes los ricos (1948) y
Pepe el Toro (1952), se ubica en la aparicion de espacios cotidianos, personajes proto-
tipicos, las situaciones comicas y el tono de declamacion actoral naturalizada en los
estereotipos de las clases sociales mas desfavorecidas del distrito federal. El cine de
rumberas, por su parte, se guia por el melodrama y su correspondiente impostacion
que le desliga de espontaneidad, anadiéndose a ello el uso de locaciones asociadas a
la marginalidad desde una vision estilizada, representadas segiin los parametros esté-
ticos de géneros paradigmaticos como el cine negro y el policial.

Por otro lado, en las peliculas de rumberas no existen, como adelantamos, un gran
nimero de personajes que representen a ficheras. Films como Pecadora (José Diaz
Morales, 1947) y Aventura en Rio (Alberto Gout, 1952) nos muestran a sus protago-
nistas bailando con los clientes del cabaret, actividad que identifica a las ficheras; aun
asi, el eje en gran parte de esos films estd puesto mas bien en las dotes de la rumbera
para bailar ante el publico. Por su parte, en el cine de ficheras, aunque las peliculas
transcurren en un club nocturno, el subgénero se abrira durante los ochenta a lo que
se conoce como sexycomedias, peliculas cuyos personajes se ven involucrados en
situaciones cémicas con connotaciones sexuales, y su aprovechamiento para la reali-
zacion de desnudos femeninos.

El cine de ficheras hace mas explicito el erotismo, en base al desarrollo que la
cinematografia mexicana venia estableciendo en torno a una exposicion gradual de
la sexualidad, en particular a partir de los afios cincuenta, donde empezaron a apare-
cer los primeros desnudos parciales aceptados por la censura, «que ordena la inmovi-
lidad artistica de los desnudos» (Ayala Blanco, 1968, p. 157). En el cine de rumberas, el
comercio del cuerpo de la bailarina solo es sugerido y mas bien estetizado, como un

14. Un factor no menor en la nutricién del cine de ficheras fue el hecho de que una de las
actrices mas representativas de ese género, Sasha Montenegro, serfa pareja del presidente, casado en
aquel momento, y con quien contraeria matrimonio tardiamente. Las crénicas sentimentales también
aluden a un romance del presidente con otra de las vedettes del cine de ficheras, Lyn May, hecho que
la actriz confirma en diversas entrevistas a la prensa.
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eufemismo visual, a través de sus bailes, momento por antonomasia para la exhibicion
de su sexualidad. Pero mas alld de las distancias, observamos en ambos tipos de films
una idea del cuerpo como desinhibido y sexuado, lo que convierte a las rumberas y
ficheras en mujeres transgresoras respecto a los patrones morales impuestos por la
sociedad mexicana (Cabaifias Osorio, 2014). La danza de las rumberas serd el medio a
través del cual se expresa esta postura sobre el cuerpo femenino, mientras que en el
cine de ficheras, por fuera de los bailes de algunas vedettes, se delega a las situaciones
comicas el rol de impulsadoras de los desnudos.

Otras caracteristicas del cine de ficheras es la inclusiéon de personajes de poca
existencia en narraciones cinematograficas previas, como el travestido y el joto (forma
vulgar para aludir al homosexual). Estos personajes aparecen continuamente, pero
no tendran lugar en la narrativa del cine de rumberas, enfocado mayormente en
la sexualidad de la mujer. Tal como destaca Lemus Martinez (2015), el homosexual
emerge para dar una contrapartida del «nacho» mexicano, y su aguerrida defensa de
su hombria, evidenciando una falta de seguridad latente por medio de las bromas
despectivas sobre el amaneramiento, y al mismo tiempo en su inclusion en los lazos
comunitarios en los que se envuelven los demds personajes, adjudicindole usual-
mente valores nobles como la solidaridad. Por otra parte, el lenguaje mas vulgar
utilizado por los personajes del cine de ficheras, con la inclusion de malas palabras
y de motes asociados al ambiente cabaretero (caracteristico de los que se ha llamado
la cultura del albur, con su vocabulario plagado de dobles sentidos), es otro factor de
diferenciacion con la declamacion de los personajes de las rumberas, con un tono y
un vocabulario mas cargado de patetismo.

Podemos aludir al cine de rumberas y de ficheras como un cine de género, estric-
tamente vinculado al musical, debido a que, como puntia Doménech Gonzailez, en el
cine musical las «ramas se vuelcan en la representacion de diversas modalidades-ins-
trumentales, vocales o dancisticas-y variantes de un género, estilo o tradicion musical»
(2018, p. 28), generando a su vez una serie de imaginarios transnacionales que se haran
presentes en la iconografia y en los ritmos que suenan en los films. La musicalidad
aparecerd en ambos subgéneros como un factor comin de atraccion, casi la esencia
de sus relatos. Sin embargo, en los films de los cuarenta y cincuenta sera el vehiculo a
través del cual deslumbrara la rumbera, mientras que en el cine de ficheras las melo-
dias que resuenan en el cabaret son un acompafiamiento a las imagenes, y un factor
de atractivo comercial junto con los esperados desnudos femeninos. Por otra parte, en
ambos tipos de films se emplean ritmos populares, en detrimento de la musica culta
o de prestigio. Generalmente, tenderdn a la mezcla, haciendo converger la musica
popular mexicana, cubana y brasilefia, en un acto conscientemente transnacional®.

Sin embargo, en las peliculas de rumberas hay dos tipos de musicalizacion: por un
lado, la que le da nombre al subgénero, a partir de la cual se explota el atractivo de los

15.  Aun cuando el tango argentino ha tenido un lugar preeminente en el cine, practicamente no
ha sido incorporado en estos films debido no tanto a su tono melancélico (ya que incluso se asemeja
al del bolero, muy usado en ambos tipos de peliculas), sino principalmente a que, a diferencia de la
musica cubana y brasilefia, no posee un perfil asociado a lo tropical, y al exotismo que aquello conlleva.
Algunas excepciones las encontramos en Palabras de mujer (José Diaz Morales, 1946), aunque no es
especificamente una pelicula de rumberas sino mds bien un melodrama vinculado a los escenarios de
los clubes nocturnos, y en Victimas del pecado, en donde se escucha el ritmo de tango como trasfondo
del ambiente de arrabal de La maquina loca», uno de los cabarets donde transcurre la accion.
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ritmos alegres y festivos que acompanian el movimiento de las bailarinas del cabaret'®,
y por el otro, un tono melancélico presentado generalmente a modo de boleros,
que describen la experiencia tragica de las protagonistas, devenidas en mujeres
explotadas por el submundo de los bajos fondos. En consonancia con esta dualidad
musical encontramos una contradicciéon constante, descripta por Cabanas Osorio de
la siguiente manera: <Un pasado tragico en un cuerpo bello entran en tensién con la
carga sensual de las poses y los gestos corporales» (2014, p. 162). Asi, las rumberas
marcan las tensiones propuestas por dos épocas, la del pasado representado en el
porfiriato (tema mds alusivo a las comedias rancheras que les precedieron) y la de la
incipiente modernizacion y urbanizacion, y sus correspondientes visiones morales tras
las dislocaciones sociales acaecidas en la Segunda Guerra Mundial (Barreiro Posada,
2011). En el caso del cine de ficheras, las canciones tienen mayormente una funcion
decorativa y no intervienen demasiado en el desarrollo de las situaciones dramdticas.
Es por eso por lo que no podemos considerarlo un cine musical, como ocurre con las
rumberas, donde la musica y el argumento del film estin continuamente entrelazados.

Un ultimo elemento de divergencia entre ambos tipos de peliculas es que las de
rumberas incorporan rasgos marcados de transnacionalidad, que en el cine de fiche-
ras son mas bien tenues, entendiendo con este concepto la conexion entre naciones
establecida por el intercambio de personalidades, argumentos, locaciones, sistemas de
coproduccion o redes de distribucion y exhibicion (Hjort, 2010; Shaw y De la Garza,
2010). La gran cantidad de personalidades de la musica cubana que circulan en las
peliculas de los afios cuarenta y cincuenta desplazan la centralidad de la mexicani-
dad o la hibridan. En los films de ficheras, en cambio, son pocos los casos en donde
la extranjeria se mezcla con lo nacional, a excepcion de la participacion de actrices
recurrentes como Sasha Montenegro, que sin embargo se nacionalizé mexicana y
sus personajes no aluden a alguna clase de intercambio transnacional'”. Lo mismo
podemos decir de Lyn May, mexicana de ascendencia chino-japonesa cuyo unico
factor de extranjeria se corresponde con su procedencia racial, que es funcional a la
busqueda de un efecto exético desligado de todo patrén de cruce cultural.

3. Victimas y bellas: entre el baile, la prostitucion, las tragedias y los
enredos

Con el fin de observar en detalle los comunes denominadores y diferenciaciones
entre el cine de rumberas y el de ficheras, nos proponemos analizar dos peliculas,

16. Aunque esto es asi, encontramos también varios ejemplos en los cuales los nimeros musicales
estin precedidos o intercalados con alguna situacion conflictiva que la rumbera estd enfrentando. Asi
sucede en Aventura en Rio, donde la protagonista marca el rostro de una competidora para luego alegrar
a los comensales con los ritmos brasilefios. En el caso de Victimas del pecado, pelicula que analizaremos
a continuacion, la rumbera es apurada por un empleado del cabaret a hacer su nimero musical mientras
debate el futuro del nifio que una de sus companeras ha abandonado. El dramatismo de la situacion es
borrado inmediatamente con sus movimientos alegres frente a los asistentes del cabaret.

17. La trayectoria de vida de Sasha Montenegro fue sin embargo una historia de continuas
migraciones. Nacida en Italia y con ascendencia yugoslava, la actriz vivié en Argentina, donde realiz6
estudios de periodismo, mudindose luego a la ciudad de New York a consecuencia de la ajetreada
situacion politica del pais sudamericano. Finalmente se radicaria en México durante los afios setenta,
pais en el que desarroll6 su carrera artistica.
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Victimas del pecado y Bellas de noche (Las ficheras), correspondientes respectiva-
mente a cada uno de estos subgéneros. La primera, lanzada por Producciones Calde-
ron, es uno de los films principales que esta productora darfa a conocer dentro de este
subgénero'®. Su protagonista fue la actriz y bailarina cubana radicada en México Nin6n
Sevilla, quien como vimos seria una de las rumberas mas populares que el cine nos
ha dado, quizds una de las mas apreciadas por el piblico mas alld de México'. Por su
parte, la pelicula tiene la particularidad de haber sido dirigida por Emilio Fernandez,
cineasta que dentro de los parimetros del cine industrial, era afamado por mantener
un estatus de autoria y de gozar cierta celebridad en Europa, lo cual traeria al género
una apreciacion cultural. He aqui donde el cine popular se encuentra con las preten-
siones autorales, produciendo una simbiosis que a la distancia inserta a estas peliculas
en un camino a ser dignificadas.

Como ha sucedido con todo film de rumberas, Victimas del pecado tiene un gran
numero de artistas de renombre circulando en sus créditos y siendo protagonistas de
sus incursiones musicales: desde Ninon Sevilla hasta cantantes como la cubana Rita
Montaner u otros artistas prestigiosos como Pedro Vargas y el célebre aey del mambo»
Damaso Pérez Prado junto a su orquesta. La presencia de estas celebridades de la
musica recalca la familiaridad de ellos con los espectadores. Por ejemplo, a Montaner
se la llama Rita en sus intervenciones en el film, dando a entender que publico y
personajes saben bien de quién se trata. También es aludida en la narracion como una
benefactora para el éxito de la protagonista como bailarina, y como defensora de los
derechos de las trabajadoras del cabaret. A Pérez Prado no solamente lo vemos parti-
cipar de los nimeros musicales, sino que también es mencionado por Sevilla en sus
comentarios verbales intercalados durante uno de sus bailes. Finalmente, otra figura
afamada de la musica que se hace presente es el cantante mexicano Pedro Vargas,
anunciado como un invitado de gala en el cabaret. Alli Vargas entona la cancién Peca-
dora» luego de presenciar una excesiva escena dramadtica, en la cual Violeta, la fichera
interpretada por Sevilla, golpea y grita a una de sus compafieras (Rosa), luego de que
esta abandonara a su bebé en un basurero, con el fin de complacer al huidizo padre
de su hijo. La mirada de Vargas previo y durante la interpretacién conecta la letra de
la cancién con la vivencia de Rosa, aludiendo a su condicion el calificativo que titula
aquella composicion, y adjetivindola como victima de ese pecado al cual el titulo del
film también alude.

Junto al listado de artistas destacamos también el componente transnacional que
caracteriz6 a las producciones de los Calderon. El nombre del primer cabaret que sirve
de localizacién, Changoo, mostrado anticipadamente en los créditos del film, remite
también a este componente, que vincula la cultura cubana con sus raices africanas,
en una expresion de la hibridez que continuamente se hard presente en el cine

18. Otras peliculas de rumberas producidas por las firmas de los Calderén fueron Pervertida
(José Diaz Morales, 1946), Seriora tentacion (José Diaz Morales, 1948), Revancha (Alberto Gout,
1948), Coqueta (Fernando A. Rivero, 1949), Perdida (Fernando A. Rivero, 1950), Aventurera (Alberto
Gout, 1950), Sensualidad (Alberto Gout, 1951), No niego mi pasado (Alberto Gout, 1952) y Aventura
en Rio (Alberto Gout, 1953).

19. Su popularidad internacional no solamente se demuestra por los elogios de los criticos de la
Nouvelle Vague a los que nos hemos referido, sino también por su gran aceptacion en paises como
Brasil, donde fue apreciada por su frecuente utilizacion de nimeros musicales con melodias de dicha
nacion.
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de rumberas a través de sus musica, bailes e intérpretes provenientes de variadas
regiones. El primer nimero, interpretado por Rita Montaner, alude a dichos origenes,
introduciendo una cancién y un baile alusivo a una figura venerada por la santeria
afrocubana, que es a su vez la que le da nombre al club nocturno. Introduce también,
a través del baile, a Violeta, cuyo origen cubano se sincroniza con la ambientacién
que se pretende dar al nimero musical®, divisando finalmente la presencia de Pérez
Prado, quien se suma al compendio de artistas cubanos que copan el film. Esto es
resaltado aun mds a través de la decoracion, en donde vislumbramos la presencia este-
reotipada de las palmeras como simbolos de la miusica insular. Destacamos también
que en el primer dia de trabajo de Violeta en el cabaret «La maquina loca» se oye de
fondo una musica de origen afro acompanada de una danza alusiva. Esa decoracion
vuelve a repetirse en una interpretacion posterior de Montaner, quien canta «Ay, José»:
alli las palmeras vienen a dar cuenta del imaginario caribefio representado por la
presencia de la cantante y sus musicos, evidenciandolo también con la letra de la
cancion, que parodia una leccion de danza, dando asi a la cubania una jurisdiccion
particular frente a dicho arte.

Por su parte, la danza y la melodia buscan remedar la cultura afro con sus ritos,
en una mezcla de reivindicaciéon de dicha cultura con la generacién de estereotipos,
que le reducen a la idea de especticulo y goce sensual. De ese modo, la pelicula
sigue un imaginario particular sobre lo latino y lo afro como factores que alimentan
el exotismo en la pantalla, imaginario que ha sido alentado por las culturas hegemo-
nicas de Occidente. La diferencia en este caso es que tal efecto es producido desde
el interior de la cultura latina, es decir, provocado no particularmente desde la lejania
de una extranjeria sino desde el cruce y la hibridez establecidos por la migracion, en
tanto Cuba y México estuvieron en continuo intercambio y provocaron una suerte de
sincretismo cultural que se ve reflejado notoriamente en este film.

A diferencia de las culturas eurocéntricas, que tomaron a Africa como un para-
digma de inferioridad cultural (Stam y Shohat, 2002), estas peliculas se aferran a la
influencia de dicho continente para ingresar a los films un tono festivo por medio
de sus musicos y bailarinas, perspectiva que no se aleja sin embargo de una mirada
simplificadora sobre las raices culturales afrocubanas, y por qué no de un planteo
marginador, ya que a los cubanos, con excepcion de las rumberas, se les asigna un
papel exclusivamente musical y despojado de influencia en la trama narrativa. Pense-
mos en las intervenciones de Rita Montaner y Damaso Pérez Prado en este film, a
diferencia del rol que tienen los cantantes y musicos mexicanos, como Pedro Vargas
y Agustin Lara, quienes ademas de participar en los nimeros musicales han tenido en
variadas ocasiones intervenciones actorales de mayor envergadura. Sin embargo, en la
comparacion con los personajes de nacionalidad mexicana, son las mujeres cubanas
las que demuestran capacidad de enfrentarse a los hombres explotadores, tal como
sucede en la trama con Montaner, denunciando publicamente al duefio del cabaret
Changoo, con la rumbera del cabaret La maquina loca», quien renuncia ante el conti-
nuo maltrato, y finalmente con el personaje de Violeta, que sabe enfrentarse también
a su jefe, y logra humillar y apresar al proxeneta Rodolfo.

20. Es importarte recalcar que la figura de la rumbera generalmente es asociada a la nacionali-
dad cubana. Esto se refuerza no solamente con la inclusién de Ninon Sevilla como protagonista, sino
también en la figura de la rumbera del cabaret {.a maquina loca», quien renuncia ante el maltrato del
publico y del duerfio del lugar no sin antes protestar con un notable acento cubano.
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La musica es un elemento estructural en el cine de rumberas, y Victimas del pecado
sabe explotar esta herramienta hasta sus ultimas consecuencias. La protagonista es
descripta como algo mas que una fichera, es decir, como una artista apadrinada por
Rita Montaner. Su capacidad ritmica se demuestra en los diversos nimeros de baile, en
donde resalta sus origenes cubanos, danzando al son de los tambores en una especie
de mixtura entre lo ritual y lo sensual. Ademas, la hibridez se hace presente también
con la misma figura de la rumbera, cuyos movimientos aluden a su origen cubano
pero cuyo aspecto blondo se asemeja mas al prototipo eurocéntrico, principalmente
cuando es puesta en contraste, en una de sus escenas, con un bailarin de raza negra.

Otra de las cuestiones a destacar en el film de Emilio Ferndndez es la evidencia
de las problematicas de las ficheras que forman parte del cabaret Changoo. Desde la
descripcion despreciable del personaje de Rodolfo hasta la actitud de solidaridad de
las mujeres ante sus necesidades, la pelicula no se detiene Gnicamente en las vicisi-
tudes individuales de un personaje, sino que busca también establecer un panorama
sobre la situacion de estas mujeres y su carga social-moral, mostrando a su vez una
dualidad presente en Violeta, que se debate entre su trabajo nocturno y su vida diurna
cuidando a un nifio abandonado. Por otra parte, la pelicula da cuenta del binomio
sumision/rebelion representado respectivamente por los personajes de Rosa y Violeta.
La primera ingresa al cabaret con su bebé recién nacido, en una semejanza al hiera-
tismo y la resignacion de las mujeres retratadas por Ferndndez en sus célebres films
indigenistas, y luego se sometera a Rodolfo aun a costa de las constantes humillacio-
nes. La segunda se enfrenta a golpes con el rufiin y es secundada por el séquito de
prostitutas que le ayudan a lincharlo y llevarlo a la policia.

Otro componente de los films de rumberas es la utilizacion de espacios de margi-
nalidad, especificamente el arrabal y el cabaret, aunque en la pelicula de Fernindez el
enfoque no estard puesto en los clubes nocturnos, sino que afiade otros espacios como
la carcel, en donde la protagonista es encerrada por asesinar a Rodolfo en defensa del
nifio. Aquello dara espacio a que la narracion se vuelque a un tono melodramatico
(en base a uno de sus topicos preferidos, la maternidad), donde el sufrimiento asume
caracteristicas extremas, ya no desde un lugar de expectacién (como sucediera con
Violeta impulsandola a tomar la iniciativa de rescatar al bebé de la basura) sino desde
la propia experimentacion de la maternidad. Sin embargo, a diferencia de otros films
de rumberas, la recomposicion de la tragedia se hace posible aqui con la liberacion
de Violeta como acto misericordioso de la justicia, y no desde el lugar de la muerte
como acto de autorredencion.

Yendo ahora al segundo titulo a analizar, Bellas de noche (Las ficheras) fue el
primer film de este subgénero?, producido por Cinematografica Calderén, empresa
que como vimos habia sido participe de gran parte de las peliculas de rumberas arriba
mencionadas®. A partir de este momento, se convertiria en la responsable del nacimiento
de esta serie de films volcados a la comedia de enredos, con ciertos toques de senti-
mentalismo y un aprovechamiento de las situaciones dramaticas para revelar desnu-

21. Puede considerarse como un cercano antecedente al film 7ivoli (Alberto Isaac, 1974), aunque
este remite al teatro de revistas de las décadas del cuarenta y cincuenta. Sin embargo, la pelicula
incorpora ciertos rasgos similares como por ejemplo los desnudos femeninos.

22. A Bellas de noche (Las ficheras) le seguirian otros titulos lanzados por Calderdn, ya sea en la
linea de los films de cabaret como en las llamadas sexycomedias, situadas en otros espacios: Las fiche-
ras: Bellas de noche II (Miguel M. Delgado, 1977), Noches de cabaret (Rafael Portillo, 1978), Muiiecas
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dos o situaciones cémicas relacionadas con la sexualidad, sumando también a actores
provenientes del teatro de revistas y carpas, asi como a sus vedettes.

Seran dos factores principales los atractivos que el cine de ficheras introducirfa:
por un lado, el empleo de la musica popular, y en segunda instancia, la presencia de
desnudos femeninos que adornan algunos segmentos de la narracién alentando el
voyeurismo del publico masculino. En cuanto al primer aspecto, la pelicula se inicia
precisamente con la presentacién del entonces célebre conjunto de musica tropical la
Sonora Santanera interpretando un bolero, ritmo que ha sido parte importante de los
films de rumberas, y que vendria a funcionar como una especie de nexo hacia esta
nueva etapa de los dramas de ambiente prostibulario. Otro factor de transicion es la
participacion de Rosa Carmina, que interpreta a Maria Teresa, la duefia del cabaret.
Carmina fue una de las rumberas lanzadas desde Cuba por el director Juan Orol en
titulos como El infierno de los pobres, Hombres sin alma'y Perdicion de mujeres, los
tres de 1951. Por otra parte, dentro de los nimeros musicales presentados encon-
tramos también la interpretacion de dos canciones de Agustin Lara que habian sido
protagonistas de dos de las mas célebres peliculas de rumberas. Nos referimos a «Peca-
dora» y a «Aventurera», que sonaron por primera vez en los films del mismo nombre,
dirigidos respectivamente por José Diaz Morales (1947) y por Alberto Gout (1950).
Estas canciones, como adelantamos, actualizan la representatividad musical del bolero
como género de expresion de la trama melodramdtica de los films. Serfan gestadoras
del ambiente propio de los cabarets, por su despliegue de la vida nocturna, de la
bohemia y del anhelo de amores que no pueden consumarse mas que en el plano
ideal. Aunque la musica ocupa un lugar prominente en la banda sonora, aun asi, no
tiene el mismo uso que en el cine de rumberas, ya que generalmente las canciones
forman parte de un acompanamiento de las escenas y no se corresponden con una
presentacion en vivo de alguna personalidad afamada ni tampoco con una coreografia
por parte de las ficheras. Una excepcion particular es el caso del bolero «Pecadoray,
ya que dicha cancion se incluye en un momento de la narracién en el que tres fiche-
ras proponen una dificil mision al personaje del gigol6é Vaselinas, que debe acostarse
con ellas a diario durante varias semanas para poder responder a sus acreedores. La
ambientacioén que la cancion ofrece a la situacion desventajosa del Vaselinas contrasta
fuertemente con los usos dados en otras épocas a dicha composiciéon musical. La
cancion vuelve a aparecer en otro momento de la trama vinculada también a un
momento de susceptibilidad masculina: el protagonista, German (interpretado por el
galan Jorge Rivero) cuenta, mientras suena la canciéon en el cabaret, los motivos por
los cuales se vio obligado a trabajar alli como camarero, es decir, por la necesidad de
mantener a su hermana ante la imposibilidad de seguir trabajando como boxeador. El
final de la cancion coincide ademas con la narracion de la fichera Carmen acerca de

de medianoche (Rafael Portillo, 1979), Las tentadoras (Rafael Portillo, 1980), La pulqueria (Victor
Manuel Castro, 1981), La pulqueria 2 (Victor Manuel Castro, 1982), Las modelos (Victor Manuel Castro,
1983), Las vedettes (Miguel M. Delgado, 1983), Entre ficheras anda el diablo — La pulqueria 3 (Miguel
M. Delgado, 1984), Macho que ladra no muerde (Victor Manuel Castro y Damiidn Acosta Esparza,
1984), La pulqueria ataca de nuevo (Victor Manuel Castro, 1985), Huele a gas (Victor Manuel Castro,
19806), Esta noche cena Pancho (Despedida de soltero) (Victor Manuel Castro, 1986), Los plomeros y
las ficheras (Victor Manuel «Gliero» Castro, 1987), Dos machos que ladran no muerden (Nos reimos
de la mafia) (José Luis Urquieta, 1988), El rey de las ficheras (Victor Manuel Castro, 1989), Los rateros
(Victor Manuel Castro, 1989), La corneta (Victor Manuel Castro, 1989), La chica del alacrdn de oro
(Victor Manuel «Gliero» Castro, 1990) y Los hojalateros (Victor Manuel Castro, 1991), entre otras.
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la hipocresia de uno de sus clientes, que debi6 salir apresuradamente del cabaret para
atender a su esposa parturienta.

Asi como la actuacion de la Sonora Santanera inaugura al film para darle un
espacio notorio a la musicalidad, el segundo aspecto también aparece aludido en los
titulos de crédito iniciales, a través del empleo de primeros planos que introducen a
las ficheras. Aunque no hay desnudos, las expresiones seductoras de sus rostros anti-
cipan la funcién que estas mujeres ocupardn en la trama, asociada mayormente a la
sensualidad. Avanzada la trama, los desnudos se sucederdn progresivamente, en parti-
cular en los intercambios de las ficheras con el Vaselinas, que, a través del juego arriba
aludido, buscan poner a prueba su virilidad. En esta situacion dramdtica en particular,
destacamos que si bien el Vaselinas es quien se prostituye, el film aprovecha estas
instancias para mostrar desnudos femeninos, nivelando de ese modo esa transgresion
narrativa; asimismo, en esta y otras peliculas del subgénero el tema de la impotencia
sexual masculina, que serd curada a través de encuentros con las ficheras, serd una
estrategia para alcanzar esos mismos fines. Sin embargo, a diferencia de las peliculas
de rumberas, la fetichizacion del cuerpo femenino no es exclusiva, sino que también
introduce al sexo opuesto a través de la presentacion de Jorge Rivero y la exhibicion
de su esbelto cuerpo en las sesiones de boxeo, aunque, claro estd, todo desnudo
masculino sera siempre parcial en estos films?®.

Por otra parte, la pelicula en su totalidad apunta a despojarse del afin sugestivo
que aparecia en sus antecesoras, ya que la alusion a la practica de la prostitucion ya
no es vedada sino explicitada en diferentes niveles: desde los bailes de las mujeres
con los clientes, que incluyen besos y toqueteos, hasta el acompafiamiento a los priva-
dos donde se estima que mantendrin relaciones sexuales. Por otra parte, el ejercicio
de la prostitucion deja de ser exclusivamente femenino, revirtiendo los roles que los
films de rumberas promovian en los vinculos entre hombres y mujeres, siendo en este
caso las mujeres las explotadoras sexuales, haciéndose duefnas de la situacion. Sin
embargo, esto es desarrollado en un tono de comedia, lo cual se contrapone con la
vision tragica sobre la prostitucion propuesta en el cine de rumberas®,

En el cine de ficheras, el espacio del cabaret tiene una centralidad que se refuerza
también en el inicio del film, al mostrar el interior del club El Piruli, e introducirlo
apenas terminados los créditos bajo un cartel que muestra su nombre. Por otra parte,
la decoracion del cabaret estd compuesta por pinturas en las paredes de mujeres
completamente desnudas (algo que aparecia matizado en el cabaret de Victimas del
pecado, adornado con esculturas que representaban parcialmente al cuerpo feme-

23. Destacamos ademds que en lo que respecta al Vaselinas, sus visitas a las ficheras para pagar
sus deudas van acompanadas de un recurso repetido en diferentes momentos: la emulacion del strip-
tease (masculino) pero aludido fuera de cuadro a través de la sucesion de imagenes de las partes de
su ropa siendo arrojadas a una silla.

24. Es interesante en este film el empleo de espejos por parte de los hombres (el Vaselinas, para
comprobar su aspecto antes de sus servicios, y Germdn, para ver el resultado en su rostro de las
golpizas recibidas en sus fallidas peleas). Aun asi, la «coqueteria» masculina aparece también en el
comienzo de Victimas del pecado, cuando Rodolfo busca lucir su vestimenta de pachuco» y su recién
rasurado rostro, con el cual pretende seducir y explotar a las ficheras. En oposicion a este personaje,
en Bellas de noche... el Vaselinas es despojado del rol de proxeneta para representarlo como un
simpdtico gigold que, segln sus palabras, se bafia a la americana, se perfuma a la francesa, se peina
a la italiana, se viste a la japonesa y se constituye en un dujo exdtico ... para las que pueden pagar
mass.

Ediciones Universidad de Salamanca Fonseca, Journal of Communication, 20, 2020, pp. 163-180

e ——
176



SILVANA FLORES
EL CINE DE RUMBERAS Y FICHERAS: DOS CARAS ALTERNATIVAS DE UNA MISMA MONEDA

nino). Otra caracteristica similar en relacién con los films de rumberas es la relacion
entre las ficheras, peleindose en ocasiones por un hombre, el cual generalmente las
usa para obtener dinero. Asi sucede en Bellas de noche... cuando las ficheras Cora,
Norma y la Muneca se disputan al Vaselinas, asi como en Victimas del pecado las
trabajadoras del cabaret competian por el amor interesado de Rodolfo. Sin embargo,
las peleas de las primeras estin despojadas de un tono tragico para otorgar a la escena
un tono de comedia.

Por otra parte, el ambiente del cabaret es intercalado con otros espacios popu-
lares, como el ring de box, que hace una primera aparicion a través de un aparato
televisivo en el mismo cabaret. Aquella pelea también nos remite a cinematografias
del pasado, en este caso de un pasado mas reciente volcado a la lucha libre (donde
las arenas deportivas aparecieron frecuentemente en las pantallas mexicanas), y en un
tiempo mas lejano, al propio boxeo (con peliculas como Campedn sin corona -Alejan-
dro Galindo, 1945). Es interesante que la linea mas vinculada al melodrama que esta
pelicula posee se centra en el personaje del boxeador, el cual busca mantener a su
hermana menor y resguardarla de los peligros que acechan el mundo nocturno del
que €l es parte, en una referencia alusiva a otro famoso film de cabareteras de Emilio
Fernandez Salén México, en el cual la protagonista mantiene la educacion de su
hermana a costa de su trabajo en un club nocturno.® En Bellas de noche... se presenta
a la figura del hombre como la de aquel que cae en desgracia y siente verglienza
de estar trabajando en un cabaret. Destacamos una escena en particular en la cual
German enumera la seguidilla de desgracias que ha sufrido culminando su relato con
su cabeza cabizbaja y un timido lamento, algo que contrastard con las figuras mascu-
linas del cine de rumberas, siempre triunfantes, o que en todo caso se refugian en el
alcohol o reciben heridas de muerte como castigo.

A diferencia de lo que ocurria en las peliculas de rumberas y con sus antecesoras,
las prostitutas Santa y Rosario, no se establece generalmente una explicacion elabo-
rada respecto a los motivos por los cuales las ficheras ingresan al cabaret (aunque
aqui se alude ligeramente a la pobreza o a la enfermedad de la madre de Carmen,
la fichera que se enamora de Germdn); en cambio, tanto el personaje del Vaselinas
como el de German (por cierto, dos prototipos masculinos opuestos pero tendientes a
hacer notar su virilidad ante las mujeres)® si plantean sus dificultades econémicas y la
necesidad de la subsistencia a costa de sus cuerpos (el primero mediante los referidos
encuentros sexuales, el segundo mediante el esfuerzo de su danada condicion fisica).

Otra reminiscencia del cine del pasado es el estilo de actuacion dado al personaje
de Rivero, que remite a un habla cotidiana y popular, muy cercana a los films costum-
bristas de Ismael Rodriguez protagonizados por Pedro Infante”, y especificamente a
los personajes interpretados por David Silva en jEsquina bajan! (Alejandro Galindo,
1948) vy la ya mencionada Campecn sin corona. También destaca el personaje de la

25. Sumado a esto, en su resefia sobre el film, Emilio Garcia Riera (1995) referencia algunas
situaciones dramdticas, como la de la «aida en desgracia» de la hermana de German, como copias a
un previo film mexicano dirigido por Fernando Soler, Ojos negros (1943).

26. Destacamos, tomando las consideraciones de Gonzalez Manrique y Gémez-Ullate Garcia de
Ledn (2013), que el prototipo masculino representado por el Vaselinas responde a un criterio repetido
en el cine de ficheras y las sexycomedias: el del hombre comun y corriente, a veces poco agraciado
en rostro y fisico, que logra sin embargo conquistar a las mujeres mds bellas.

27. Nos referimos a las ya mencionadas Nosotros los pobres, Ustedes los ricos'y Pepe el Toro.
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Corcholata, que aparecera en este y futuros films de ficheras interpretando el proto-
tipo de la mujer alcoholizada, pero de gran corazon y simpatia, que establece una
referencia a los personajes de la Tostada y la Guayaba de las peliculas de Rodriguez.

Los films de ficheras no fueron solamente una actualizacion de la tradicion de
tematica prostibular que el cine mexicano ha desarrollado desde sus primeras décadas
de existencia, sino que también siguid una tendencia que estaba presente a nivel
internacional, y aun en el propio ambito teatral.® Desde el cine francés e italiano®, o
lo que se conoce como el cine del destape espafiol (en la transicion o en el tiempo
posterior al franquismo)*® hasta incluso el estadounidense, las tramas de las peliculas
se estaban tornando desde la década del sesenta en una apertura gradual hacia argu-
mentos ligados a contenidos eréticos mas explicitos. En el caso de Latinoamérica, el
cine argentino también empezo6 a lanzar peliculas de similares caracteristicas, como las
protagonizadas por el dio de comediantes Alberto Olmedo y Jorge Porcel®’, mientras
que en Brasil descollaban las célebres pornochanchadas, que consistieron en una
actualizacion con un tono mds erético de las chanchadas, las comedias que décadas
atrds habian inundado la industria cinematografica de aquel pais.

4. Conclusiones

Podemos deducir que en el cine mexicano ha existido una vasta tradicién, que
arranca desde el periodo silente con la primera version de Santa y llega hasta la
década del noventa con el declinar de los films de ficheras. Esta tradicion versa en
torno a la figura de la prostituta, adquiriendo en su desarrollo diversas perspectivas o
variantes para su configuracion. En primer lugar, notamos una idealizacién mezclada
con cierta moralizacion ejemplar, que funciona en torno a lo que Silvia Oroz (1996)
denomina una especie de educacion sentimental, que viene a consolidar en los melo-
dramas, a través de sus diversas convenciones, la identificacion del sufrimiento como
una experiencia salvifica en torno al binomio amor/pecado. Esto se condice con los
personajes de Santa y Rosario, las dos heroinas iniciadoras de esta vertiente, que
asumen, en términos de Monsivais (2001) un rol catdrtico para la moral imperante
en contraposicion a la idealizacion de figuras como la madre. En segunda instancia,

28. Como establece Bastarrachea (2016), a principios de la década del setenta surgieron obras
teatrales que luego serfan trasladadas al cine, como Las golfas (1960) y Las ficheras (1971), de Victor
Manuel Castro, recurrente director de algunas de estas peliculas. El segundo titulo fue el que dio
origen al argumento de la pelicula que aqui estamos analizando.

29. Pensemos en comedias costumbristas como Divorcio a la italiana (Divorzio all’italiana,
Pietro Germi, 1962) o en el surgimiento de estrellas cinematograficas como Gina Lollobrigida, Sofia
Loren o Brigitte Bardot, que se constituyeron en las divas del cine europeo de aquel tiempo, y alen-
taron un nuevo prototipo de mujer voluptuosa o atrayente.

30. Algunos titulos destacados fueron La trastienda (Jorge Grau, 1974), Los placeres ocultos (Eloy
de la Iglesia, 1977) o Cambio de sexo (Vicente Aranda, 1977) hasta llegar a los afios ochenta, con la
emergencia del cine de Pedro Almodévar.

31. Algunos de esos titulos fueron Los doctores las prefieren desnudas (Gerardo Sofovich, 1973),
Los hombres solo piensan en eso (Enrique Cahen Salaberry, 1976), Las turistas quieren guerra (Entique
Cahen Salaberry, 1977), Expertos en pinchazos (Hugo Sofovich, 1979), El rey de los exhortos (Hugo
Sofovich, 1979), A los cirujanos se les va la mano (Hugo Sofovich, 1980) y Mirame la palomita
(Enrique Carreras, 1985), entre otras.
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la prostituta se convierte en una bailarina talentosa que despliega ritmos alegres en
los clubes nocturnos, alentando cruces transnacionales con la inclusiéon de rumbas,
mambos y sambas, y aprovechando de ese modo, la aparicion de figuras estelares
internacionales, principalmente cubanos, brasilenos y mexicanos, como fuente de
atraccion para la taquilla. Este personaje, que reconocimos bajo la denominacion de
rumbera, esconde tras su vertiginoso andar un pasado cargado de melancolia que
determina su destino. Por ultimo, con las peliculas de ficheras se produce una rese-
mantizacion de la figura de la prostituta a través de tramas en tono de comedia y con
una autoaceptacion del personaje de su condicion de mujer de la noche, despojandole
del sino tragico y del tono épico del periplo dramdtico de sus antecesoras, contor-
nedndola finalmente en un perfil mds costumbrista.

Estos subgéneros y los films correspondientes que los representan forman parte
de un pasado cinematografico que no coincide con las nuevas percepciones sociales
que se fueron configurando en el mundo contemporineo, con nuevas visiones sobre
la femineidad que arrancan desde films cercanos al tiempo de declive del cine de
ficheras, como Danzén (Maria Novaro, 1991), o con la aparicion de peliculas vincu-
ladas a la tematica de los secuestros y femicidios, ya empezando el siglo XXI, como
Seriorita extraviada (Lourdes Portillo, 2001). Aun cuando autores como Javier Juirez
(2019) han podido localizar una tendencia a la documentacién de estos sucesos desde
la década del sesenta, ha sido sin embargo a comienzos del nuevo siglo que surgieron
los emprendimientos audiovisuales mas importantes, tanto con el caso de la cineasta
Portillo como con el film de Alejandra Sanchez y José Antonio Cordero Beto Judrez. La
ciudad devorando a sus bijas (2006), que no solamente aborda esta temdtica desde el
tiempo presente, sino que también referencia hechos pasados. La rumbera indefensa
y signada por el fatalismo, muchas veces situada también en una geografia de frontera
y criminalidad, y la fichera resignada y conforme con su situacion de mujer explotada
en los films de los setenta hallan aqui posibilidades de activismo. La concepcion de
la mujer como objeto que se alienta en el cine de rumberas y de ficheras, las visiones
estereotipadas sobre los maleantes masculinos y las representaciones de la homose-
xualidad en torno a efectos de comedia van quedando poco a poco desplazadas en
el cine contemporaneo, aun en el mexicano, con una extensa tradicion al respecto,
obligando a una revisioén del melodrama y el musical y sus diferentes variantes.

Podemos corroborar que mas alla de los diversos modos en que este tipo de
personajes ha sido elaborado a lo largo del cine mexicano y de las distancias estéticas
de ambas clases de films, existe sin embargo una identificacion latente entre rumberas
y ficheras que nos permite establecerlas, ya sea en su rol de victimas como de aquellas
que muestran orgullosamente su condicion, como dos caras alternadas de esa misma
moneda, o de aquella ficha que ambas solian intercambiar para su subsistencia.
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