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Resumen: A través de este articulo, nos introduciremos en el fendmeno de las relaciones transnacionales en-
tre México y diversos paises del mercado cinematografico regional, en base a las actividades realizadas por
una familia de productores, distribuidores y exhibidores mexicanos, José U. Calderén y sus hijos, durante el
periodo de la Epoca de Oro del cine de ese pais (1936-1955). El trabajo de esta familia dio cuenta de diferentes
procedimientos en los que la transnacionalidad se ha llevado a la practica en el cine mexicano: desde el inter-
cambio de directores, actores y cantantes latinoamericanos para la produccién de peliculas nacionales, pasan-
do por la distribucion de los propios films y de otros productos cinematograficos en toda la region hasta la
exhibicion de peliculas mexicanas en territorios extranjeros. Entenderemos a este fenémeno como un ejemplo
paradigmatico de la existencia de una amplia vinculacion transnacional en el cine de dicho periodo.
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Resumo: Através deste artigo, apresentamos o  Abstract: Through this article, we will introduce the pheno-

fendmeno das relagdes transnacionais entre México e  menon of the transnational relationships between Mexico

varios paises no mercado de cinema regional, com base  and several countries of the regional cinematographical ma-

nas atividades duma familia de produtores,  rket, taking into account the activities of a family of Mexican

distribuidores e exibidores mexicanos, Jose U. Calderon e
seus filhos, durante a ldade de Ouro do cinema no pais
(1936-1955). O trabalho desta familia percebeu
diferentes procedimentos onde a transnacionalidade
foi implementada no cinema mexicano, a partir da troca
de diretores, atores e cantores latino-americanos para
a producdo de filmes nacionais, através da
distribuicdo dos préprios filmes e outros produtos em
toda a regiao, e da exibicao de filmes mexicanos
em territorios estrangeiros. Esse fenomeno pode ser
entendido como um exemplo paradigmatico da
existéncia de grandes ligacGes transnacionais no

cinema desse periodo.
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producers, distribuitors and exhibitors, José U. Calderén and
his sons, during the period of the Golden Age of Mexican ci-
nema (1936-1955). The work of this family showed different
procedures in which transnationalism has been practiced in
Mexican cinema: through the exchange of Latin-american di-
rectors, actors and singers for the production of national fil-
ms, with the distribution of said films and other cinematogra-
phic products in the whole region, and with the exhibition of
Mexican films in foreign territories. We will understand this
phenomenon as a paradigmatic example of the existance of a
wide transnational vinculation in the cinema of that period.
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Las producciones Calderén y su efecto en la regién latinoamericana: un caso... Flores

La historiografia sobre el periodo clasico-industrial de las cinematografias de América Latina'
ofrece un amplio repertorio de tematicas y problematicas que partieron del analisis de aspectos tan-
to industriales como narrativos y enunciativos, pero basandose generalmente en una perspectiva
nacional. Los films realizados en dicho periodo en las principales industrias de la region (Argentina,
México y Brasil) han tenido una mayor atencién por parte de los especialistas, que los analizaron no
solamente en lo concerniente a sus propias practicas internas sino también incluyendo vinculos
comparativos relacionados con politicas legislativas por parte del Estado, asi como también con pro-
cedimientos narrativos y estéticos afines. Sin embargo, lo que con menos frecuencia ha sido aborda-
do por los historiadores de cine fueron los intercambios culturales producidos por las relaciones bi-
laterales entre paises de la region, en sus diferentes aspectos: la inclusion de determinadas temati-
cas en los argumentos de los films, la utilizacién de actores o directores y técnicos provenientes de
diferentes nacionalidades, la explotacion de ciertos géneros cinematograficos, que fueron comparti-
dos por diversas cinematografias en el mercado latinoamericano, y finalmente, los lazos transnacio-

nales establecidos por las relaciones comerciales entre productores, distribuidores y exhibidores.

Uno de los enfoques a emprender y profundizar en los estudios cinematograficos de América
Latina es precisamente el correspondiente a los intercambios transnacionales vinculados a la esfera
industrial, entendiendo a la transnacionalidad, en términos generales, como un movimiento de cru-
ce y conexion entre cinematografias pertenecientes a diferentes paises (Hunt y Leung, 2008), aun-
que debemos considerar que estos vinculos no eliminan, aun asi, la naturaleza de lo nacional en di-
cho movimiento. Los estudios de cine transnacional tienen en cuenta el borramiento de limites y
fronteras en un mundo que esti cada vez méas globalizado por efecto de los diversos medios de co-
municacion en avanzada, y entienden a la cinematografia como un ambito en el que las identidades
culturales estan intimamente ligadas, y donde lo nacional trasciende las definiciones cerradas al res-
pecto. Lo transnacional unifica dos polos aparentemente irreconciliables, lo nacional/lo internacio-
nal, y es también una continuacién natural de los estudios que abarcaban lo estrictamente nacional.

En suma, es posible abordar los estudios sobre cine desde una perspectiva multicultural.

Tal como afirma Gonzalo Aguilar, ya desde “sus comienzos, el cine fue transnacional, diaspori-
co, una invencion de exiliados” (2011: 10). Ha mostrado innumerables veces este comportamiento, y
los cruces técnicos, estéticos y narrativos entre las cinematografias de diferentes naciones se han

realizado con asiduidad a lo largo de todas sus décadas de existencia. Asimismo, lo transnacional en

1 La historiografia sobre cine latinoamericano, especialmente a través de los escritos fundacionales de Paranagua
(1985), Schumann (1987) y King (1993), entre otros autores destacados, ha coincidido en ubicar a los afios que transcu-
rren entre las décadas del treinta y del cincuenta como aquellos en los que las cinematografias nacionales han tenido
un desarrollo industrial acompafiado de la implementacién de las convenciones del lenguaje del Hollywood clasico.
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el cine no se circunscribe a una regién en particular, sino que ha mostrado evidencias de dichos in-

tercambios en todos los continentes.

A través de este articulo nos introduciremos en el fenémeno de las relaciones transnacionales
entre México y diversos paises del mercado cinematografico regional, en base a las actividades reali-
zadas por una familia de productores, distribuidores y exhibidores mexicanos, José U. Calderdén y
sus hijos,? durante el periodo de la Epoca de Oro del cine de ese pais (1936-1955).° El trabajo de esta
familia dio cuenta de diferentes procedimientos en los que la transnacionalidad se ha llevado a la
practica en el cine mexicano: desde el intercambio de directores, actores y cantantes latinoamerica-
nos para la produccién de peliculas nacionales, pasando por la distribucion de los propios films y de
otros productos cinematograficos en toda la region hasta la exhibicion de peliculas mexicanas en te-
rritorios extranjeros. Entenderemos a este fendmeno como un ejemplo paradigmatico de la existen-

cia de una amplia vinculaciéon transnacional en el cine de dicho periodo.

Por medio de este estudio de caso, analizaremos el funcionamiento del concepto de transnacio-
nalidad desde un enfoque en la dimension industrial e institucional durante el periodo clasico-in-
dustrial, teniendo en cuenta los intercambios identitarios producidos por intermedio de la circula-
cion de films y recursos artisticos (actores, cantantes, directores, técnicos) en la region. Reflexiona-
remos entonces acerca de las armonias y tensiones producidas por los cruces identitarios en la re-
cepcion de los films nacionales por fuera de los limites geograficos, considerando el valor del cine

como propagador de cultura.

Hacia una transnacionalidad en el cine clasico de América Latina

Teniendo en cuenta que, hasta la fecha, el fendmeno de la produccidn, distribucion y exhibicion
de los films comercializados por los Calderdn en diferentes paises no ha sido abordado, y que sobre
ello sélo han quedado registros periodisticos y archivos personales alin sin clasificar, consideramos
necesario reconstruir y estudiar sistematicamente estos intercambios, que fortalecieron vinculos
transnacionales en el mercado cinematografico de la region, y que proporcionan una referencia con-

creta de la existencia de cruces identitarios desde periodos tempranos del desarrollo del cine en

2 Los hijos de Calder6n, Pedro (Perico), José Luis (Pepe) y Guillermo (Memo) se dedicaron a la produccién, mientras
que el trabajo de José y su hermano Rafael transcendié principalmente en el area de la exhibicion y la distribucién de
films. Junto con ellos debe mencionarse al yerno de José U. Calderdn, el productor Enrique Garcia Besné, cuya filmo-
grafia comienza a elaborarse a partir de la década del cincuenta.

3 Sibien el presente articulo se circunscribe al periodo clasico-industrial, el trabajo de la familia Calderdn se extiende a
lo largo de varias décadas, datando desde 1919, cuando los hermanos Rafael y José U. Calderén y Juan Salas Porras
adquirieron su primera sala de exhibicion, denominada Alcazar, hasta las producciones de los hijos y el yerno de José
(finalizadas rondando la década del noventa).
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América Latina.

Para abordar los vinculos identitarios interregionales cinematograficos de los que las produc-
ciones de los Calderdn son un ejemplo paradigmatico, es necesario partir de la reciente bibliografia
pertinente a los estudios sobre lo transnacional en el cine, particularizandola a los casos de América
Latina, asi como también del bagaje de literatura cientifica sobre estudios comparados, de los cuales
el fenémeno de la transnacionalidad ha tenido su génesis. Tenemos en cuenta también lo estableci-
do por Marina Moguillansky (2013): que es posible descubrir una identidad comin en América Lati-
na en base a los relatos y las imagenes desplegadas por las pantallas cinematograficas en los dife-
rentes paises que componen la region, generando un imaginario compartido del cual es menester es-

tablecer delimitaciones de fronteras.

Lo transnacional en el cine, como instrumento que estudia los vinculos entre cinematografias
que exceden lo estrictamente nacional, comprende varios aspectos distintivos. De acuerdo a Debo-
rah Shaw y Armida de la Garza (2010), el cine transnacional contiene diferentes practicas del queha-
cer cinematografico vinculadas a las actividades industriales, a las condiciones laborales en dicho
ambito, a las tematicas y estéticas implantadas en los films, a los factores histéricos que los circuns-
criben, y finalmente, entre otros aspectos distintivos, a lo concerniente a la recepcién y la critica de
las obras. Estas perspectivas de analisis introducen en los estudios sobre cine en América Latina, al-
gunas propuestas de indagacion productivas para problematicas tales como el fenémeno de las mi-
graciones, los exilios, la distincion del concepto de autoria y las politicas de coproduccion, entre

otras cuestiones relevantes.

La familia Calderéon ha abarcado, a lo largo de las décadas, estas diferentes areas, iniciandose
en el mundo de la exhibicion de peliculas desde 1910, para posteriormente construir el circuito de ci-
nes Alcazar, que posey6 36 salas entre México y Estados Unidos,* marcando asi un primer paso en la
realizacion de transacciones que trascendieran los limites del mercado nacional. Esta actividad deri-
v6 inmediatamente en la distribucion de peliculas, ante la necesidad de conseguir material para las
proyecciones. De ese modo, las producciones mexicanas pudieron conocerse dentro del territorio es-
tadounidense para la audiencia de habla hispana, a través del trabajo de las empresas International
Amusement Co. (distribuidora de films de diferentes procedencias) y Azteca Films (dedicada a la
distribucion de peliculas mexicanas).” Dichas actividades comerciales culminaron en la produccion

de films, con la creacion de Cinematografica Calderén S.A. y Producciones Calderén S.A., a partir de

4 Especificamente treinta salas en el Estado de Chihuahua (México) y seis en la ciudad de El Paso, Texas (Estados
Unidos). En dichos cines se contrataron incluso estrellas cinematograficas para asistir personalmente a las funciones,
y expandir el éxito de taquilla de los films presentados.

5 Esta empresa fue fundada en Estados Unidos por Rafael Calderén y Juan Salas Porras, y comenzd su trabajo
difundiendo la primera pelicula mexicana filmada con sonido sincrénico, Santa (Antonio Moreno, 1932).
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la década del treinta.®

Sus realizaciones contaron con una continua presencia de estrellas latinoamericanas proceden-
tes de Cuba, Brasil o Argentina, o de actores latinos que habian tenido suceso en Estados Unidos,
asi como también de artistas procedentes de Espafa. También hicieron uso de la musica popular
combinando ritmos de diferentes procedencias de la region. De ese modo, los Calderén se constitu-
yeron en un ejemplo de como la cinematografia mexicana del periodo sobrepasé los limites del pro-
pio pais tanto desde el punto de vista industrial como en el aspecto de los contenidos narrativos y

espectaculares de los films.

El concepto de transnacionalidad tiene una connotacién variable, mutable, si consideramos,
como sefialan Briggs, McCormick y Way (2008), que aun la idea misma de nacién implica la asun-
cion de una posicion ideoldgica que se va construyendo con el correr de las décadas. La amplia
perspectiva de abordaje que ofrece ese nuevo término le habilita, segin dichos autores, a su imple-
mentacion en estudios vinculados a tematicas universales, como el feminismo, las diversas formas
de colonialismo y de lo religioso, entre muchos otros acercamientos. De tal modo, consideramos que
ese concepto es aplicable al estudio de diferentes practicas, estéticas y narraciones cinematografi-
cas, y al problematizar la idea tradicional de “nacién” como un significante estatico, nos permite
abordar fendmenos que transcienden ese concepto para borrar los limites geograficos y culturales, y

analizar a los productos cinematograficos mas alla del marco cerrado de su pais de procedencia.

A pesar del potencial de estas concepciones, coincidimos con Will Higbee y Song Hwee Lim
(2010) en que dicho término, quizas porque ha aparecido en los debates historiograficos en los ulti-
mos diez afos, aun tiene una significacion ambivalente, que lo torna algo “potencialmente vacio, un
significante flotante” (2010: 10), y que por lo tanto, aiin requiere de un amplio examen para recono-
cer su aplicabilidad y su diferenciacion de otros términos similares como “internacional”, “multina-
cional” y “multiculturalismo”’ En suma, la discusién sobre la transnacionalidad establece confronta-
cion entre aquello que es estrictamente autoctono y aquellos elementos culturales de diferentes pro-
cedencias, que en su puesta en comun proponen una suerte de universalismo, lo cual ha sido notorio

en las producciones realizadas por los Calderén, que poseen en su estructura narrativa elementos

que no se encierran en la mera mexicanidad sino que son ampliados a un publico regional.

6  Otras empresas asociadas a la familia Calder6n en periodos posteriores al aqui tratado fueron la distribuidora Calde-
ron Filmes, y las productoras Cinematografica Flamas S.A. y Producciones Garcia Besné.

7  Este ultimo posee para algunos autores una connotacién anticolonialista, definido como aquello que permite “ver la
historia del mundo y la vida social contemporanea desde la perspectiva de la igualdad radical de los pueblos en esta-
tus, potencial y derechos” (Shohat y Stam, 2002: 24).
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La practica de la coproduccion: intercambio de recursos artistico-financieros

En lo que respecta a los estudios sobre cine hispanoparlante, uno de los autores que nos sirve
de referente para este tipo de abordaje es Alberto Elena (2005, 2011), quien en sus diferentes traba-
jos analiza algunos aspectos concernientes a la transnacionalidad en el contexto de los intercambios
cinematograficos entre Espafia y América Latina (principalmente, con México y Argentina), como
por ejemplo en la distribucion de los films y los traslados de actores y técnicos para su participacion
en peliculas extranjeras, fendmeno acentuado alin mas gracias a la proliferacion de coproducciones.
La coproduccion ha sido un recurso util en los mercados latinoamericanos para la consecucion de
una mavyor visibilidad y capacidad de financiamiento. Esta practica se llevd a cabo en la region con

paises como Espania, y en el caso de México, también con Estados Unidos.

Por otro lado, la circulacion de las peliculas de una nacion por diferentes paises nos permite
unificar la tarea de la distribucién cinematografica con un analisis sobre la recepcion, observando
cudles son los diversos resultados que los films, tanto en sus aspectos narrativos como espectacula-
res, generan en su traspaso de una cultura o sociedad a otra. Esta perspectiva permite también inda-
gar en la posibilidad de elaborar historias del cine basadas en los efectos producidos por esas “ima-
genes compartidas” (Elena, 2011: 30). De ese modo, dichas ideas ofrecen un abordaje de estudio de
la distribucion de los films manufacturados y comercializados por los Calderén en sus diferentes
puntos de difusion, actividad que empezaron a realizar ain antes de dedicarse a la produccion de
peliculas. Esta familia comenzé dichas tareas llevando el cine mexicano a Estados Unidos, a través
de la mencionada compaifiia Azteca Films, para luego extenderse a otras naciones de América Latina
en la medida en que las producciones de los Calderdn, en particular las peliculas de rumberas reali-

zadas durante las décadas del cuarenta y cincuenta,® comenzaron a tener repercusion internacional.

En el caso de las coproducciones, se destacan los ejemplos de dos vinculaciones con Argenti-
na. Un film paradigmatico en este sentido es El conde de Montecristo (Leon Klimovsky, 1954), trans-
posicion de la novela homénima de Alexandre Dumas lanzada por Argentina Sono Film en conjunto
con Producciones Calderéon S.A. Dicha pelicula fue filmada en Argentina con elenco y equipo técni-
co de ese pais y co-financiada por los mexicanos. En ella, ademas de la transaccion comercial entre
ambas naciones, se incluyé como protagonista al actor espariol Jorge Mistral, quien desarrollé gran
parte de su carrera en la nacién del norte. Otro caso de caracteristicas similares es el film Socios

para la aventura, dirigido por el mexicano Miguel Morayta en 1958. Con el financiamiento comparti-

8  El cine de rumberas fue uno de los géneros en los que mas incursionaron los Calderén. Consistié en una serie de pe-
liculas musicales, mayormente con una trama melodramatica, cuyas historias transcurren en cabarets donde la heroi-
na se ve obligada a trabajar por desgracias personales, deslumbrando con sus dotes artisticas. En este rubro se desta-
caron las actrices y cantantes Rita Montaner y Mapy Cortés. En el caso de los films producidos por los Calderén, fue
Ninén Sevilla la principal protagonista de esas cintas.
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do entre Argentina Sono Film y Cinematografica Calderén S.A,, la pelicula fue filmada en diferentes
ciudades de América Latina, incluidas las capitales de los paises a los que pertenecian dichas pro-
ductoras. En esta obra, la pareja protagonista es interpretada por los mexicanos Ana Luisa Peluffo y
Ramén Gay, ademas de contar con la contrapartida en el rol masculino del argentino Alberto De
Mendoza.’ El elenco general y el equipo técnico, de procedencia argentina, ademas de gran parte de
los escenarios naturales, compensa la alta presencia mexicana en el relato, sintetizando de ese modo

el caracter transnacional de dicha produccion.

Cruces de personalidades como signo de transnacionalidad

Por otra parte, el cruce de fronteras de estrellas cinematograficas o de directores y técnicos, en
sus diferentes rubros, también expresa una forma de transnacionalidad reflejada en el cine latinoa-
mericano, que de acuerdo a Elena (2005) es digna de ser estudiada con el fin de unir los eslabones
perdidos en esta cadena de intercambios. Dichos traslados, producidos por razones comerciales, exi-
lios politicos, o por factores de indole personal han sido una préctica recurrente en paises como Mé-
xico y Argentina, produciendo un fendmeno particular de borramiento de los limites nacionales. En
el caso de la familia Calderon, esta actividad implicé una cercania entre naciones como Cuba, Esta-
dos Unidos y Espana, asi como también con otros paises de América Latina adonde los films produ-
cidos, distribuidos y exhibidos por esta familia de cineastas llegaron. En este sentido, los analisis
particularizados de Marina Diaz Lopez (1999) y Ana M. Lépez-Aguilera (2010) sobre la constitucion
de actores-estrellas transnacionales y los movimientos migratorios, respectivamente, nos ofrecen
una mirada innovadora para abordar el estudio de esta circulacion de profesionales entre paises. Las
visitas esporadicas de estrellas cinematograficas extranjeras, su traslado definitivo a México, o el re-
torno de estrellas nacionales de su éxodo en Hollywood, demuestran la profusion de vinculaciones
interculturales producidas en el periodo aqui abordado, gestando también cambios en las narrativas
de los films, incluyendo personajes inmigrantes o confeccionando duplas romanticas transnaciona-

les.

Un caso paradigmatico en las producciones de los Calder6n fue la participacion de la actriz y
bailarina cubana Ninén Sevilla en gran parte de las peliculas de rumberas por ellos lanzadas. Insta-
lada en México desde mediados de la década del cuarenta, a consecuencia de su participacion en un
emprendimiento artistico de la argentina Libertad Lamarque, fue la protagonista de peliculas como

Aventurera (Alberto Gout, 1949), Sensualidad (Alberto Gout, 1950), Victimas del pecado (Emilio Fer-

9 Acellos se une también el cantante mexicano Cuco Sanchez en un rol secundario.
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nandez, 1951) y Llévame en tus brazos (Julio Bracho, 1954), todas ellas producciones de los Calderoén.
En esos titulos, el melodrama es combinado con lo musical, destaciAndose los niimeros de baile eje-
cutados por Sevilla, y acompafiados de la insercion de musicos latinoamericanos de renombre, como
. ’ ’ . 13 » M
por ejemplo el cubano Damaso Pérez Prado, conocido como el “rey del mambo”, la cantante Rita
Montaner (también cubana), el pianista y compositor mexicano Agustin Lara y el grupo vocal brasi-
lefio “Los angeles del infierno”, entre muchos otros artistas que circularon por esas producciones de

origen mexicano."

Como establecen Ella Shohat y Robert Stam (2002: 279), el cine ha provocado que las identida-
des nacionales se construyan discursivamente en base a esos intercambios: “Las practicas culturales
que se consideran prototipicas del Brasil, por ejemplo, son de otras partes: las palmeras, de la India;
el futbol, de Gran Bretafia; y la samba, de Africa”. En este sentido, tal fenémeno habria gestado hi-
bridizaciones en los productos cinematograficos, que ofrecen una amplia posibilidad de indagacion
para comprobar o poner en duda la certeza acerca de ese sincretismo cultural. Esto se observa tam-
bién en los argumentos de los films, que incluyen la formacion de parejas transnacionales, como es
el caso de Los amores de un torero (José Diaz Morales, 1945), en el cual se narra el romance entre un

torero espariol, que abandona a su amante de la misma nacionalidad por una mexicana.

Transnacionalismo y comparativismo historiografico como enfoque metodolégico

El estudio de Maricruz Castro Ricalde y Robert McKee Irwin (2011) acerca del modo en que el
cine mexicano de la Epoca de Oro ha consolidado la imagen nacional extendiéndola al mercado re-
gional, nos aporta, desde su analisis de la penetracion cultural en los mercados internacionales, al
establecimiento de algunos de los patrones industriales y narrativos que signan el trabajo de inda-
gacion sobre los vinculos transnacionales entre cinematografias. Al afirmar que ciertas relaciones
textuales e industriales entre los films de diferentes naciones permitieron trascender las fronteras,
llevando esa imagen nacional a otros territorios de América Latina, los autores dan a entender que
dicha penetracion habria instalado una suerte de identidad latinoamericana con epicentro en Méxi-
co, que se manifiesta, entre diversas cuestiones, en el paso continuo de personalidades provenientes

de Iberoamérica por las pantallas mexicanas.

Las imagenes, y en consecuencia, la cultura por ellas emitida, son compartidas en la region en

contraste al modelo referencial establecido tradicionalmente por Hollywood. En ese sentido, Castro

10 Otro caso particular es el de la actriz espafiola Emilia Guid, que emigrada en México protagonizara Nosotros (Fernan-
do A. Rivero, 1945) y Pecadora (José Diaz Morales, 1947).
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Ricalde y McKee Irwin recalcan que la popularidad de las comedias rancheras de ese pais se exten-
di6 a los demas mercados hispanos no porque en otras latitudes se identificaran de manera especifi-
ca con el ambiente rural de la zona de Jalisco, sino mas bien porque habia en esas representaciones
rasgos generales que podrian asimilarse a las identidades de América Latina, y eso explicaria el éxito
inaudito de peliculas como Alla en el rancho grande (Fernando de Fuentes, 1936). El cine mexicano
conquistaria durante la década del cuarenta los mercados de la region, estableciendo al mismo tiem-

po, seguin estos autores, un patron de identificacion cultural latinoamericana.

Por otra parte, los estudios comparados sobre cine en América Latina, en sus relaciones simétri-
cas o asimétricas entre dos o mas paises (Lusnich, 2012), tienen principalmente un basamento en los
trabajos de Paulo Antonio Paranagua (2000, 2003, 2003b), quien ha aportado una propuesta metodo-
l6gica que seria adquirida también por otros autores vinculados a las cinematografias de la region,
en sus diferentes modalidades y periodos histéricos comprendidos (Pick, 1993; Elena y Diaz Lépez,

2003; Burton, 1986; Oroz, 1992 y Lusnich, Piedras y Flores, 2014)."

A pesar de la afirmacion de Paranagua acerca de que en el cine latinoamericano “el espacio
donde se generan la casi totalidad de los proyectos es puramente nacional” (2003b: 15), aun asi el
autor considera que ha existido, sin embargo, un intercambio de tipo transnacional en mas de una
ocasion. Los historiadores del cine se habrian centrado generalmente sobre dos polos: la produccion
nacional y la politica de los autores, sin abordar de manera profunda y continua dos esferas funda-
mentales como la exhibicion y la distribucién. Por lo tanto, su propuesta tedrico-metodolégica acer-
ca de la realizacion de estudios comparados sobre cine en sus diferentes estadios de desarrollo pro-

ductivo es un punto de partida para este tipo de estudios.

Si consideramos que las imagenes circularon internacionalmente mas alla de las propias fronte-
ras nacionales, adscribimos a la idea de Paranagua de que las historias comparadas del cine ofrecen,
entre sus maltiples ventajas, la posibilidad de evitar caer en “las trampas del nacionalismo” (2003b:
18), asi como también estudiar al cine en su contexto sociopolitico, y fomentar el abordaje de di-
mensiones de la practica cinematografica subvaloradas histéricamente, y de las que la familia Cal-
derdn tuvo intensa injerencia tanto en sus actividades de distribucion y exhibicion como en los in-

tercambios de artistas y ritmos musicales que las narraciones de sus films han manifestado. De ese

11 En lo que respecta a la historiografia sobre los estudios comparados sobre cine, de acuerdo a Ana Laura Lusnich
(2012) han existido cuatro modalidades principales que fueron emergiendo a lo largo del tiempo: la historiografia pa-
ralela, manifestada en las compilaciones de Guy Hennebelle y Alfonso Gumucio Dagron (1981) y Julianne Burton
(1986), su combinacién con la comparacion asimétrica, que destaca una cinematografia por sobre otra, observable en
los trabajos de Paulo Antonio Paranagua (1985) y John King (1993), los estudios que introducen problematicas vincu-
ladas a lo social, lo racial, lo genérico y las identidades, como en el caso de Zuzanna Pick (1993), y por ultimo, la utili-
zacion de ejes transversales para la comparacion, como es el caso de los libros de Paranagua (2003b) y Silvia Oroz
(1992).
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modo, los productos artisticos manufacturados en México y Argentina, que fueron los dos maximos
pilares de la industria latinoamericana del periodo clasico, y sus efectos en cinematografias periféri-
cas dentro de ese mercado, son susceptibles de ser vinculados en nuevos estudios para el estableci-
miento de cruces identitarios en los contenidos narrativos y estéticos de los films, y de transaccio-

nes de indole industrial e institucional entre ellos.

Conclusioén

Teniendo en cuenta lo hasta aqui expresado consideramos que los vinculos transnacionales han
sido una constante en el mercado cinematografico latinoamericano desde sus mismos inicios, de-
mostrando un potencial de analisis de los fendmenos cinematograficos en América Latina, enten-
diéndolos mas all4 de la tradicional concepcion estatica de nacion para comprender al cine de esa
region en su constitucién continental. Dicho fendmeno no ha sido exclusivo del cine clasico-indus-
trial argentino y mexicano sino que también ha manifestado un extenso alcance en el cine produci-
do, distribuido y exhibido por los Calderén en diferentes naciones, y que es menester comenzar a in-

dagar en profundidad.

Podemos concluir también que, a pesar de los intercambios transnacionales, y como conse-
cuencia, de las hibridizaciones culturales generadas en las producciones y transacciones comerciales
de los Calderdn en diferentes paises del mercado regional, aun asi los films por ellos producidos no
promueven en sus contenidos narrativos elementos culturales sincréticos, remitiéndose a la mera in-
troduccidon de intérpretes extranjeros, a la utilizaciéon de una musicalizacion regional en la banda so-

nora y a la difusién de tematicas universales.

Entendemos también que a la hora de estudiar la cinematografia mexicana del periodo, del
mismo modo que las procedentes de otras naciones de la region, es necesario tener en consideracion
la hegemonia que histéricamente ha ejercido el cine norteamericano en cuanto a la importacion de
materiales filmicos y a la emision de modelos narrativos y espectaculares, que han formado parte
continua de las cintas producidas por la familia Calderén. Esa influencia est4 enfatizada en la prefe-
rencia del gran publico por las peliculas norteamericanas, a pesar del fomento de las politicas esta-

|12

tales a la produccion nacional.” Sin embargo, observamos que durante la década del treinta, México

ha podido generar un monopolio de exhibicion que permitié darle cabida a las producciones nacio-

12 Es de considerar que durante los gobiernos de Lazaro Cardenas (1934-1940) y Miguel Aleman Valdés (1946-1952) se
han impulsado regulaciones que promovian el tiempo en pantalla obligatorio del cine nacional en las salas cinemato-
graficas. Las mismas se promulgaron en 1939 y 1949, respectivamente.
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nales en el pais (y por intermedio del trabajo de distribucion de Azteca Films encontramos el mismo
fenémeno en ciertas salas de Estados Unidos). Esta presencia mexicana en el propio territorio y en el
exterior estuvo acentuada por el decaimiento que la Segunda Guerra Mundial gener6 en la industria
hollywoodense. Dicho monopolio tuvo como protagonistas a las salas dirigidas por los Calderén, las
cuales se constituyeron en promotoras de cine mexicano, y por lo tanto, plantea una particularidad
digna de ser abordada en los estudios sobre cine en el contexto del dominio industrial extranjero, y

hace del fenémeno Calderén un elemento digno de indagacion y profundizacion.
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