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Resumen

A través de este articulo, nos introduciremos en el fe-
ndémeno de las relaciones transnacionales entre México
y diversos paises del mercado cinematogrifico 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 prdctica en el cine
mexicano: desde el intercambio de directores, actores y
cantantes latinoamericanos para la produccién de peliculas
nacionales, pasando por la distribucién de los propios
filmes y de otros productos cinematogréficos en toda la
regién hasta la exhibicién de peliculas mexicanas en terri-
torios extranjeros. Entenderemos a este fenémeno como
un ejemplo paradigmdtico de la existencia de una amplia

vinculacién transnacional en el cine de dicho periodo.
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Abstract

Through this article we will approach the phenome-
non of transnational relationships between Mexico
and several countries of the regional cinematographic
market, taking into account the activities of a family
of Mexican producers, distributors and exhibitors, José
U. Calderén and his sons, during the Golden Age of
Mexican cinema (1936-1955). The work of this family
showed different procedures through which transnatio-
nalism has beenpractised in Mexican cinema: through
the exchange of Latin—american directors, actors and
singers for the production of national films, through
the distribution of the own films and other cinemato-
graphic products in the whole region, and though the
screening of Mexican films in foreign territories. We will
explain this phenomenon as a paradigmatic example of
the existence of a wide transnational vinculation in the

cinema of that period.

Introduccion

Keywords:

Mexico, cinema,
transnationalism, Calderon,
Latin America.

La historiografia sobre el perfodo cld-
sico—industrial de la cinematografia de
América Latina ofrece un amplio reper-
torio de temdticas y problemdticas que
partieron del andlisis de aspectos tanto
industriales como narrativos y enun-
ciativos, pero basindose generalmente
en una perspectiva nacional. Los filmes
realizados en dicho perfodo en las princi-
pales industrias de la regién (Argentina,
Meéxico y Brasil) han tenido una mayor
atencién por parte de los especialistas,
que los analizaron no solamente en lo

concerniente a sus propias practicas in-

ternas sino también incluyendo vinculos
comparativos relacionados con politicas
legislativas por parte del Estado, as{ como
con procedimientos narrativos y estéticos
afines. Sin embargo, lo que con menos
frecuencia ha sido abordado por los histo-
riadores de cine fueron los intercambios
culturales producidos por las relaciones
bilaterales entre paises de la regién, en
sus diferentes aspectos: la inclusién de
determinadas temdticas en los argumen-
tos de los filmes, la utilizacién de actores
o directores y técnicos provenientes de
diferentes nacionalidades, la explotacién

de ciertos géneros cinematogréficos, que
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fueron compartidos por diversas cinema-
tografias en el mercado latinoamericano,
y finalmente, los lazos transnacionales
establecidos por las relaciones comer-
ciales entre productores, distribuidores
y exhibidores.

Uno de los enfoques a emprender y pro-
fundizar en los estudios cinematograficos
de América Latina es precisamente el co-
rrespondiente a los intercambios transna-
cionales vinculados a la esfera industrial,
entendiendo a la transnacionalidad, en
términos generales, como un movimiento
de cruce y conexidn entre cinematografias
pertenecientes a diferentes paises (Hunty
Leung, 2008), aunque debemos conside-
rar que estos vinculos no eliminan, atin
asi, la naturaleza de lo nacional en dicho
movimiento. Los estudios de cine transna-
cional tienen en cuenta el borramiento de
limites y fronteras en un mundo que estd
cada vez mds globalizado por efecto de
los diversos medios de comunicacién en
avanzada, y entienden a la cinematografia
como un dmbito en el que las identidades
culturales estdn intimamente ligadas, y
donde lo nacional trasciende las definicio-
nes cerradas al respecto. Lo transnacional
unifica dos polos aparentemente irrecon-
ciliables, lo nacional/lo internacional, 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 trans-
nacional, diaspdrico, una invencién de
exiliados» (2011:10), ya que gran parte de
las producciones iniciales fue realizada
por inmigrantes instalados en las grandes
ciudades latinoamericanas a consecuen-
cia de los movimientos migratorios que
se extendieron entre fines del siglo x1x
y principios del siguiente. 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 el cine no
se circunscribe a una regién en particular
sino que ha mostrado evidencias de dichos
intercambios en todos los continentes.

Este articulo presenta el fenémeno
de las relaciones transnacionales entre
México y los paises del mercado cinema-
togrdfico regional, teniendo presente las
actividades realizadas por una familia de
productores, distribuidores y exhibidores
mexicanos, a saber José U. Calderén y sus

hijos,* durante el perfodo conocido como

1. Los hijos de Calder6on, Pedro (Perico), José Luis (Pepe) y Guillermo (Memo) se dedicaron a la produc-

cion, mientras que el trabajo de José y su hermano Rafael transcendié principalmente en el area de la

exhibicion y la distribucion de filmes. Junto con ellos debe mencionarse al yerno de José U. Calderdn, el

productor Enrique Garcia Besné, cuya filmografia comienza a elaborarse a partir de la década del '50.
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la Epoca de Oro (1936-1955).2 El trabajo
de esta familia nos permite comprender
los diferentes procedimientos en los que
la transnacionalidad se ha llevado a la
prictica en el cine mexicano, y puede
ser tenido en cuenta como pauta para
comprensién de este fenémeno en el
cine mundial: desde el intercambio de
directores, actores y cantantes latinoame-
ricanos para la produccién de peliculas
nacionales, pasando por la distribucién
de los propios filmes y de otros productos
cinematogréficos en toda la regién hasta
la exhibicién de peliculas mexicanas en
territorios extranjeros. Entenderemos a
este fenémeno como un caso paradig-
mdtico de la existencia de una amplia
vinculacién transnacional en el cine de
América Latina de dicho periodo. Por
medio de este estudio de caso, analizare-
mos el funcionamiento del concepto de
transnacionalidad desde un enfoque en
la dimensién industrial e institucional
durante el perfodo cldsico—industrial,
teniendo en cuenta los intercambios cul-
turales producidos por intermedio de la
circulacién de filmes y recursos artisticos
(actores, cantantes, directores, técnicos)
en la regién. Reflexionaremos entonces
acerca de las armonfas y tensiones pro-

ducidas por los cruces identitarios en la

recepcién de los filmes nacionales por
fuera de los limites geogréficos, conside-
rando el valor del cine como propagador
de cultura.

1. Hacia una transnacionalidad en
el cine clasico de América Latina
Teniendo en cuenta que, hasta la fecha, el
fenémeno de la produccién, distribucién
y exhibicién de los filmes comercializados
por los Calderén en diferentes paises
no ha sido abordado, y que sobre ello
s6lo han quedado registros periodisti-
cos y archivos personales en proceso de
clasificacién, consideramos necesario
reconstruir y estudiar sistemdticamente
estos intercambios, que fortalecieron
vinculos transnacionales en el mercado
cinematogréfico de la regién, y que
proporcionan una referencia concreta de
la existencia de cruces culturales desde
periodos tempranos del desarrollo del
cine en América Latina.

Para abordar estos vinculos interre-
gionales cinematogrificos de los que las
producciones de los Calderén son un
ejemplo paradigmadtico, es necesario par-
tir de la reciente bibliografia pertinente
a los estudios sobre lo transnacional en
el cine, particularizdndola a los casos de
América Latina, asf como también del ba-

2. Si bien el presente articulo se circunscribe al periodo clasico-industrial, el trabajo de la familia Calde-

rén 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 '90).
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gaje 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 comtiin
en América Latina en base a los relatos y
las imdgenes desplegadas por las pantallas
cinematogrdficas en los diferentes paises
que componen la regién, generando un
imaginario compartido del cual es menes-
ter establecer delimitaciones de fronteras.

Lo transnacional en el cine, como ins-
trumento que estudia los vinculos entre
cinematografias que exceden lo estricta-
mente nacional, comprende varios aspec-
tos distintivos. De acuerdo a Deborah
Shaw y Armida de la Garza (2010), el cine
transnacional contiene diferentes practi-
cas del quehacer cinematogrifico vincu-
ladas a las actividades industriales, a las
condiciones laborales en dicho 4dmbito, a
las temdticas y estéticas implantadas en
los filmes, a los factores histéricos que los
circunscriben, y finalmente, entre otros
aspectos distintivos, a lo concerniente a
la recepcidn y la critica de las obras. Estas
perspectivas de andlisis introducen en los

estudios sobre cine en América Latina,

algunas propuestas de indagacién pro-
ductivas para problemdticas tales como el
fenémeno de las migraciones, los exilios,
la distincién del concepto de autorfa y
las politicas de coproduccién, entre otras
cuestiones relevantes.

La familia Calderén ha abarcado, a
lo largo de las décadas, estas diferentes
dreas, inicidndose en el mundo de la
exhibicién de peliculas desde 1910, para
posteriormente construir el circuito de
cines Alcdzar, que poseyd 36 salas entre
México y Estados Unidos,® marcando
as{ un primer paso en la realizacién de
transacciones que trascendieran los limi-
tes del mercado nacional. Esta actividad
derivé inmediatamente en la distribucién
de peliculas, ante la necesidad de conse-
guir material para las proyecciones. De
ese modo, las producciones mexicanas
pudieron conocerse dentro del territorio
estadounidense para la audiencia de
habla hispana, a través del trabajo de las
empresas International Amusement Co.
(distribuidora de filmes de diferentes
procedencias) y Azteca Films (dedicada a
la distribucién de peliculas mexicanas).*
Dichas actividades comerciales culmi-

naron en la produccién de filmes, con la

3. Especificamente 30 salas en el Estado de Chihuahua (México) y seis en la ciudad de EI Paso, Texas

(Estados Unidos). En dichos cines se contrataron incluso estrellas cinematogréaficas para asistir perso-

nalmente a las funciones, y expandir el éxito de taquilla de los films presentados.

4. Esta empresa fue fundada en Estados Unidos por Rafael Calder6n y Juan Salas Porras, y comenzo

su trabajo difundiendo la primera pelicula mexicana filmada con sonido sincrénico, Santa (Antonio

Moreno, 1932).
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creacién de Cinematogréfica Calderdn sa
y Producciones Calderén s.A., a partir de
la década del ‘30.°

Sus realizaciones contaron con una
continua presencia de estrellas lati-
noamericanas procedentes de Cuba,
Brasil o Argentina, o de actores latinos
que habian tenido suceso en Estados
Unidos, asi como artistas procedentes
de Espafia. También hicieron uso de la
musica popular combinando ritmos de
diferentes procedencias de la regién. De
ese modo, los Calderdn se constituyeron
en un ejemplo de cémo la cinematografia
mexicana del periodo sobrepasé los limi-
tes del propio pais tanto desde el punto
de vista industrial como en el aspecto de
los contenidos narrativos y espectaculares
de los filmes.

El concepto de transnacionalidad tiene
una connotacién variable, mutable, si
consideramos, como sefialan Briggs, Mc-
Cormick y Way (2008), que aun la idea
misma de nacién implica la asuncién de
una posicién ideoldgica que se va cons-
truyendo con el correr de las décadas. La
amplia perspectiva de abordaje que ofrece
ese nuevo término le habilita, segin
dichos autores, a su implementacién en

estudios vinculados a temdticas univer-

sales, como el feminismo, las diversas
formas de colonialismo y de lo religioso,
entre muchos otros acercamientos. Asi,
consideramos que ese concepto es apli-
cable al estudio de diferentes prdcticas,
estéticas y narraciones cinematogréﬁcas,
y al problematizar la idea tradicional de
«nacién» como un significante estdtico,
nos permite abordar fenémenos que
transcienden ese concepto para borrar
los limites geogréficos y culturales, y
analizar a los productos cinematograficos
mds alld del marco cerrado de su pais de
procedencia.

A pesar del potencial de estas concep-
ciones, coincidimos con Will Higbee y
Song Hwee Lim (2010) en que dicho
término, quizds porque ha aparecido
en los debates historiogrificos en los
tltimos diez anos, atn tiene una signi-
ficacién ambivalente, que lo torna algo
«potencialmente vacio, un significante
flotante» (2010:10), y que por lo tanto
todavia requiere de un amplio examen
para reconocer su aplicabilidad y su di-
ferenciacién de otros términos similares
como «internacional», «multinacional»
y «multiculturalismo».® En suma, la
discusién sobre la transnacionalidad es-

tablece confrontacién entre aquello que

5. Otras empresas asociadas a la familia Calder6n en periodos posteriores al aqui tratado fueron la dis-

tribuidora Calderdn Filmes, y las productoras Cinematografica Flamas SA 'y Producciones Garcia Besné.

6. Este Ultimo posee para algunos autores una connotacion 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 estatus, potencial y derechos» (Shohat y Stam, 2002:24).
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es estrictamente autdctono y elementos
culturales de diferentes procedencias,
que en su puesta en comuin proponen
una suerte de universalismo, lo cual ha
sido notorio en las producciones reali-
zadas por los Calderén, que poseen en
su estructura narrativa rasgos que no se
encierran en la mera mexicanidad’ sino

que son ampliados a un publico regional.

2. 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 trabajos
analiza algunos aspectos concernientes
a la transnacionalidad en el contexto de
los intercambios cinematogrdficos entre
Espafia y América Latina (principalmen-
te, con México y Argentina), como por
ejemplo en la distribucién de los filmes
y los traslados de actores y técnicos para
su participacion en peliculas extranjeras,
fenémeno acentuado ain mds gracias a
la proliferacién de coproducciones. La
coproduccién ha sido un recurso dtil en

los mercados latinoamericanos para la

consecucién de una mayor visibilidad y
capacidad de financiamiento. Esta préc-
tica se llevé a cabo en la regién con paises
como Espafia, y en el caso de México,
también con Estados Unidos.

Por otro lado, la circulacién de las
peliculas de una nacién por diferentes
paises nos permite unificar la tarea de la
distribucién cinematogrifica con un and-
lisis sobre la recepcién, observando cudles
son los diversos resultados que los filmes,
tanto en sus aspectos narrativos como
espectaculares, generan en su traspaso de
una cultura o sociedad a otra. Esta pers-
pectiva permite también indagar en la
posibilidad de elaborar historias del cine
basadas en los efectos producidos por esas
«imdgenes compartidas» (Elena, 2011:30).
De ese modo, dichas ideas ofrecen un
abordaje de estudio de la distribucién de
los filmes manufacturados y comerciali-
zados por los Calderén en sus diferentes
puntos de difusién, actividad que empe-
zaron a realizar adn antes de dedicarse a
la produccién de peliculas. Esta familia
comenzd dichas tareas llevando el cine
mexicano a Estados Unidos, a través de
la mencionada compafifa Azteca Films,
para luego extenderse a otras naciones

de América Latina en la medida que las

7. Nos referimos con esto a que las producciones de los Calderén, debido a los intercambios culturales

en ellas manifestados, no se dedican, como ha ocurrido en gran parte del cine de la Edad de Oro mexi-

cano, a la exacerbacion de un espiritu nacionalista o a la implantacion de personajes tipo vinculables a

ciertas reivindicaciones socioculturales, sino que mas bien aflora en ellas un caracter méas universalista,

amplificable al mercado regional.
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producciones de los Calderén, en parti-
cular las peliculas de rumberas realizadas
durante las décadas del ‘40 y ‘50,% comen-
zaron a tener repercusién internacional.

En el caso de las coproducciones, se
destacan los ejemplos de dos vincula-
ciones con Argentina. Un filme para-
digmdtico en este sentido es E/ conde
de Montecristo (Leén Klimovsky, 1954),
transposicion de la novela homénima de
Alexandre Dumas lanzada por Argentina
Sono Film en conjunto con Producciones
Calderén sa. Dicha pelicula fue filmada
en Argentina con elenco y equipo técnico
de ese pais y cofinanciada por los mexi-
canos. En ella, ademds de la transaccién
comercial entre ambas naciones, se
incluyé como protagonista al actor espa-
fiol Jorge Mistral, quien desarroll gran
parte de su carrera en la nacién del norte.
Otro caso de caracteristicas similares es
el filme Socios para la aventura, dirigido
por el mexicano Miguel Morayta en 1958.
Con el financiamiento compartido entre
Argentina Sono Film y Cinematografica
Calderén s.a., la pelicula fue rodada en
diferentes ciudades de América Latina,
incluidas las capitales de los paises a los

que pertenecfan dichas productoras. En

esta obra, la pareja protagonista es in-
terpretada por los mexicanos Ana Luisa
Peluffo y Ramén Gay, ademds de contar
con la contrapartida en el rol masculino
del argentino Alberto De Mendoza.®
El elenco general y el equipo técnico,
de procedencia argentina, ademds de
gran parte de los escenarios naturales,
compensa la alta presencia mexicana en
el relato, sintentizando asi el cardcter

transnacional de dicha produccién.

3. Cruces de personalidades como
signo de transnacionalidad

Por otra parte, el cruce de fronteras
de estrellas cinematogrificas o de di-
rectores y técnicos, en sus diferentes
rubros, también expresa una forma de
transnacionalidad reflejada en el cine
latinoamericano, 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 trasla-
dos, producidos por razones comerciales
o decisiones personales de migrar han
sido una prictica recurrente en pafses
como México y Argentina, produciendo
un fenémeno particular de borramiento

de los limites nacionales. En el caso de la

8. El cine de rumberas fue uno de los géneros en los que mas incursionaron los Calderén. Consistié en

una serie de peliculas musicales, mayormente con una trama melodramatica, cuyas historias transcurren

en cabarets donde la heroina se ve obligada a trabajar por desgracias personales, deslumbrando con sus

dotes artisticas. En este rubro se destacaron las actrices y cantantes Rita Montaner y Mapy Cortés. En el

caso de los filmes producidos por los Calderén, fue Ninén Sevilla la principal protagonista de esas cintas.

9. A ellos se une también el cantante mexicano Cuco Sanchez en un rol secundario.
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familia Calderdn, esta actividad implicé
una cercanfa entre naciones como Cuba,
Estados Unidos y Espafia, asi como con
otros paises de América Latina a donde
los filmes producidos, distribuidos y
exhibidos por esta familia de cineastas
llegaron. En este sentido, los andlisis
particularizados de Marina Diaz Lépez
(1999) y Ana M. Lépez—Aguilera (2010)
sobre la constitucién de actores—estrellas
transnacionales y los movimientos mi-
gratorios, respectivamente, nos ofrecen
una mirada innovadora para abordar el
estudio de esta circulacién de profesiona-
les entre paises. Las visitas esporddicas de
estrellas cinematogrdficas extranjeras, su
traslado definitivo a México, o el retorno
de estrellas nacionales de su éxodo en Ho-
llywood, demuestran la profusién de vin-
culaciones interculturales producidas en
el perfodo aqui abordado, produciendo
también cambios en las narrativas de los
filmes, incluyendo personajes inmigran-
tes o confeccionando duplas romdnticas
transnacionales.

Un caso paradigmdtico en las produc-
ciones de los Calderdn fue la participa-
cién de la actriz y bailarina cubana Ninén
Sevilla en gran parte de las peliculas de
rumberas por ellos lanzadas. Instalada en
México desde mediados de la década del

cuarenta, a consecuencia de su partici-

pacién en un emprendimiento artistico
de la argentina Libertad Lamarque, fue
la protagonista de peliculas como Aven-
turera (Alberto Gout, 1949), Sensualidad
(Alberto Gout, 1950), Victimas del pecado
(Emilio Ferndndez, 1951) y Llévame en
tus brazos (Julio Bracho, 1954), todas
ellas producciones de los Calderén. En
esos titulos, el melodrama es combinado
con lo musical, destacdindose los nd-
meros de baile ejecutados por Sevilla, y
acompafados de la insercién de musicos
latinoamericanos de renombre, como por
ejemplo el cubano Ddmaso Pérez Prado,
conocido como el «rey del mambo», la
cantante Rita Montaner (también cuba-
na), el pianista y compositor mexicano
Agustin Lara y el grupo vocal brasileno
«Los dngeles del infierno», entre muchos
otros artistas que circularon por esas pro-
ducciones de origen mexicano.™

Como establecen Ella Shohat y Robert
Stam (2002), el cine ha provocado que las
identidades nacionales se construyan dis-
cursivamente en base a esos intercambios:
«Las précticas 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» (2002:279). En este sentido,
tal fenémeno habria gestado hibridiza-

ciones en los productos cinematogrificos,

10. Otro caso particular es el de la actriz espafola Emilia Guid, quien, emigrada en México, protagonizara

Nosotros (Fernando A. Rivero, 1945) y Pecadora (José Diaz Morales, 1947).
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que ofrecen una amplia posibilidad de
indagacién para comprobar o poner en
duda la certeza acerca de ese sincretismo
cultural. Esto se observa también en los
argumentos de los filmes, que incluyen
la formacién 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 espafiol,
que abandona a su amante de la misma

nacionalidad por una mexicana.

4. 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 andlisis de
la penetracién cultural en los mercados
internacionales, al establecimiento de
algunos de los patrones industriales y
narrativos que signan el trabajo de inda-
gacién sobre los vinculos transnacionales
entre cinematograffas. Al afirmar que
ciertas relaciones textuales e industriales
entre los filmes de diferentes naciones
permitieron trascender las fronteras, lle-
vando esa imagen nacional a otros terri-
torios de América Latina, los autores dan
a entender que dicha penetracién habria
instalado una suerte de identidad latinoa-
mericana con epicentro en México, que

se manifiesta, entre diversas cuestiones,

en el paso continuo de personalidades
provenientes de Iberoamérica por las
pantallas mexicanas.

Las imdgenes, y en consecuencia, la
cultura por ellas emitida, son comparti-
das en la regién en contraste al modelo
referencial establecido tradicionalmente
por Hollywood. En ese sentido, Castro
Ricalde y McKee Irwin recalcan que la
popularidad de las comedias rancheras de
ese pais se extendié a los demds mercados
hispanos no porque en otras latitudes se
identificaran de manera especifica con el
ambiente rural de la zona de Jalisco, sino
mas bien porque habia en esas represen-
taciones rasgos generales que podrian
asimilarse a las identidades de América
Latina, y eso explicaria el éxito inaudito
de peliculas como Alld en el rancho gran-
de (Fernando de Fuentes, 1936). El cine
mexicano conquistarfa durante la década
del cuarenta los mercados de la regién,
estableciendo al mismo tiempo, segin
estos autores, un patrén de identificaciéon
cultural latinoamericana.

Por otra parte, los estudios comparados
sobre cine en América Latina, en sus rela-
ciones simétricas o asimétricas entre dos o
mds paises (Lusnich, 2012), tienen prin-
cipalmente un basamento en los trabajos
de Paulo Antonio Paranagud (2000, 2003,
2003b), quien ha aportado una propuesta
metodoldgica que serfa adquirida también
por otros autores vinculados al estudio de
las cinematografias de la regidn, en sus di-

ferentes modalidades y periodos histéricos
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comprendidos (Pick, 1993; Elena y Diaz
Lépez, 2003; Burton, 1986; Oroz, 1992 y
Lusnich, Piedras y Flores, 2014).**

A pesar de la afirmacién de Paranagud
acerca de que en el cine latinoamericano «el
espacio donde se generan la casi totalidad
de los proyectos es puramente nacional»
(2003b: 15), atin asi el autor considera que
ha existido, sin embargo, un intercambio
de tipo transnacional en mds de una oca-
sién. Los historiadores del cine se habrfan
centrado generalmente sobre dos polos:
la produccién nacional y la politica de los
autores, sin abordar de manera profunday
continua dos esferas fundamentales como
la exhibicién y la distribucién. Por lo tanto,
su propuesta teérico-metodoldgica sobre
la realizacién de estudios comparados sobre
cine en sus diferentes estadios de desarrollo
productivo es un punto de partida para este
tipo de estudios.

Si consideramos que las imdgenes circu-
laron internacionalmente mds alld de las
propias fronteras nacionales, adscribimos
alaidea de Paranagud de que las historias
comparadas del cine ofrecen, entre sus

multiples 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 dimensiones de
la prdctica cinematogréfica subvaloradas
histéricamente, y de las que la familia
Calderén tuvo intensa injerencia tanto en
sus actividades de distribucién y exhibi-
cién como en los intercambios de artistas
y ritmos musicales que las narraciones
de sus filmes han manifestado. Asi, los
productos artisticos manufacturados en
México y Argentina, que fueron los dos
mdximos pilares de la industria latinoa-
mericana del perfodo cldsico, y sus efectos
en cinematografias periféricas dentro
de ese mercado, son susceptibles de ser
vinculados en nuevos estudios para el
establecimiento de cruces culturales en
los contenidos narrativos y estéticos de
los filmes, y de transacciones de indole

industrial e institucional entre ellos.

5. Conclusion
Teniendo en cuenta lo hasta aqui ex-
presado, consideramos que los vinculos

transnacionales han sido una constante

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 paralela, 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 probleméaticas vinculadas a lo social, lo racial, lo genérico y las

identidades, como en el caso de Zuzanna Pick (1993), y por Gltimo, la utilizacion de ejes transversales

para la comparacién, como es el caso de los libros de Paranagua (2003b) y Silvia Oroz (1992).
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en el mercado cinematogréfico latino-
americano desde sus mismos inicios,
demostrando un potencial de andlisis
de los fenémenos cinematogréficos en
América Latina, entendiéndolos m4s alld
de la tradicional concepcién estdtica de
nacién para comprender al cine de esa
regién en su constitucién continental.
Dicho fenémeno no ha sido exclusivo del
cine cldsico—industrial argentino y mexi-
cano sino que también ha manifestado
un extenso alcance en el cine producido,
distribuido y exhibido por los Calderén
en diferentes naciones, y que es menester
comenzar a indagar en profundidad.
Podemos concluir también que, en

medio de los intercambios transnacio-
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