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Resumen. A través de este articulo, daremos cuenta de la trayectoria de los distribuidores y exhibidores
José y Rafael Calderén, provenientes del estado de Chihuahua, al norte de México, en un interés por
indagar acerca de los cines regionales y transnacionales en dicho pais. Partiremos de una problematica
en torno a la relevancia que los estudios sobre cine han dado a los fendmenos asociados a los centros
geoculturales, que en este caso nos remiten a la ciudad de México. En base a ello, evidenciaremos
que aunque durante los Ultimos afios se ha avanzado en torno a esta perspectiva historiografica en
diversas publicaciones sobre cine regional y transnacional, la figura de estos empresarios nortefios ha
sido usualmente omitida, aun a pesar de la gran influencia que tuvieron para el desarrollo de la industria
cinematografica mexicana en general, y de los vinculos transnacionales establecidos con Estados
Unidos por medio de la fundacion de salas y la distribucion de cine mexicano en aquel pais.
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[en] The cinematographical activities of José and Rafael Calderén: a case of
omission in the history of Mexican regional and transnational cinema

Abstract. Through this article, we will give an account on the trajectory of distributors and exhibitors
José and Rafael Calderoén, from the state of Chihuaha, in the north of Mexico, in an interest to inquire
about regional and transnational cinemas in that country. We will start from a problematic around the
relevance given by cinema studies on phenomena associated with the geocultural centers, that in this
case send us to the city of México. Based on it, we will show that although during last years there were
advances about this historiographical perspective in several publications on regional and transnational
cinemas, the figure of these northern entrepreneurs have been usually omitted, even despite the great
influence they had in the development of Mexican cinematographical industry in general, and in the
transnational links stablished with United States through the foundation of cinema theaters and the
distribuition of Mexican cinema in that country.
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1. Introduccion

Los estudios cinematograficos ofrecen multiples formas de abordaje que se
desenvolvieron en historias del cine nacional, en perspectivas comparadas entre
cinematografias, en analisis sociohistdricos del cine, en el anclaje industrial o de
mercado, en detallados andlisis textuales y semioticos, en el trabajo interdisciplinar
y en las particularidades de lo transnacional. Pero pocos han sido los casos en la
historiografia de dicha disciplina que se acercaron al estudio del cine en el interior
de un propio pais, por fuera del centralismo propio de las grandes ciudades que
demostraron tener mayor produccion cinematografica (como sucede especialmente
en las capitales u otros centros metropolitanos, conforme a la estructura demografica
de cada pais). Esto nos introduce al interés por indagar los cines regionales, tematica
que nos obliga a revisar una serie de conceptos que faciliten su comprension, tales
como la dicotomia centro-periferia, o la idea de foco o polo de produccion, asi
como la nocién misma de regionalismo, que de acuerdo con cual sea su punto de
proyeccion, puede tener una perspectiva centrifuga (en la integracion de un pais
con otros circundantes, que le acerca a un abordaje mds bien transnacional) o
centripeta (en la diversificacion propia de cada nacidn a través de zonas o regiones,
que es la propiamente vinculada a la cuestion regional). Ante este camulo de
concepciones, nos toca entonces observar un caso concreto que nos permite entender
las dindmicas que conciernen a la produccion y alcance industrial y/o estético que el
regionalismo cinematografico nos ofrece. Para ello, tomaremos como problematica
la consideracion de que, en paises como México, cuya produccion a lo largo de
su historia ha estado bien diversificada y distribuida entre sus diferentes estados
conformantes, aunque con prioridad en la ciudad capital, y teniendo en cuenta que
existen un buen nimero de estudios que han abordado fendmenos cinematograficos
de esa indole, hay sin embargo ciertos aspectos necesitados de una mayor indagacion
que no han hallado aun un lugar preponderante en las investigaciones sobre cine
mexicano. Nos referimos a una marcada omision en lo sucedido en los estados
fronterizos entre México y Estados Unidos, en donde han tenido un alto protagonismo
dos agentes provenientes de esa region: José”? y Rafael Calderon, quienes crearian
con el correr de las décadas una trayectoria (que trascendio6 en sus descendientes, los
productores Pedro, José Luis y Guillermo Calder6n), y que abarcé todas las areas
de dicha industria: la exhibicion, la distribucion, la produccién, y la participacion
gerencial en estudios de filmacion. A través de este articulo, nos enfocaremos en
las areas de la exhibicion y la distribucion, ya que son aquellas en las que estos dos
empresarios del cine tuvieron mayor participacion, ademas de estar mas asociadas al
trabajo en esa region particular que es el norte de México (especialmente el estado
de Chihuahua), y debido también a su injerencia en la consolidacién de vinculos

2

2 El nombre completo es Jos¢ Urrutia Calderdn, por lo cual en algunos documentos o articulos puede hacerse
referencia a ¢l bajo el nombre de José¢ U. Calderon.
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transnacionales con Estados Unidos, que son los que mayor alcance han tenido hasta
ahora. Entendemos que dicha omision tiene que ver con las dificultades de abordar
investigaciones pormenorizadas debido a la predominancia del centralismo en los
estudios cinematograficos en América Latina (causado a su vez por la existencia
de menores herramientas para la investigacion localizada en cuanto a patrimonios
hemerograficos o bibliograficos producidos o conservados en la region),® asi como
también se infiere, consecuentemente, por el caracter periférico que siguen teniendo
aun los fenomenos regionales.

2. Algunas ideas en torno al regionalismo y transnacionalismo cinematografico

Dentro de las perspectivas historiograficas que se prestan para la investigacion
cinematografica, aquellas que generan mayor versatilidad son las que nos permiten
establecer nexos. Como ya adelantamos, desde la conexion interdisciplinar, pasando
por los estudios comparados y el transnacionalismo, hay multiples formas de analizar
el cine desligandole de una idea cerrada sobre la disciplina o de un encasillamiento
de sus fronteras en pos de la pertenencia a un pais en particular. Otra forma de
abordar esta clase de estudios vinculares, tiene que ver con aquella que posa los ojos
sobre lo que pasa a nivel cinematografico al interior de un mismo pais (la perspectiva
centripeta o regional arriba mencionada), entendiendo que el concepto de lo nacional
no puede ser encuadrado en nociones generales, y que requiere tener en cuenta las
particularidades que cada region que conforma un pais posee en si misma, o lo que
Alberto Elena (2005) configurara como una especie de hibridacion multicultural
que hace pensar al transnacionalismo como algo que puede ocurrir también en la
diversificacion de una propia nacion. Otros autores como Julio Valdés (2014), si nos
remitimos a los matices de conexion intra y transnacionales, hacen mencion de una
relacion con procesos socioeconémicos, los cuales envuelven “las fuerzas globales
que conectan a personas o instituciones a través del planeta” (p. 164). El cine, por
lo tanto, tiene grandes posibilidades de ser estudiado en esta serie de redes internas
y externas.

La idea de regionalismo se compone de dos vertientes generales que, sin ser
excluyentes entre si, apuntan sin embargo a dos propdsitos opuestos. La primera
de ellas, asociada a una mirada centrifuga, entiende al regionalismo como un
movimiento que integra regiones, zonas, ciudades o paises, en pos de la busqueda
de elementos en comun. En este sentido, implica una suerte de transnacionalismo
debido a la conexiéon con un mercado cinematografico internacional en un contexto
de globalizacion, en el cual los films se entralazan, ya sea desde el aspecto industrial
(que incluye las areas de la produccion, distribucion y exhibicion) como desde el
uso de locaciones, el intercambio de figuras, o incluso lo narrativo (Shaw, 2013).
Hallamos un ejemplo de ello en el llamado Nuevo Cine Latinoamericano, que
constituyd un frente de integracion regional entre las cinematografias de América

Esto puede deducirse también por el hecho de que gran parte del material que nos trae luz sobre los Calderon se
encuentra desplegado en revistas de cine publicadas en la ciudad capital del pais, como Cinema Reporter o El
Cine Grdfico, y en un archivo cinematografico donde se retinen documentaciones variadas sobre esta familia,
llamado Permanencia Voluntaria, que se encuentra localizado en un pueblo, Tepoztlan, ubicado en las inmedia-
ciones de la ciudad de México. Por lo tanto, aun nos encontramos dependientes de documentos e instituciones
que forman parte del centro geografico de la nacion para estudiar fendémenos regionales y transnacionales.
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Latina durante los afios sesenta y setenta aproximadamente. Este abordaje busca
entonces integrar lo diverso para encontrar puntos concordantes, y estd también
apegado a las diversas formas de cine transnacional, que envuelve aspectos como
las coproducciones, las transacciones de exhibicion y distribucion, el intercambio de
artistas provenientes de otras nacionalidades, el uso de locaciones en el extranjero, e
incluso topicos como la migracion, por citar el mas notorio en este respecto. Por otra
parte, el regionalismo puede indagar lo sucedido en una misma region, ciudad o pais
con el fin de encontrar particularidades. Esta vertiente parte de lo propio para buscar
desde alli una diversificacion. Esto nos permite entender a la practica cinematografica
como algo que nunca puede examinarse desde categorias cerradas, y pone en duda
también la posibilidad de un cine nacional en términos generales. Se trata de un arte
y una industria que danza entre la busqueda de una identidad nacional integradora,
que pone en jaque a su vez dicho reconocimiento debido a la diversidad que plantea
cada region de un pais, y una mirada influida por modelos extranjeros, que le hacen
mirar hacia afuera y ser entrelazado con otras naciones, modificando sus estructuras
estéticas, narrativas e industriales.

Entre los diversos autores que indagaron acerca de las implicancias del concepto
de lo nacional a la hora de analizar los fendémenos cinematograficos, Andrew Higson
(1989) tuvo la particularidad de distinguir los modos de abordar dicha nocién teniendo
en cuenta no solo los factores asociados a la produccion de films sino destacando
también el rol asumido por las variadas practicas de recepcion (tanto en la exhibicion
como en lo que respecta a la critica), algo que nos sera funcional para entender los
procesos industriales desarrollados por los hermanos Calderon. La discusion sobre
los alcances del concepto de nacion para el ambito del cine es ampliada por Crofts
(2002) al entender el mundo globalizado en el que dicho arte se encuentra inserto,
que amerita segun el autor cierta disgregacion del término “nacion”. Es que dicha
palabra adquiere nuevas precisiones cuando abordamos fenémenos que trascienden
lo meramente territorial y geografico, o que pretenden unificar elementos del orden
de lo econdmico, cultural o historico por fuera de los propios limites de un pais, asi
como también cuando se aspira a desligar a la cinematografia de una nocién cerrada
acerca de la propia idiosincrasia nacional. Esto también pone en quiebre la posibilidad
de sostener la idea de una integracion nacional, basandonos en las particularidades
de cada elemento en el que puede subdividirse la naciéon. Retomando a Higson, el
cine nacional comprende también sus relaciones con el cine de otros paises con los
que esta vinculado, haciendo que por ejemplo las cinematografias latinoamericanas
tomen a Hollywood como modelo de lo que debe ser el propio cine, debido a su
poder de difusion a través de sus canales de distribucion y exhibicion, y a su vez
es una forma de defenderse de aquel dominio ideologico-cultural. En ese sentido,
también podemos identificar, ante la existencia de una oposicion centro/periferia en
el cine nacional, posibles tendencias que responden al seguimiento de parametros
estéticos y narrativos propios de las propuestas cinematograficas de aquel centro,
identificado generalmente con las ciudades capitales, de donde sale el grueso de la
produccion nacional.

Asi como debe prevenirse el encierro de la concepcion sobre lo nacional, también
es preciso distinguir a qué nos referimos con un cine regional, y entender en qué
aspectos se confrontan. En principio, al igual que el concepto de nacion, suele hacerse
una primera identificacion asociandole con una zona o territorio delimitado. Segun
establece Videla de Rivero acerca de la literatura regional, esta se define como “la



Flores, S. Arte, indiv. soc. 32(3) 2020: 581-602 585

que surge en una determinada region geografica, historica o folklorica y que refleja
la realidad de un cierto modo humano” (en Molina y Burlot, 2018, p. 11). Aun asi, no
necesariamente el arte regional estd atado a su emergencia en dicha region a la que
hace alusion, pero si existe inevitablemente una asociacion desde lo sociocultural,
perspectiva desarrollada por autores como Pablo Heredia (2012), para quien las
nociones acerca de lo regional se construyen como “lugares epistemologicos, muchas
veces imprecisos, desde donde pensar lo heterogéneo” (p.19). De esta manera, es
posible tender posibles operaciones que ponen en tension los imaginarios de las
diferentes regiones culturales que conforman un pais, exaltandolas o desplazandolas
a un lugar mas periférico de acuerdo con la ocasion.

En efecto, la cuestion del regionalismo plantea la dificultad de la polarizacion
entre un centro frente a una periferia, que lucha por emerger pero que es siempre
anclada en esa suerte de marginalidad a la cual alude su nombre. Dicha situacion
periférica puede aparecer en los estudios sobre cine bajo variados nombres,
asociados a términos como “produccion en las provincias”, “fuera de las regiones”,
“producciones regionales” o “focos de produccion”, entre otros (Correa de Aragjo,
2013). Un ejemplo notable es lo que se ha dado a llamar por ciertos historiadores como
“ciclos regionales”, que versan especificamente en torno a una serie de films hechos,
en particular en las primeras décadas del siglo XX, en algunos paises de América
Latina, entre los que destaca Brasil con sus ciclos de films durante el periodo silente
en regiones como Cataguases, Recife y Campinas. Dichas experiencias, que fueron
estudiadas por investigadores de ese pais como Arthur Autran (2010) o Luciana
Corréa de Araujo (2007), parecieron dar crédito, de acuerdo con Paranagua (2003),
a la posibilidad de que la produccion cinematografica pudiera desplegarse a partir
de las provincias o estados (segiun la denominacion de cada pais). Sin embargo,
como corrobora el autor, esas peliculas, “a veces de corte familiar o puramente
municipal, no tuvieron ni continuidad ni a menudo trascendencia mas alla de sus
estrechos limites” (p. 74). Por otra parte, los estudios regionales sobre cine ofrecen
la posibilidad de localizar los focos de produccidén que estan fuera de ese centro
aparentemente hegemonico, resaltando las particularidades de la produccion regional
de esa periferia historica. Asi, en Argentina han podido identificarse experiencias
notables de la existencia de una maquinaria de produccion y difusion en lugares
como Mendoza (con la consolidacion de la empresa productora y distribuidora Film
Andes en 1944) o Cordoba (con la emergencia de fendmenos como el “Nuevo cine
cordobés” en las inmediaciones del nuevo milenio), por citar solamente dos casos
particulares.

Generalmente, el centro se asienta en las ciudades capitales, como sucede
efectivamente con México, cuyo Distrito Federal abarca la mayor parte de la
produccion y de las investigaciones sobre aquella, y que errdneamente suele
interpretarse como una especie de sinécdoque de todo el pais. Asi lo corrobora el
ensayista Gabriel Trujillo Mufioz (2000):

El cine, como buena parte de la cultura y la industria mexicana, se consolid6 en
forma centralista. Con la creacion de los estudios Churubusco,* la produccion nacional
de peliculas se realizd, al menos en sus etapas de pre y posproduccion, integramente en
la ciudad de México (p. 41).

4 Dichos estudios se fundarian en el afio 1944, tras una fusion con los estudios Azteca. Por tal motivo, también se
los conoce como los estudios Churubusco-Azteca.
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El autor da cuenta también de intentos fallidos de descentralizacion de la
produccion, como es el caso de la ciudad de Guadalajara durante la década del
treinta (ciudad cuyas actividades cinematograficas lograron ser tratadas por las
investigadoras Julia Tufiéon -1986- y Patricia Torres San Martin -1993) y de la zona
de la Baja California (caso que ¢l mismo se dedica a analizar), resignando entonces
a las demas regiones del pais a meros espacios de locacion para peliculas producidas
en la capital. A causa de esto, y con estas y otras excepciones establecidas, es
trabajoso hallar estudios pormenorizados sobre los cines regionales en el interior
de un mismo pais, en donde se investigue acerca de dicha producciéon o procesos de
exhibicion y distribucion desde esos espacios otros que representan las diferentes
regiones. En dicho esfuerzo, podemos localizar algunos ensayos que complementan
los mencionados textos de Tufion y Torres San Martin: el de Vaiovits (1989), sobre
el cine silente en Guadalajara, el de Ramirez (1980), en relacion a la exhibicion en
la peninsula de Yucatan, los de Leal, Barraza y Flores (2003a; 2003b) acerca de los
dispositivos y las primeras exhibiciones y sobre los empresarios y las agencias de
espectaculo en provincia, y los de Andrade Cancino (2012) y Raigosa Reyna (2012)
sobre el cine hecho en el estado de Durango.

Podemos notar asi que gran parte de los trabajos que abordan el cine de provincias®
lo hacen principalmente en relacion con areas como la exhibicion y en particular en
lo que respecta a periodos iniciales de la historia del cine, cuando las estructuras
industriales no estaban consolidadas y el cine era mas bien una aventura empresarial
llevada a cabo en diferentes partes del pais. No obstante la aparicion esporadica de
estas investigaciones sobre el cine regional mexicano, quedan todavia algunas areas
en donde no se ha avanzado en el abordaje de fendmenos que podrian ahondar en
precision las relaciones centripetas y centrifugas del cine de aquella nacion. Los
hermanos José y Rafael Calderon son parte de esos vacios de informacion en la
historiografia que merecen mayor atencion, debido precisamente a su influencia tanto
en el interior del pais como hacia afuera. A pesar de la existencia de una voluntad
por parte de los estudiosos, reunidos en ocasiones en eventos para la discusion
sobre cine regional, o de la publicacion de materiales que vuelcan los resultados de
dichas reuniones académicas, como el importante volumen coordinado por Hinojosa
Cordova, De la Vega Alfaro y Ruiz Ojeda (2013), que da cuenta de una gran variedad
de fendmenos cinematograficos de este tipo, las figuras de estos empresarios de la
exhibicion y distribucion en el norte de México siguen brillando por su ausencia e
invitindonos a subsanar tal omision, con las pocas herramientas que este topico nos
ofrece al dia de hoy. Como el trabajo de estos empresarios no ha sido plenamente
documentado, esta investigacion requirio la articulacion de materiales que nos hemos
encargado de reunir sistematicamente, a saber, alusiones en algunos pocos articulos,
gran parte de ellos citados a lo largo de este trabajo, ademas de la informacion
plasmada en periddicos cinematograficos nacionales y locales y del material provisto
por el Archivo Permanencia Voluntaria, regenteado por la realizadora Viviana Garcia
Besné, bisnieta de José Calderon, que retine entre otras cosas, fotografias, libros de
contabilidad, cartas, contratos y datos de recaudacion concernientes a la trayectoria
cinematografica de la familia. El material documental de los archivos personales

> Esta es otra forma que ciertos autores han utilizado para aludir al regionalismo cinematografico, como han sido

los casos de José Agustin Mahieu (1966), quien llama asi al cine hecho en Argentina por fuera de la ciudad de
Buenos Aires, o de Pérez Millan (1975), al estudiar la oposicion centro/periferia en el cine espaiiol.
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de la familia, resguardado en la ciudad de Tepoztlan (México), y la reunion de la
informacion recolectada en revistas y periddicos de la época permitié entonces
este acercamiento a las implicancias regionales y transnacionales desprendidas del
trabajo de los Calderon.

3. Dos pioneros en el norte de México

Los hermanos Jos¢ y Rafael Calderon fueron algunos de los agentes de la
cinematografia mexicana que se desempeflaron como pioneros, en este caso en el
norte de México, junto a muchos otros que cumplieron esas funciones tanto en aquel
lugar como en otras regiones. Es menester hacer mencion de los hermanos Alva
(Salvador, Guillermo, Eduardo y Carlos, oriundos de Michoacén), dedicados a la
exhibicion y a la realizacion de vistas sobre acontecimientos historicos, asi como de
Gabriel Veyre, de origen francés, quien filmaria, bajo el auspicio de los Lumicére, las
primeras imagenes cinematograficas en México,® de Carlos Mongrand, un inmigrante
francés dedicado a la exhibicion en los comienzos del cine, también en la frontera
con Estados Unidos, de Guillermo Becerril, camardgrafo, productor y exhibidor,
y de Jorge Stahl, originario de Puebla y fundador de la compafiia exhibidora Stahl
Hermanos, entre otras actividades. También fueron importantes Jesus H. Abitia,
(chihuahuense como los Calderén) quien filmara y proyectara peliculas mexicanas
en el pais y en América Latina, y ademas fundaria los Estudios Chapultepec; Juan
de la Cruz Alarcon (también de Chihuahua), que se dedicaria a la distribucion de
cine mexicano en el extranjero y de peliculas estadounidenses en México, y quien
fuera creador de la Compafiia Nacional Productora de Peliculas; el ingeniero de
sonido Joselito Rodriguez, quien junto a su hermano Roberto transitd entre México
y Hollywood para el perfeccionamiento de un sistema de sonorizacion alabado no
solo en la propia tierra sino también en el exterior; Gabriel Garcia Moreno, otro
ingeniero fundador de los estudios Azteca, a los cuales los Calderdn se asociarian;
Enrique Rosas, célebre por producir y dirigir la pelicula serial E! automovil gris
(1919); el productor y exhibidor Salvador Toscano, quien instald la primera sala
cinematografica en México; Enrique Obreron, otro empresario de la exhibicion; y
Gabriel Soria, quien dirigi6 peliculas tanto en México como en Estados Unidos,
por citar solo algunos casos que abarcan las primeras décadas del cine en tierras
mexicanas.

José y Rafael Calderon, trabajadores ferroviarios, empezaron a dedicarse a los
negocios del cine desde finales de la década del diez, primero a través del area de la
exhibicion de films y luego pasando a las demas ramas de la industria, conforme esta se
fue consolidando, es decir, la distribucion y la produccion cinematografica, iniciando
estas dos ultimas actividades a partir de los afios treinta. Ambos asentaron las bases
para el desarrollo del cine en las zonas fronterizas del pais, lo cual les llevo también
a entablar conexiones transnacionales con Estados Unidos, debido a la cercania y a
la existencia de un publico hispano que procuraba ver las peliculas mexicanas en su
nuevo lugar de residencia. De ese modo, la experiencia cinematografica se constituye
a nuestra manera de ver en un doble movimiento: uno basado en el alejamiento de

¢ También fue célebre por organizar las primeras exhibiciones del cinematografo en México junto a Ferdinand

Bon Bernard.
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los patrones comerciales de la ciudad capital para asentar el trabajo en una region del
pais diferenciada tanto geografica como culturalmente por su condicion de fronteriza,
y otro consistente en el cruce transnacional que produjo la exhibicion y distribucion
de films mexicanos en ciudades de Estados Unidos. Si bien José y Rafael fueron
los miembros de su familia mas notables en el rubro del espectaculo, no fueron sin
embargo los Unicos: otro hermano, llamado Mauricio, poseia una casa de musica en
la frontera, del lado estadounidense, que seria de gran influencia para sus negocios
cinematograficos, mientras que Virgilio, aunque menos conocido, también haria
en un futuro algunos pasos en la produccion, destacando el film Canto a mi tierra
(México canta) (José Bohr, 1938), promotor de la carrera cinematografica del tenor
Pedro Vargas.

Aunque no es el objetivo de este articulo, es importante destacar que José y
Rafael Calderén también tuvieron injerencia en la administracion de un estudio
cinematografico que fue de gran importancia durante las décadas del treinta al
cincuenta, coincidiendo con la llamada época de oro del cine mexicano. Los Estudios
Azteca, fundados en 1938 por el ya mencionado Gabriel Garcia Moreno, fueron
emplazados en Coyoacan (México D.F.) y contaban con una tecnologia avanzada en
estos tiempos de emergencia de los estudios cinematograficos en América Latina, ya
que poseia laboratorios propios. La muerte temprana de Garcia Moreno en enero de
1943 llevo a que los Calderén, como gerentes de la empresa, tuvieran una funcion
importante en el desarrollo de estos estudios, en particular en lo que respecta al area
de inversiones.’

Los negocios de los Calderon en el mundo del cine no fueron un suceso aislado en
el cine mexicano, ya que antes que ellos las sociedades familiares ya habian tenido
lugar en los primeros pasos del cinematdgrafo en dicho pais (como sucederia con los
hermanos Alva), pero luego esto menguaria para dar lugar, segiin establece Aurelio
de los Reyes, “a sociedades mercantiles mas complejas con circuitos de exhibicion
propios” (1996: 73). Sin embargo, las empresas que los Calderon fundarian a lo largo
de las décadas no fueron un negocio meramente familiar, sino que se constituyeron
en pujantes elementos del desarrollo regional del cine por ser establecidas en
ciudades alejadas de la gran metropolis que es la ciudad de México, y mas tarde, con
la incursion en el area de la produccion por parte de Pedro, José Luis y Guillermo
Calderon, desplegada en la capital del pais, también derivaron en una dimension
geografica mas generalizada.

Entendemos que si bien los nombres de estos empresarios nortefios no tienen
un espacio relevante en la historiografia sobre cine mexicano, particularmente por
su condicién de agentes cinematograficos periféricos, eso no implica que no hayan
tenido una importancia en la estructuracién de la industria, particularmente en lo
que respecta a las relaciones entre México y Estados Unidos, que seran mas que
frecuentes a lo largo de la historia de esa cinematografia, inclusive en la actualidad.
Se constituyeron en viajeros incansables, como lo testifican los titulares de los
periddicos Cinema Reporter o El Cine Grdfico, que de algin modo siguieron su
trayectoria a través del tiempo (Fig. 1), asi como en promotores del cine nacional
en el exterior, siendo al mismo tiempo hijos de la frontera, lo que les dio una

7 Segun los datos ofrecidos por Francisco Peredo Castro (2011), para principios de los afios cuarenta, los estudios

eran considerados propiedad de José Calderodn, del ingeniero Manuel Rivas y del secretario general del Sindica-
to de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC), Enrique Solis.
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naturaleza claramente transnacional a su identidad como empresarios. Por otra
parte, su trayectoria no se circunscribio exclusivamente a las primeras décadas del
siglo XX, sino que trascendid mas allad de esos afios, tanto por la longevidad de
las empresas por ellos creadas (de las que hablaremos en los proximos apartados)
como por la extension de su trabajo a través de los hijos de José, que desde los afios
treinta hasta la década del noventa, trabajarian incansablemente como productores.
De ese modo, comenzando con los hermanos José y Rafael y continuando con la
segunda generacion de hermanos, podemos decir que la familia Calderén es un
caso peculiar por su trabajo simultaneo en las tres areas principales de la industria
cinematografica, la produccion, distribucién y exhibicion, situacién que amerita
estudios pormenorizados.

Figura 1. Recorte de la revista Cinema Reporter del 8 de noviembre de 1940, que muestra
los constantes viajes de José Calderdn entre México y Estados Unidos. Fuente: Cinema
Reporter (1940).

o o7

4. Proyecciones desde la frontera: el trabajo de exhibicion

Reconocemos que gran parte de las historias del cine estan escritas en base al
analisis de las peliculas y su ubicacion en los parametros industriales y estéticos
de las diferentes épocas. Las mas comunes son las propuestas que se centran en la
figura del director o del actor, o en tltima instancia, del guionista o el productor. En
segundo plano, muy por detras e imperceptiblemente, quedan los diferentes técnicos
que forman parte del proceso de produccion de una pelicula. Entre las demas areas
que suelen estar escasamente abordadas se encuentra la exhibicion, y en el caso del
cine mexicano, ha sido recién en los ultimos afios que algunos autores se adentraron
en este universo.

Como hemos manifestado, la primera actividad cinematografica que los hermanos
Calderdn llevaron adelante esta asociada precisamente a esta area en particular. Dicho
sector tiene grandes implicancias en lo que respecta a las particularidades sobre el
regionalismo en su perspectiva centripeta, ya que como indica Pérez Millan (1975),
conlleva una conexion constante con el centro de la industria nacional, debido a que
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gran parte de los lotes que se requieren contratar para la posterior exhibicion en las
salas proviene de las ciudades capitales. Por tal motivo, en el trabajo de los Calderén
la exhibicion se manifiesta como un movimiento surgido de un centro cultural
hacia la region nortefia del pais, para luego cruzar la frontera, en una necesidad de
traslacion continua, a menos que, como también menciona el autor aqui referido, se
prescinda en los programas de los titulos mas atrayentes para el publico, que son los
que se consiguen mayormente en las regiones centrales.

Los Calderén comenzaron esta actividad especificamente en 1919, en pleno auge
de la cinematografia silente mexicana.® Su primer movimiento fue la compra, junto
a Juan Salas Porras, del cine Alcazar en Ciudad Juarez (estado de Chihuahua),’
aunque de acuerdo con los registros de Alma Montemayor (2000), esta sala habia
comenzado a funcionar previamente, en 1910, a través del trabajo del empresario
Jests Gutiérrez. Mas tarde, en enero de 1927, los socios Calderdn y Salas Porras
abrieron otro espacio de exhibicion, el nuevo Cine Alcéazar,'’ inaugurado con la
presentacion de la pelicula Ben-Hur (Ben-Hur: a tale of the Christ, Fred Niblo,
1925), protagonizada precisamente por un mexicano, el actor oriundo de Durango
Ramoén Novarro. Esta sala en particular se distinguia de otras de su misma época
por la novedad de sus instalaciones: proyectores automaticos, luces de seguridad,
bafios, salidas de emergencia y asientos acolchados (Serna, 2009) eran algunas
de las comodidades que poseia, dando cuenta de la modernidad a la que la ciudad
buscaba ingresar a través de estos espacios.!! De hecho, el nuevo Cine Alcazar seria
la primera sala en exhibir una pelicula sonora en Chihuahua, acontecimiento que se
dio en noviembre de 1929 con el estreno de El cantor de jazz (The jazz singer, Alan
Crosland, 1927). La renovada sala se destaco también por sus exhibiciones en vivo
de algunos célebres artistas de la época, como las hermanas Iris, Lupita Tovar, la
estrella mexicana transnacional por excelencia conocida en aquel tiempo como “la
novia de México”, o José “Ché” Bohr, quien se presentd en 1931 cantando tangos
para beneplacito del publico (Fig. 2 y 3). Dos afios después también pasaria por
alli el célebre tenor Pedro Vargas junto al cubano Bola de Nieve, cantando algunas
composiciones de Agustin Lara (quien a su vez tuvo su presentacion personal en
1934). De ese modo se fueron sumando diversas atracciones del espectaculo y hasta
algunas representaciones teatrales que favorecian la afluencia de publico.

De acuerdo con las fuentes precisadas por Fernando Macotela (1968), durante el periodo que va desde 1917
hasta 1920 se lleg6 a realizar un promedio de diez largometrajes por afio, mostrando también los directores un
incipiente deseo de mejorar los factores narrativo-estéticos. Por ejemplo, en ese periodo fue que se produjeron
los célebres films Santa (Luis G. Peredo, 1918) y El automovil gris (Enrique Rosas, 1919).

Este cine estaba emplazado en la calle Victoria, un lugar central de la ciudad frente a la Plaza de Armas. A la par
de la sociedad Calderon-Salas Porras, Juan de la Cruz Alarcon estaba también ejerciendo una actividad similar
(que abarcaba ademas la distribucion) con su empresa International Amusement Co., encargada de llevar los
productos cinematograficos tanto a México como a Centroamérica. La empresa tenia sucursales en El Paso,
New York y en México D.F. En dicha compafiia también participd Rafael Calderon como gerente de la sede de
El Paso.

Esta sala se mantendria en funcionamiento hasta la década del setenta, cuando fue demolida para convertirla en
una playa de estacionamiento (Montemayor, 1998).

Aun asi, muchos de estos cines buscaron adornarse con motivos asociados a la cultura precolombina que sirve
de trasfondo a los mexicanos, como sucederia con otra sala de la sociedad Calderén-Salas Porras, el cine Azteca.
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Figuras 2 y 3. Exterior y vista interior del nuevo Cine Alcéazar, donde Calderon y Salas
Porras estrenaron El cantor de jazz e hicieron presentaciones en vivo como la del cantante
José “Ché” Bohr. Fuente: Montemayor (2000).

Esto es solo un muestrario de la mentalidad con la cual se proyectaban este tipo de
salas, en donde la pelicula a exhibir no era el unico objetivo de los empresarios, sino
mas bien el entrelazamiento del cine con el resto de las actividades culturales (Serna,
2009). El prestigio de esta sala promovio un precio mas alto dentro de la cadena de
cines de Calderon y Salas Porras, mas aun si tenemos en cuenta, como corrobora
Gonzalez Ramirez (2005) que las peliculas sonoras en particular generaron, entre
1934 y 1939, una adhesion de un 84% de asistencia de publico a las salas de cine
en relacion con otro tipo de espectaculos, como el teatro, los centros deportivos o
las corridas de toros, algo que sin duda seguiria creciendo con el correr de los afios.

A partir del emplazamiento de estos cines, Calderéon y Salas Porras crearon
un circuito de exhibicion conocido como Circuito Alcazar que estuvo constituido
por 36 salas —30 en el estado de Chihuahua, entre las que destacaron los cines
Azteca,'? Apolo, Ideal, Estrella!® y Plaza,'* y los Alcazar de Parral y Ciudad Juarez,"
ademas de seis en El Paso (Estados Unidos), siendo el mas conocido de ellos el
cine Colon. Otra sala regenteada por la sociedad fue el célebre Teatro Centenario
que, en tiempos de la Revolucion Mexicana, siendo administrada por su fundador, el
empresario Eduardo Albafull, unia sus exhibiciones con las novedades sobre dichos
acontecimientos. De acuerdo con el testimonio de Montemayor (2000), en la década
del veinte, ya en manos de Calderon y Salas Porras, el perfil de esta sala cambiaria
un poco, presentando junto a los films noticias sociales como matrimonios o algunos

Esta sala, ubicada en la esquina de avenida Ocampo y calle Ramirez, se inauguraria a fines de los afios veinte
con una capacidad de alrededor de 1600 butacas. El cine Azteca se sumo a la costumbre de ofrecer también una
gran cantidad de actividades extracinematograficas, entre las que destacaron las presentaciones de la compafiia
de titeres de Rosete Aranda y de la compaiiia circense de los hermanos Bell, en 1931 y 1933, respectivamente
(Montemayor, 2000).

Segun las referencias de la especialista en salas de exhibicion Alma Montemayor (2000), Ideal y Estrella fueron
también sede de numerosas representaciones teatrales.

El cine Plaza, situado en Ciudad Juarez, fue la ultima sala abierta por esta sociedad, siendo construida en el afio
1951 (con un costo de 3.000.000 de pesos) y demolida en 1997. Las cronicas graficas de la época la describen
como un proyecto de instalaciones ambiciosas a la altura de las mejores salas de Estados Unidos. Ver Los
exhibidores estan evolucionando en toda la Republica para dar mayor interés al espectaculo cinematografico
(1945/1946).

!5 Otras salas de los Calderdn en el Estado de Chihuahua fueron: Edén y Zaragoza (en Ciudad Juarez), Guerrero
(en Casas Grandes), Gloria y Alcazar (en Escalon), Alcazar y Madera (en Madera), Hidalgo y Variedades (en
Santa Rosalia) y los Alcazar de Saucillo, Villa de Allende, Villa Ahumada, Chihuahua y Cusihuiriachic, entre
unos pocos mas. Fuente: E/ Cine Grafico (1945/1946).
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conciertos, lo cual acerca las salas cinematograficas de estos agentes a las vivencias
cotidianas de los lugares en donde fueron emplazadas. En relacion con el desempefio
empresarial de estos cinematografistas y su conexion con la cultura local, destacamos
la funcion que estos cumplieron en el mundo del espectaculo de Chihuahua:

. a diferencia de los consorcios cinematograficos nacionales e internacionales de
la actualidad, en los que los dueflos no conocen la totalidad de sus cines, José¢ y Rafael
Calderon, asi como don Juan Salas Porras, tuvieron una presencia constante en la
sociedad chihuahuense: hicieron verdaderas fiestas populares de las inauguraciones de
sus cines, asistian a los espectaculos del séptimo arte y del teatro, apoyaban a los artistas
de la localidad, administraban directamente sus salas y tenian una relacion directa con sus
empleados (Montemayor, 1998, pp. 41,42).

Como empresario de la exhibicidon, Rafael Calderon se habia constituido miembro
de la Unién de Exhibidores del Norte, siendo su representante en México, y desde
alli mantuvo una importante influencia en la comunidad fronteriza.!'® A través de
aquella asociacion, podemos reconocer su injerencia en los negocios de la exhibicion
en los estados del norte de México y del sur de Estados Unidos, consolidando un
espacio tanto regional como transnacional que se ubica por fuera del centralismo de
la ciudad capital, difundiendo peliculas para la poblacion hispanohablante de aquella
region. Una de sus incursiones notables fue la proyeccion sobre el futuro de las
casas exhibidoras en relacion con los cambios que el cine sonoro estaba trayendo al
ambito cinematografico. En una conferencia dictada en el contexto de la convencion
realizada por esa agrupacion regional en 1929, Rafael Calderén expreso lo siguiente:

... en México, pueden los exhibidores sostenerse con buenas vistas mudas por algin
tiempo todavia, y [...] por lo tanto no constituye el cine hablado una necesidad urgente.
Pero dudo que atn bajo esas circunstancias [...] se resuelvan ustedes a permanecer
indiferentes a los buenos resultados pecuniarios que se estan obteniendo con ALGUNAS
vistas sonoras [...] y pronto, estoy seguro, todos procuraran obtener sus aparatos para
explotar DISCRETAMENTE este nuevo filon de la industria, so pena de pecar de
retardatarios e inertes (Calderon, 1930, p. 11).

Ante la novedad internacional que el cine sonoro estaba resultando en esos afios,
no era seguro comprar impulsivamente los nuevos equipamientos que permitiesen
proyectar peliculas sonoras, por los precios exorbitantes que gran parte de los
exhibidores regionales no podian afrontar debido al riesgo econémico que aquello
conllevaba, ademas de no contar tampoco con la acustica y los materiales de
construccion que facilitasen una buena distribucion del sonido. Sin embargo, los
Calderon sortearon rapidamente gran parte de esos obstaculos y fueron mas alla de
sus propias especulaciones, ya que para ese entonces contaban con una sala equipada
para esta tecnologia emergente.

Con el fin de recapitular la presencia de salas cinematograficas de la sociedad
Calderon-Salas Porras en el estado de Chihuahua, a continuacidn ofrecemos un
recuadro conteniendo el porcentaje de edificios que mantuvieron actividad en cada
parte de dicha region, resultando Ciudad Juarez y Chihuahua las ciudades donde mas
cines fueron regenteados:

¢ Llegando a mediados de la década del treinta, tanto Rafael como José Calderdn formarian parte también de la

Union de Exhibidores Cinematograficos de los Estados Unidos Mexicanos.
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Figura 4. Salas del Circuito Alcazar en Chihuahua. Fuente: Elaboracion propia.

Por otra parte, como establece Serna (2009), las salas cinematograficas en la
frontera México-Estados Unidos fueron un emprendimiento temprano llevado a cabo
por empresarios de habla inglesa; sin embargo, la autora destaca que la circulacion
de los mexicanos es lo que permitid que se instale una cultura cinematografica para
los hispanos alli residentes. La movilizacion en pos de la instalacion de salas en
regiones fronterizas responde a dos factores principales: en primer lugar, el interés
de responder a las necesidades de los nuevos habitantes de las ciudades que se
desplazaron hacia el exterior o pasaron a un nuevo estilo de vida en su propio lugar
en torno al crecimiento de la urbanizacion, y en segunda instancia, la bisqueda
de nuevos mercados por parte de Estados Unidos en torno al avance del cine en
América Latina. Las proyecciones de peliculas nacionales en territorio extranjero
acompanarian también la estrategia estadounidense de la realizacién de versiones
hispanas de sus films para ganar un mercado externo; sin embargo, esto no seria
sumamente provechoso para ellos, a menos que las exhibiciones fueran realizadas
por cinematografistas provenientes de Estados Unidos. En este caso, los Calderon,
junto a Salas Porras, serian los agentes que desde México capturarian ese mercado
en la frontera.

Asi como el cine se identifico siempre como aquel dispositivo que permite
“mostrar el mundo” de una manera medianamente objetiva (Comolli, 2010, p. 66)
o de trasladarlo a sucesivas generaciones, estas peliculas mexicanas exhibidas en el
pais vecino se transformaron en una suerte de emisarios de ese acto de mostracion
a los espectadores alejados de su tierra de origen, que habrian atravesado tanto una
frontera material como simbolica (Thies, 2014). Este mercado fronterizo seria una
estrategia de diferenciacion que permitiria modular tematicas propias (Lusnich,
2014), y asi atraer a ese publico nacional en un pais extrafio. De esa manera, los
mexicanos que se habian trasladado a Estados Unidos podrian vivir una restitucion
de su propia idiosincrasia y acceder a productos culturales en su idioma natal.

El panorama de recepcion aqui presentado gestd constantes traslaciones, tanto
de habitantes (que se transformaron en espectadores asistentes a las salas) como de
films (buscando abarcar la mayor cantidad de ganancias por parte de las empresas
productoras, asi como de las exhibidoras y distribuidoras). De ese modo, México,
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como sucedio en gran parte de los paises latinoamericanos, recibi6 un alto porcentaje
de estrenos estadounidenses en sus salas,!” pero también, gracias al trabajo de los
Calderon y otros empresarios hubo también un ingreso de peliculas mexicanas
en Estados Unidos (Fig. 5), en una muestra de como las relaciones entre ambas
naciones estuvieron presentes desde periodos mas tempranos a lo acaecido durante
la Segunda Guerra Mundial, cuando México se convirtié en un aliado ideologico
de Hollywood,' y por lo tanto pudo ampliar su produccién. Como establece Getino
(1988), la existencia de una vasta cantidad de habitantes hispanos (o mexicanos
en particular) en Estados Unidos proporciond a los exhibidores y distribuidores
mexicanos un buen registro de ganancias para sus empresas, ya que el crecimiento
demografico de ese sector siempre va in crescendo y porque los precios de las
localidades se costean en dolares en aquellos casos. No es de extrafiar entonces que
gran parte de los esfuerzos de José y Rafael Calderon estuvieran volcados en este
espacio geografico.

Figura 5. Publicidad del circuito de exhibicion Alcazar, donde se da cuenta de la preferencia
del estreno de films mexicanos en dichas salas fronterizas. Fuente: E/ Cine Grdfico
(1945/1946).

17" De acuerdo con los estimados propuestos por Paranagua (2003), durante la década del veinte se paso del 55,7%
al 90% de estrenos de peliculas estadounidenses. Ese numero descendi6 a alrededor de un 70% en los afios
treinta y a un 69,2% en el siguiente decenio. Finalmente, durante los cincuenta hubo un 54,3% de estrenos es-
tadounidenses mientras que en los sesenta la cifra bajaria a 31.9%. A pesar de que los nimeros demuestran una
pérdida progresiva de dicho mercado por parte de Estados Unidos, debido al aumento de estrenos nacionales y
de otros paises, aun asi no podemos dejar de tener en cuenta el acaparamiento de gran parte de las salas mexi-
canas con peliculas provenientes de su pais vecino.

8 Esta afirmacion se vincula a las interpretaciones de algunos investigadores como Francisco Peredo Castro
(2014), el cual estableci6 que “el cine mexicano se convirtio en el instrumento de la propaganda contra el Eje
en los paises de habla hispana” (p. 24), afirmacion que, si bien es factible de ser discutida, tiene sus raices en el
apoyo a los Aliados plasmado en la narracion de films como Salén México (Emilio Fernandez, 1948).
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La aparicion del sonido fue otro factor ventajoso para América Latina a la hora
de ganar esos espacios de recepcion, debido a que, como establece Miquel (2016),
la creciente comunidad latina de Estados Unidos no recibia con gran beneplacito
los films angloparlantes, que no tenian hasta ese entonces un doblaje aceptable o un
subtitulado disponible para toda clase de espectadores, algunos de ellos incapacitados
de leer. El propio Juan Salas Porras expresaria la importancia del mercado hispano
en la cinematografia al vaticinar, en los inicios del sonoro, que “las peliculas
habladas totalmente en idiomas diferentes al nuestro [el espafiol], no seran aceptadas
por el publico” (s/d, 1930, p. 24), teniendo como referencia también la experiencia
espafiola, donde ciertas peliculas habladas en el idioma nativo no habian tenido
una buena recepcion, por espectadores no acostumbrados a la novedad tecnologica.
Como refiere Castro Ricalde (2010), el mercado hispanohablante empez6 en esta
transicion del mudo al sonoro a llevar al cine mexicano a repuntar hacia el éxito
(junto, claro estd, al cine argentino, otra industria también en expansion). No es
casual entonces el surgimiento de empresarios que aprovecharian la gran afluencia
de peliculas mexicanas en la region durante estos afios iniciales,' impulsando asi las
continuas negociaciones de José y Rafael Calderon con ciudades estadounidenses
como Los Angeles,? algo que se incrementaria con el correr de algunos afios, en
especial en la década del cuarenta, una de las mas fructiferas en su historia.

5. El cine mexicano llega a Estados Unidos: el trabajo de distribucién

Elcrecimientodelasactividades de exhibicion dela compaiiia trajo como consecuencia
inevitable la necesidad de nutrirse de un mayor nimero de peliculas para hacer
frente a la programacion de las salas adquiridas. Asi, fue necesario tomar las riendas
de lo que se conoce como el sector intermedio de la industria cinematogréfica, la
distribucion (Getino, 1988),*' que establece el nexo entre el producto propiamente
dicho (el film) y el piiblico que lo consumird. La red de transaccion que un exhibidor
debe trazar con las compaiiias distribuidoras puede ser simplificada con la creacion
de una propia empresa. Es por ello que se fundd Azteca Films Distribution Company,
localizada en la ciudad de Los Angeles (Estados Unidos).” El objetivo de esta
empresa fue promover la distribucion de films mexicanos en Estados Unidos, hecho
que tuvo su comienzo con la difusion de la que fuera la primera pelicula mexicana
con sonido incorporado, Santa (Antonio Moreno, 1932), aunque también se dedico a
la distribucion de peliculas de otras nacionalidades, como lo demuestran los afiches

Esta oportunidad no vino de forma aislada, sino que se dio en el contexto de un movimiento intercontinental
(entre América y Espafia) en pos del acaparamiento de los mercados cinematograficos hispanos que tuvieron
como catalizadores eventos como el I Congreso Hispanoamericano de Cinematografia, celebrado en octubre de
1931 en el pais europeo, de modo que estas ambiciones no fueron meramente mexicanas.

El aprovechamiento de las nuevas oportunidades comerciales ofrecidas por dicho panorama no implica que no
hubiera al mismo tiempo algunas dificultades, como por ejemplo el aumento de las tasas de arancelamiento a la
comercializacion de peliculas, que afectd visiblemente a la sociedad Calderon-Salas Porras a principios de los
aflos treinta. Para mayores detalles, véase Mundo Cinematogrdfico (1931).

2 Conforme a la definicion de Getino (1998), la distribucién cinematografica es el sector “dedicado a adquirir
derechos comerciales sobre las peliculas, o a representar a las empresas productoras de aquéllas, para promover
su comercializacion a través del sector de la exhibicion” (p. 89).

Es importante destacar que el hijo mayor de José¢ Calderén, Pedro, también fundé mas adelante una empresa
distribuidora, tanto de peliculas nacionales como de extranjeras, llamada Calderon Films.
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publicitarios en diarios chihuahuenses de dos peliculas argentinas: el melodrama
Ayudame a vivir (José Agustin Ferreyra, 1936) y la reposicion del clasico film silente
Nobleza gaucha (Humberto Cairo, Ernesto Gunche y Eduardo Martinez de la Pera,
1915), por citar algunos ejemplos. La empresa seguiria funcionando bajo ese nombre
hasta agosto de 1954, en el cual fue comprada por otra distribuidora internacional
llamada Cimex, dirigida por Alfonso Pulido Islas, quedando Rafael Calderéon como
gerente de la empresa.

La permanencia de Azteca Films durante varias décadas le llevo a fundar
sucursales en otras ciudades estadounidenses como California, San Antonio, New
York, Denver y Chicago. Esto demuestra que en ese contexto de frontera existio una
mayor productividad en la distribucion de films en el exterior que lo que pudiera
haber sido dicho negocio en el propio México (Iglesias, 1991). Los grandes réditos
de distribuidoras como Azteca Films en Estados Unidos pueden corroborarse con los
numeros proporcionados por Pulido Islas (1939), en cuyo estudio sobre la industria
del cine mexicano contabiliza una ganancia de 332 mil pesos en 1937, época en
la que esta empresa todavia era bastante joven. Aun asi, el éxito no le hizo menos
susceptible a los gravamenes impuestos en aquel tiempo por Estados Unidos a
través de su Oficina de Asuntos Fiscales, en relacion con la distribucion de peliculas
extranjeras en el pais. Eso hacia peligrar (como explica Peredo Castro, 2011), la
influencia en el mercado estadounidense, no solamente de la empresa de los Calderdn
sino también de la otra compaiiia que funcionaba bajo parametros similares a finales
de la década del cuarenta, la Clasa Mohme Inc., asi como también iba en perjuicio
de los productores mexicanos que aspiraban a exhibir sus films en dicho pais. Mas
alla de estas particularidades, el mercado de peliculas hispanas en Estados Unidos
pudo ser bien nutrido por el desempefio exitoso de estas compaiias. Azteca Films no
solamente se dedico a llevar lotes de peliculas a ambos lados de la frontera, sino que
también otorgaba adelantos de distribucion a los productores de films, una vez que
los Calderdn recibian el asunto de la pelicula a realizarse y sugerian, llegado el caso,
algunos cambios pertinentes. Por lo tanto, fue también una instrumentalizadora en el
desarrollo de la produccion del cine mexicano.

Segun las averiguaciones de Serna (2009), es conocida la gran afluencia de
publico cinematografico durante el periodo silente en lugares fronterizos como El
Paso (Texas), aun cuando hubo mayor influencia de la cultura norteamericana y de
los films de esa nacion. Sin embargo, como establece la autora, eso pudo fortalecer
atn mas la identidad nacional mexicana desde la distancia. Por otra parte, la frontera
norte de México, si bien recibia los productos cinematograficos de otras zonas del
pais, no estaba siendo representada en su propia idiosincrasia regional. Asi lo marca
Norma Iglesias Prieto (2000) al referirse a esta clase de representacion:

En Tijuana, por ejemplo, desde los afios treinta hasta los setenta, cuando las vias de
comunicacion y los medios de transporte eran muy elementales, la proyeccion del cine
mexicano fue una de las vias de contacto cultural con el centro y el sur del pais. A través
de las peliculas se podia acceder a un México poco cercano [...] al México fronterizo”

(p. 20).

De ese modo, podemos intuir que los publicos mexicanos que se concentraban
del otro lado de la frontera, y que fueron los receptores de los films distribuidos
por los Calderdn, estaban en una condicion similar. En relacion con esto, también
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se encuentra otro panorama particular que despierta las posibilidades latentes de la
distribucion de cine mexicano en el exterior. Como establece Zamorano Rojas (2014),
toda frontera gesta “una division de territorio y un limite simbolico, lo que implica
que lo que se encuentra a un lado de ese borde racial, social, imaginario, politico,
econdmico, historico o real es diferente de lo que se halla del otro lado” (p. 59); y
en ese sentido, existen grandes oportunidades de generar variadas representaciones
sobre lo propio y lo ajeno, en base a esas distancias tanto fisicas como culturales, que
en definitiva, pueden también imbricarse e incorporarse mutuamente.

La distribucion internacional de peliculas nacionales implica ciertos mecanismos
diferenciales en relacion con dicho trabajo en el propio territorio. Al igual que
sucede con la instalacion de salas cinematograficas en las ciudades fronterizas con
Estados Unidos, la seleccion de una programacion destinada a un publico hispano
(no conformado solamente por mexicanos) determina también una seleccion de la
imagen que se quiere transmitir de México a través de los films, y al mismo tiempo,
influye en la percepcion de los espectadores desarraigados geograficamente y ahora
hibridizados culturalmente por su migracion. Esto se refuerza ante el hecho de
que el cine en si mismo ha sido utilizado a menudo como una herramienta para
la difusion de la identidad nacional a promover tanto en el mercado interno como
en el externo. Al mismo tiempo, se produce una tension dentro de la concepcion
misma de lo nacional, al enfrentarse con la realidad otra que ofrece la region nortefia
desde aquella perspectiva sociocultural a la que aludimos al inicio. Al traspasar las
fronteras, el concepto de lo nacional queda algo desplazado en torno a una apreciacion
mas bien regional, asociada a lo difuso de los limites entre lo propio y lo ajeno,
que obliga a una redefinicion de dichos conceptos. La region fronteriza empieza a
ser una especie de “entre-lugar” que “desterritorializa lo nacional” (Lopes, 2010,
p. 21), en base a la realidad de la migracion y la transformacion que produce en el
mercado cinematografico de esas ciudades fronterizas. Estas estan atravesadas no
solamente por las caracteristicas de un regionalismo centripeto sino también de un
transnacionalismo, lo cual lleva a 1a “formulacion de paisajes transculturales” (Lopes,
2010, p. 26) que dan cuenta de la hibridez causada por los vinculos entre lo local y lo
global. Aunque no constituye el eje central del presente analisis, esto influye de todos
modos en otros aspectos vinculados al analisis textual de ciertos films a producir
por los hijos de José Calder6n en el futuro,” en donde lo regional y transnacional
se hace presente, ya sea por la localizacion espacial de dichas producciones en
lugares como Ciudad Juarez o por la inclusion de actores y personalidades de la
musica provenientes del exterior. Aquella hibridez propia del cine de la region
fronteriza implica segun Dell’Agnese (en Valdés, 2014) la coexistencia de ciertas
reglas visuales, a las que llama inbetweeness, aludiendo a la nocion de lo intermedio
como caracteristica constituyente de la situacion de frontera, haciéndose presentes
en los films vinculados a dicha tematica, pero también influyendo sin duda en el
flujo de films distribuidos y exhibidos entre un pais y otro, fendmeno alentado por
la necesidad de los publicos de aquella region en particular. En dicho panorama, el
trabajo de distribucion realizado por los Calderén reforzo las redes que conectaron a

Aunque alejadas de los objetivos de este articulo, encontramos una serie de peliculas producidas mayormente
por Pedro Calderén, especificamente el cine de rumberas durante los afios cuarenta y cincuenta, que materiali-
zan la cuestion regional y transnacional que su padre despleg6 a nivel industrial, para emplearla también como
elementos visibles en los textos filmicos.
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ambos paises y que identifican especificamente la region nortefia de México, lo cual,
mas alla de sus diferencias socioculturales, permitié ensayar la formacion de una
region transnacional basada en el flujo de films distribuidos en este cruce continuo
de fronteras.

6. Conclusion

A lo largo de este articulo, hemos podido sentar algunas ideas en torno a las
posibilidades que los estudios sobre los cines regionales y transnacionales nos ofrecen
en el amplio espectro audiovisual de América Latina, entendiendo con el caso de
los hermanos Jos¢ y Rafael Calderdn en el norte de México, que existe una gran
diversidad de fenémenos aun sin abordar que pueden dar indicios reveladores sobre
el desarrollo de las industrias cinematograficas, tanto al interior de una regién como
en lo que respecta a sus vinculos centrifugos con otros paises. Podemos notar, en el
andlisis de la representatividad regional y transnacional de los Calderon, que en la
reconstruccion de una trayectoria de estas caracteristicas, el concepto de lo nacional
empieza a perder solidez frente a la existencia de una diversificacion no solamente
propia de la idiosincrasia de cada zona en la que se distribuye, exhibe o produce cine,
sino también por la inevitable aleacion que genera el cruce de identidades entre las
naciones que componen una region fronteriza como la de México-Estados Unidos. A
continuacion, ofrecemos algunos eventos destacados en lo que respecta al trabajo de
exhibicion y distribucion de los Calderdn, que nos permiten avanzar en una posible
periodizacion sobre sus actividades:

Tabla 1.

Exhibicion Distribucion

Estados Unidos (Los Angeles,

México / Estados Unidos (estados . h . Lugar de

- California, San Antonio, New York,
fronterizos). Denver, Chicago). desarrollo
1919 — con la compra del Cine Alcazar | 1932 — con la fundacion de Azteca Inicio de
(Ciudad Juarez). Films (Los Angeles). actividades

1920: Inauguracion del nuevo Cine
Alcazar, demolido en 1970.
Mediados de la década: adquisicion
del cine Colon, de El Paso (Texas).
1929: Exhibicion de la primera
pelicula sonora en el estado de
Chihuahua, en el nuevo Cine Alcézar
(1929). B
Final de la década: inauguracion del
cine Azteca.

Ainos veinte
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1931: Presentacion en vivo de José
“Che” Bohr en el nuevo Cine Alcazar. 1937: Azteca Films ya contabilizada
1933: Presentacion en vivo de Pedro una ganancia de 332 mil pesos.

Vargas en el nuevo Cine Alcazar.

Afios treinta

1942: Azteca Films dejo de ser la
unica empresa que distribuia films
mexicanos en Estados Unidos,
pasando a tener la competencia de la
Clasa Mohme. Afios cuarenta
1944: La empresa paso a ser

- gerenciada por Rafael Calderon.

La empresa contaba ya con 136 films
en su catalogo.

1951: Construccion e inauguracion del
cine Plaza (Ciudad Juérez), demolido
en 1997.

En este periodo se produjo el
monopolio de la exhibicion,
terminando con el Circuito Alcazar

y la propiedad de las salas de los
Calder6n.

1954: La empresa fue comprada,
pasando a llamarse Cimex. Afios

En esta década ya contaba en su cincuenta
catalogo con 600 titulos mexicanos.

El trabajo de exhibicion y distribucion de films realizado por estos dos empresarios
cinematograficos fue reforzado por la alta urbanizacion y las migraciones internas
y externas que modificaron el panorama demografico en ambos paises durante la
primera mitad del siglo XX, provocando la instalacion y consolidacion de los circuitos
concernientes a esas dos areas de la industria.* En ese contexto, entendemos que la
nocion de lo regional permite desprender al cine de la centralidad propia de ciudades
capitales como México para dar a conocer la productividad que pueden ofrecer
zonas mas periféricas como la frontera norte. Por otra parte, abordar esta tematica,
concerniente a movimientos del orden de lo industrial, nos ofrece la posibilidad de
vislumbrar para analisis futuros que la difusion de peliculas mexicanas en Estados
Unidos permitio establecer “una oportunidad para experimentar y entender un modo
significante de aufo-representacion” (Noriega, 1994: 2), que despierte variados
imaginarios sobre la identidad mexicana desde una mirada extrafiamente foranea,
entremezclada con lo propio y la visién de lo propio promovida por el nuevo lugar
de residencia. En suma, adentrarnos en la historia del cine regional mexicano y
sus implicancias transnacionales en este contexto de frontera nos envuelve en una
promesa de valiosos descubrimientos y reconstrucciones que nos permiten aspirar
a despojarnos de la oposicion binaria entre centro y periferia, y descubrir, como
en los casos de los Calderon y tantos otros agentes cinematograficos conocidos y

2% Seglin los datos de poblacion proporcionados por sus diversos censos, el estado de Chihuahua tuvo un alza de

habitantes continuo durante el siglo XX, pasando de 0,3 a 2 millones de habitantes entre 1910 y 1970. Fuente:
http://cuentame.inegi.org.mx/monografias/informacion/chih/poblacion/dinamica.aspx?tema=me&e=08
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desconocidos, que el cine de las regiones puede tener una trascendencia propia mas
alla del concepto homogéneo de nacion.
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