I desde la academia

Foto: ©AFP/Tiziana Fabi

El fenOmeno de la circulacion de actores itinerantes:
el caso de las producciones Calderon

Silvana Flores

Dixit n.° 25 :: julio-diciembre 2016 :: 38 S. Flores :: El fendmeno de la circulacion de actores itinerantes: el caso de las producciones Calderon :: 38-48



RESUMEN

El objetivo de este articulo es estudiar el alcance transnacional
generado en México por las producciones cinematografi-
cas de los hermanos José Luis, Pedro y Guillermo Calderon,
quienes en las décadas del cuarenta y cincuenta recurrieron
con frecuencia al intercambio de artistas extranjeros para
las peliculas que financiaban. Para tal fin, se problematiza
la nocion de transnacionalidad en el cine, con foco en las
experiencias de migracion que llevaron a dichos artistas ex-
tranjeros a participar en el cine mexicano. En particular, se
estudian los casos de la cubana Ninon Sevilla y los espafioles
Emilia Guiu y Jorge Mistral. Asimismo, se aborda el fendmeno
de la migracion desde su inclusion en la trama narrativa, por
medio del analisis del sistema de personajes y sus traslados
espaciales en peliculas como Los amores de un torero (José
Diaz Morales, 1945) y Aventura en Rio (Alberto Gout, 1953).
El analisis considera cuestiones vinculadas a la produccion de
los filmes y la problematica de la distincion entre lo nacional
y lo transnacional.

Palabras clave: transnacionalidad, México, cine,
migracion, Calderdn

Introduccion

A través del presente trabajo, se busca estudiar el alcance
transnacional generado en México por las producciones
de los hermanos José Luis, Pedro y Guillermo Calderdn,
una familia dedicada a los negocios del cine, en principio
desde las areas de la exhibicion y distribucion, y que a
partir de los afios treinta se dedico profusamente a la
produccioén. En el transcurso de las décadas del cuarentay
cincuenta, los Calderdn se destacaron por sus recurrentes
transacciones para el intercambio de artistas provenientes
de diferentes regiones de Iberoamérica en las peliculas
por ellos financiadas. Para delinear el mecanismo de tales
movimientos, se problematiza en primer lugar la nocién
de transnacionalidad en el cine y se da cuenta de ella a
través de las diferentes experiencias de migracion que
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ABSTRACT

The goal of this article is to study the transnational scope ge-
nerated in Mexico by the cinematographic productions of the
brothers José Luis, Pedro and Guillermo Calderdn, who in the
decades of the forties and fifties were distinguished by their
recurrent transactions for the exchange of artists from different
regions of Spain and Latin America in their productions. To this
end, the notion of transnationality in cinema is problematized,
focusing in the experiences of migration that took foreign ar-
tists to participate in Mexican cinema, studying in particular
the cases of the Cuban actress and dancer Ninon Sevilla, the
Spanish actress Emilia Guit and the Spanish actor Jorge Mis-
tral. Also, the phenomenon of migration is approached from
its inclusion in the narrative plot, through the analysis of the
character system and their spatial transfers in the films Los
amores de un torero (José Diaz Morales, 1945) and Aventura
en Rio (Alberto Gout, 1953). The analysis takes into account
some topics linked to production of films and the problem of
the distinction between the national and the transnational.

Keywords: transnationality, Mexico, cinema, migration,
Calderon

llevaron a esos artistas extranjeros a participar en el cine
mexicano. Se estudian en particular los casos de la actriz
y bailarina cubana Ninon Sevilla, 1a actriz espafiola Emilia
Guiu y el actor espafiol Jorge Mistral.

Para el analisis, se tiene en cuenta a la transna-
cionalidad en su dimension tanto industrial como
textual (Shaw y De la Garza, 2010). Se comprenden,
en primer lugar, algunos aspectos de la produccion
cinematografica que implicaron movimientos migra-
torios de las estrellas y, en segundo lugar, se aborda el
fenomeno de la migracidén a través de su inclusion en
la trama narrativa, mediante el analisis de dos casos
paradigmaticos: las peliculas Los amores de un torero
(Diaz Morales, 1945) y Aventura en Rio (Gout, 1953).
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1:: Se destacan las
peliculas que abordan la
migracion de personajes

desde el espacio rural a
la ciudad, en busca de
progreso, topico que
abundo en particular en
el cine brasilefio durante
los afios cincuenta y
sesenta, pero también
aparecen filmes que
remiten al exilio, en

los que se involucra el
desplazamiento a otro pais.
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Se propone entonces que las producciones de los Calde-
ron abordaron practicas diversas de transnacionalidad,
que se manifiestan en los intercambios de artistas y en
la elaboracion de los argumentos de los filmes, lo que
manifiesta un “transnacionalismo fuerte” (Hjort, 2010).
Estas estrategias nacieron de patrones comerciales exi-
tosos entre el publico latinoamericano, lo que explica
su profusion en las peliculas de estos productores y en
realizaciones coetaneas de otras firmas.

Este articulo intenta demostrar que, aun a pesar de
la poca visibilidad de su trabajo de produccién en
Hispanoamérica, los Calderon fueron vitales agentes
de promocidn de la movilidad de figuras del queha-
cer cinematografico entre México y diversos paises
de la regidn. Esto se refleja no solamente en lo que
respecta a los traslados de dichos artistas desde Es-
paiia y Cuba, entre otros lugares, sino también en la
inclusién del topico de la migracién en algunas de
sus producciones. Los intercambios transnacionales
aparecen entonces tanto en las practicas industriales
como en el planteo de las tramas argumentativas.
Los contratos de estos productores con las estrellas
internacionales que se asentaron en México, los por-
menores biograficos mas la evidencia de las propias
peliculas asi lo reflejan, y permiten entender este
fendmeno transnacional.

Mas alla de los limites:

la transnacionalidad y la esfera industrial
América Latina ha sido, desde siempre, una tierra de
promision. Desde los viajes iniciales de los europeos
en la época de la Conquista hasta la actualidad, este
subcontinente ha sido objeto de multiples explora-
ciones. Ya sea en busqueda de territorios, recursos
naturales, mano de obra, o por la insercion en este
espacio geopolitico a través de movimientos migra-
torios, ha habido una amplia circulacién en estas
tierras. Este es un fendmeno del cual México (y su
cine) no ha quedado exento. Los intercambios no

han sido solo intercontinentales, sino que también se
han efectuado dentro de la misma region: directores,
técnicos y actores se trasladaron a este pais tanto
desde Europa como desde otros paises de América.

En la gran cantidad de vinculos geoculturales gesta-
dos en el desarrollo de la practica cinematogréfica,
se destaca entonces el fenomeno de la migracién de
recursos humanos para la participacion en filmes de
procedencia extranjera. América Latina ha sido siempre
protagonista de tales circunstancias, aun desde las
primeras incursiones de produccidn cinematografica
en las que directores inmigrantes (italianos y france-
ses, sobre todo) se instalaron en el continente para
incorporar las innovaciones de este nuevo arte. Tal
fue el caso de los italianos Mario Gallo en Argentina
o Alfonso Segredo y Vittorio Capellaro en Brasil, y de
los franceses Gabriel Vayre, Ferdinand Bernard y Carlos
Mongrand en México, por citar algunos ejemplos. La
migracion ha sido, por tanto, un fendmeno recurrente
en el dmbito del cine en lo que respecta a los despla-
zamientos de los artistas, aunque también —como se
analiza mas adelante— en relacion a las tematicas
abordadas en las peliculas.!

Mas alla de esto, el nacimiento de la industria cinemato-
grafica —como ocurrio en toda la region latinoamericana—
tuvo desde sus inicios una impronta nacionalista, cuyo
fin era constituir una imagen identitaria hacia el exterior.
Como establece Aurelio de los Reyes (1996), la denomi-
nacion de las primeras compafiias productoras mexicanas
con términos provenientes de la cultura autoctona (Azteca
Film, Cuauhtémoc Film, Quetzal Film) se dirigia en este
sentido. Sin embargo, aun en esas instancias —y como
resultado propio de la modernidad en la que surgio este
arte— las peliculas no estaban despojadas de elementos
con una tentativa de cosmopolitismo, como sucediera en
las realizaciones de Mimi Derba en la década de 1910. En
ellas, el paisaje y las costumbres nacionales se mezclaban
con elementos emulados del teatro y el cine europeos.
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Aunque no fuera un fenémeno radical, se puede afirmar
que una incipiente transnacionalidad asomaba tras esta
tendencia —observable en los primeros afios de la indus-
tria cinematografica mexicana— que De los Reyes (1996)
llama “nacionalismo cosmopolita” Por lo tanto, pensar
desde lo transnacional obliga a preguntarse si es necesario
también redefinir lo nacional y complementar ambas
categorias, para plantear al transnacionalismo como una
construccion que trasciende los limites fisicopoliticos y
las fronteras culturales, y que aspira al entrecruzamiento.

En la discusion sobre los limites entre lo nacional y
lo extranjero, Paulo Antonio Paranagua (2003) parte
del hecho de que el cine latinoamericano se constituyo
basicamente desde una plataforma nacional y, segun la
perspectiva comparatista por €l planteada, se vislumbré
la posibilidad de una conexion entre las cinematografias,
al encontrar similitudes y divergencias. Sin embargo,
ma3s alla de la mera comparacion, se puede comprender
al cine de la regién como un fenémeno que excede
la discusion intra o extranacional, para encontrar una
especie de amalgama. Esto se expresa en la posibilidad
de establecer cruces que delinean el panorama cine-
matografico desde una tendencia a la heterogeneidad.
Las fronteras se expanden y permiten la aproximacion
intercultural que, en lo que refiere a las producciones
del cine clasico, no necesariamente remite a la idea de
un latinoamericanismo o de una unidad continental
—propulsada por pensadores como José Marti— sino
mas bien a una suerte de mixtura, una Babel moderna
donde no hay una voluntad expresa de generar identi-
dades compartidas, pero donde de algun modo estas se
conectan y se neutralizan las particularidades.

La idea de un nacionalismo puro, desechada desde la
modernidad, también empezé a hacer mella en el arte
cinematografico, incluso en aquel sin abierta pretension
de establecer una referencialidad histérico-politica es-
pecifica, como sucede en el cine clasico-industrial. Esto
provoco una especie de universalizacion, observable en
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los topicos, espacios y personajes desplegados, o bien
una vision moderna del propio espacio nacional, donde
lo foraneo empezé a formar parte de su constitucion. Por
otro lado, de acuerdo a las consideraciones de Paranagua
(2003), 1a recurrente tendencia a exhibir los avances de la
modernizacion o los paisajes del propio pais, por medio
de la exportacién de filmes con esos contenidos, mostro
una voluntad de expandir los limites y desentrafiar lo que
¢l denomina “las trampas del nacionalismo” (p. 18). Esto
ocurre asimismo con la transculturacion de corrientes ci-
nematograficas europeas, que se dio al unisono en varios
paises latinoamericanos —en especial en lo que respecta
al neorrealismo—, y con géneros como el melodrama.

Es importante considerar también el lugar que ocupa el
cine hollywoodense en Latinoamérica, como patron de
influencia en las tramas y la estética cinematografica.
Ma4s aun si se tiene en cuenta que el periodo de esplen-
dor industrial del cine mexicano estuvo acompafiado,
como fundamenta Peredo Castro (2011), por un apadri-
namiento de Estados Unidos. Asi, México se convirtio
en cabeza del cine latinoamericano, bajo la provision
econdmica y el direccionamiento ideologico del pais
vecino, durante la Segunda Guerra Mundial. De ese
modo, la influencia podia trascender América del Norte
y llegar a los paises sudamericanos: “Estados Unidos
pretendia fundamentalmente emplear el nacionalismo
mexicano y promover un sentimiento de integracion
latinoamericana para fortalecer el panamericanismo”
(Peredo Castro, 2011, p. 36). Por tanto, los limites en-
tre nacionalismo e integracionismo estarian también
imbuidos de un tinte politico.?

En su apertura a otras nacionalidades, para conformar
los equipos de produccién de sus realizaciones, el cine
mexicano —tal como establece Castro Ricalde (2010)— se
vio envuelto en una situacion antagonica respecto a, por
un lado, su pretension de convertirse en cabeza cinemato-
grafica de la region latinoamericana y afianzar las pautas
de lo mexicano y, por otro lado, el nuevo panorama que

2:: Junto a estas
consideraciones pueden
abordarse los conceptos
de mexploitation (Syder

y Tierney, 2005) y
latsploitation (Ruétalo y
Tierney, 2009), que remiten
a la tendencia a explotar
—desde Estados Unidos—
una vision estereotipada
de lo mexicano y lo
latinoamericano en torno
a producciones que se han
convertido en objeto de
culto, como las peliculas
de luchadores y vampiros
(y se podria afiadir también
el cine de rumberas).
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los artistas argentinos, cubanos y espafioles aportaban
al cine nacional. La disputa se centraba entonces en la
posibilidad de forjar una especie de panlatinoamerica-
nismo, una unidad de los paises de habla hispana ante la
hegemonia hollywoodense (con epicentro en la industria
del cine mexicano) y renunciar a la consolidacion de una
imagen nacional, propulsada desde la esfera guberna-
mental (con el presidente Lazaro Cardenas [1934-1940]
a la cabeza de esa propuesta).

Si bien lo transnacional abarca todas las esferas de la
préctica cinematografica —la produccion, la distribucion
y la exhibicién, mas las actividades a ellas asociadas—,
interesa aqui la extension de este fendmeno al ambito
actoral durante el periodo clasico-industrial mexicano,
especificamente en las peliculas salidas de Cinemato-
grafica Calderon. Estas producciones se acercan a lo que
Mette Hjort (2010) denomina como “transnacionalismo
fuerte”, debido a la multiplicidad de formas en que este
fenémeno se hace presente.

Foto: ©AFP/Jean Pierre Muller

El sistema de estrellas latinoamericano, influido por
la tradicién hollywoodense, se transnacionalizé en
muchos casos mediante la intervencion en los filmes
de actores o actrices provenientes de otras latitudes.
Al mismo tiempo, las estrellas hispanas incursionaron
también en Hollywood y aportaron a su industria un
tono de exotismo. De ese modo, la figura del latino se
transform6 en un prototipo de lo tropical —y, por lo
tanto, también de lo pasional— en un marcado enfo-
que en los estereotipos delineados desde el seno de la
industria norteamericana, bajo lo que Shohat y Stam
(2002) denominan como una variante cinematografica
del eurocentrismo, es decir, el hollywoodcentrismo.
Este estereotipo cultural incluye también la vincu-
lacion de la latinidad con lo musical, como estable-
cen estos autores respecto a los filmes producidos en
Hollywood durante la Segunda Guerra Mundial: “los
artistas latinos estan situados fuera de la historia;
su presencia se tolera solo al nivel decorativo de la
musica y el baile” (Shohat y Stam, 2002, p. 234).
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Se establece asi una relacion contradictoria entre Amé-
rica Latina y Estados Unidos, resumida en una mixtura
de atraccion y repulsion simultaneas, basada en las dife-
rencias culturales. Aunque ha existido desde siempre una
especie de subalternidad frente al cine hollywoodense,
es importante recalcar —como establece Maricruz Castro
Ricalde (2014)— que no deben desdefiarse para el analisis
los flujos por el interior de la region. En primer lugar,
porque frente a esa hegemonia estadounidense los cines
de América Latina mostraron la voluntad de entablar
vinculos mucho antes que en los afios de la moderniza-
cién de las estructuras narrativas e industriales, surgida
en los alrededores de la década del sesenta. Y, en segundo
lugar, debido a que México —si se acepta la propuesta
de esta autora— habia asumido un rol aglutinador de la
idiosincrasia de los paises latinoamericanos.

Dentro de las areas de influencia de lo transnacional
en el cine delineadas por Déborah Shaw y Armida de
la Garza (2010), entre las que destacan las practicas
laborales, los elementos historicos, los estudios so-
bre la recepcion y la estética, también se incluye el
desentrafiamiento de los procesos industriales, donde
se encuentran los intercambios de recursos humanos
artisticos que se analizan aqui. Estas autoras consi-
deran también que la transnacionalidad hace viable
el andlisis de ciertos tépicos como la definicién de
autoria, las practicas de consumo, el fenémeno de las
coproducciones, las politicas culturales y los éxodos y
migraciones. De ese modo, ofrecen un anclaje para la
reflexidn sobre los casos especificos que se analizan.

En el cine mexicano del periodo clésico fueron frecuentes
los cruces de figuras artisticas, ya sea actores mexicanos
que participaron de la cinematografia estadounidense,
argentina o espafiola —por citar algunos casos—, asi
como también extranjeros que ingresaron a las peli-
culas mexicanas, para la filmacién ocasional o para
consolidar sus carreras en México. El primer caso solia
darse, aunque no exclusivamente, como consecuencia
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de la realizacion de coproducciones, mientras que en el
segundo caso se destaca el fendmeno de la migracion,
en ocasiones causada por el exilio (como fue el caso de
la argentina Libertad Lamarque, radicada en México).

Los actores transnacionales que circularon por la ci-
nematografia mexicana procedian, en su mayoria, de
Espafia, Argentina, Cuba, Chile, Brasil y Puerto Rico. En
particular en las peliculas producidas por los hermanos
Calderon, este fenomeno se dio de modo recurrente a lo
largo de las décadas. Las circunstancias en que estos ac-
tores extranjeros participaron de sus producciones varian
de acuerdo a cada caso, pero se destaca que la visibilidad
internacional que ofrecian esas estrellas fue aprovechada
por los Calderdn para difundir sus peliculas. A su vez,
los actores que se instalaron en México definitivamente
o durante varios afios se beneficiaron de la centralidad
de la cinematografia mexicana en América Latina para
ampliar el alcance de sus carreras.

Entre lo uno y lo otro: la insercion de actores
extranjeros en el espacio nacional

Dentro de la practica transnacional, en las producciones
de Cinematografica Calderdn se destaca la contratacion
de figuras provenientes del exterior para enriquecer los
numeros musicales de algunos de los filmes —es decir,
la actuacion especial de musicos, cantantes y bailarines
iberoamericanos, que circulan continuamente en las
peliculas de rumberas® de Pedro Calderén—y también
la aparicién recurrente de algunos actores extranjeros
que se instalarian finalmente en México.

De ese modo, la proliferacion de nacionalidades en un
mismo espacio geofilmico forja una condensacion de
lo latino como configuracion identitaria, en medio de
un desfile transnacional de figuras. Esta condensacion
promueve, a su vez, una imagen pretendidamente ho-
mogeénea de Iberoamérica, a la hora de la exteriorizaciéon
de las peliculas en paises hegemdnicos como Estados
Unidos. Asi, México aparece representado en los filmes

3:: Se denomina cine de
rumberas a una serie de
peliculas que proliferd

en México entre las
décadas del cuarenta y
cincuenta, aunque su
origen se remonta a Cuba
a fines de los aios treinta.
Estos filmes combinan
elementos melodramaticos
con nimeros musicales,
desarrollados en el
espacio del cabaret y en
los suburbios. Las tramas
suelen rondar en torno

a las desventuras de una
joven mujer que, por
explotacion o abandono,
deviene en cabaretera

y ejerce una latente
prostitucion. El término
rumbera remite al origen
cubano de las musicas
utilizadas en las peliculas.
Para mas informacion, ver
Munoz Castillo (1993) y
Cabanas Osorio (2014).
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4:: En Pecadora, Ninon
Sevilla interpreta un papel
secundario y comienza

ya a perfilarse como
estrella exclusiva de las
producciones Calderdn.
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desde una perspectiva que excede los términos de la
delimitacion de lo nacional; es despojado de referen-
cialidades abiertamente alusivas, y el espacio y aquellos
que lo habitan pueden tener cualquier procedencia o
acento sin ningun tipo de estrategia narrativa que lo
explique. Esto elimina, al menos en apariencia, la carga
de otredad y extranjeria.

Alo largo de su desarrollo, en el cine mexicano abunda-
ron personalidades que, en su desplazamiento definitivo
o temporal, contribuyeron a una reconfiguracion de la
identidad cinematografica, lo que desemboco en una
combinacidn indefinida de nacionalidades que se comu-
nicaban y neutralizaban unas a otras al mismo tiempo.
A continuacion, se analiza la mencionada circulacion
de artistas extranjeros en las producciones de Cinemato-
grafica Calderdn, a través de tres casos paradigmaticos:
la cubana Nino6n Sevilla y los espafioles Emilia Guiu y
Jorge Mistral.

Ninén Sevilla, proveniente de Cuba e instalada en
Meéxico desde 1946, fue la estrella mas popular de
los Calderdn entre los aflos cuarenta y cincuenta, en
especial en el subgénero de las rumberas, en el cual
desplego su talento como bailarina. Llegada a México
luego de una carrera en radio y teatro, fue descubier-
ta por Pedro Calderén mientras bailaba en un centro
nocturno. El la hizo debutar en el cine con la pelicula
Carita de cielo (José Diaz Morales, 1946). Filmes como
Aventurera (1949) y Sensualidad (1950), ambos dirigi-
dos por Alberto Gout, la consolidaron como el prototipo
de la mujer ambiciosa y determinada a salir de las
circunstancias penosas que la llevaron a un destino de
fatalidad. Sevilla implanto asi su impronta caribefia en
el espacio del cabaret, que pasa a ser un ambito donde
las nacionalidades se diluyen en su proliferacién.

Dentro del espectro de nacionalidades que atraviesa el
cine de los Calderon, las artistas cubanas fueron mayoria
en este tipo de peliculas (en las que destacaron, por fuera

de las producciones Calderdn, otras rumberas como Rosa
Carmina y Maria Antonieta Pons). Los nimeros musi-
cales interpretados por Sevilla abundan en canciones y
coreografias de tintes no solamente cubanos sino tam-
bién brasilefios, a los que se suman los ritmos africanos
que influyeron a esas dos naciones. Sin embargo, los
personajes interpretados por la actriz no se identifican
con ninguna de esas procedencias ni necesariamente
con la nacionalidad mexicana, a pesar de que su acento
originario la vincula con la isla caribefia. Mientras en
los argumentos de los filmes esta neutralidad se man-
tiene firme a la hora de configurar a los personajes,
se encuentra una salvedad en algunos momentos de
la narracién —en particular en los nimeros musicales,
que resaltan en su mayoria ritmos no mexicanos—y en
la publicidad, que proclamé a la actriz como el “ciclon
de Cuba”, entre otras denominaciones.

Emilia Guiu, por su parte, también incursioné en el
cine de rumberas de los Calderon a través de dos
peliculas de José Diaz Morales: Pervertida (1945) y
Pecadora (1947)%, y se transformd en artista exclusiva
de las realizaciones de estos productores durante los
afios cuarenta. Nacida en Espafia en 1922, Guiu se
instalé primero en Francia junto a su familia, hu-
yendo del régimen franquista, para luego ir como
refugiada a México. Alli se incorpord al cine en 1942
gracias a la intervencién de un director espaiiol,
Jaime Salvador, que contrataba a inmigrantes cote-
rraneos para trabajar como extras. Su primer filme
como actriz principal fue producido, precisamente,
por los hermanos Calderon. Se trata de Nosotros
(Fernando A. Rivero, 1945), pelicula inspirada en el
bolero del mismo nombre y coprotagonizada por el
célebre y también transnacional Ricardo Montalban.
La incorporacién definitiva de Guiu a la cinemato-
grafia mexicana es una muestra de la innumerable
cantidad de artistas espafioles que consolidaron su
carrera actoral en México y que fusionaron su lugar
de origen con la tierra de acogida.
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Jorge Mistral es otro de ellos, aunque su actividad no
se redujo a su estancia en ese pais, sino que también
tuvo, mas adelante, permanencia en Argentina. Su
caracter transnacional se reforzaba por su evidente
acento espafiol, que nunca perdid o disimuld en sus
interpretaciones y que no era justificado en la diégesis
de las peliculas que protagonizaba. Asi, en Mds fuerte
que el amor (Tulio Demicheli, 1955)°, interpreta al hijo
de un capataz en Cuba, pero mantiene su tono castizo.
Mistral se inici6 como actor en su pais de origen,
pero luego de una gira teatral por Hispanoameérica,
iniciada en 1949, se instalo en México.

Uno de sus primeros filmes mexicanos fue Pobre
corazon (José Diaz Morales, 1950), producido por
Pedro y Guillermo Calderdn y coprotagonizado por
otra espafiola, Guillermina Green (quien seria pron-
tamente esposa de Guillermo Calderdn). Alli Mistral
instalé el prototipo de galan perturbado por el amor
y la ley, que seguiria interpretando en gran parte
de su carrera. La itinerancia de Mistral es amplia
y se extiende, de forma menos recurrente que con
su experiencia en México y en Argentina —donde
comenzo a trabajar en 1953°—, a paises como Cuba,
Chile, Bolivia, Estados Unidos e Italia.

Con estos casos, que no son los unicos en la fil-
mografia mexicana ni en las producciones de los
Calderon, se pueden observar dos motivos centrales
para la migracién de actores. En el caso de Sevilla
y Mistral fue la apertura a oportunidades laborales
que les permitieron afianzar su carrera artistica en
México, lo que los llevo a su vez a consolidarse como
figuras internacionales por fuera de ese pais’. En lo
que respecta a Guiu, su traslado a México respondid
a una tendencia muy comun en aquel periodo, que
respondia a motivos extracinematograficos: tanto
ella como muchos de sus compatriotas decidieron
emprender un nuevo camino en América para salir
de la Espafla franquista.
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Migrantes de ficcion

El arte cinematografico ha sido desde sus inicios un
espacio de divulgacion sobre el mundo, ya sea a traveés
de una mirada retrospectiva o proyectada desde el pre-
sente. También se ha constituido en una herramienta
para la formacion de imaginarios, en la que se incluye
la reflexién y la especulacidn sobre determinados fe-
némenos. El cine se ha caracterizado ademas por su
naturaleza de trabajo colectivo, en el cual intervienen
agentes en sus especificidades profesionales: desde
actores, directores y productores hasta los mas diversos
trabajadores en los rubros técnicos. Como se observo
en el caso de la actuacidn, muchos de estos agentes
aportaron su saber mediante conexiones transnaciona-
les que involucraron desplazamientos esporadicos o la
insercion prolongada o permanente en otro territorio.

El cine nacio en el contexto de un mundo globalizado,
inevitablemente cosmopolita, y en ese contexto la mi-
graciéon cumplio un papel importante para el desarrollo
de las producciones. A ello se suma la familiaridad de
una nacién como México hacia las migraciones, ya sea
por la intensa busqueda de insercidon de los mexicanos
en Estados Unidos como por la tendencia a recibir a ex-
tranjeros, como sucedid con los espafioles expatriados
en el periodo que se estudia en este articulo.

El cine de los Calderdon no se caracterizo solo por los
multiples intercambios industriales, sino que también
algunas de sus producciones incluyeron vinculos trans-
nacionales en sus argumentos. Los amores de un torero
y Aventura en Rio, peliculas producidas por Pedro y
Guillermo Calderon, son ejemplos de transnacionalidad
aplicada a la estructura narrativa.

La primera pelicula relata la historia de amor entre un
torero espafiol y una mexicana (interpretados por Joaquin
Rodriguez y Virginia Serret), relacion triangulada por
una antigua amante despechada (la bailaora flamenca
Carmen Amaya). Filmada en México y con la accion

5:: Pelicula cubana
coproducida por Jorge
Garcia Besné (yerno de los
Calderon) y Oscar Dulzaides.

6:: Esto fue posible a partir
de una coproduccion entre
Argentina Sono Films y
Producciones Calderon S.A.:
El conde de Montecristo
(Leon Klimovsky, 1953),
filmada en Argentina.

7:: Nindn Sevilla tuvo

un gran éxito en Brasil y
recibio elogios de la critica
cinéfila europea, mientras
que Jorge Mistral amplid
su carrera actoral a varios
paises de Iberoamérica.

Dixit n.° 25 :: julio-diciembre 2016 :: 45



8:: En la misma escena
del accidente, cuando
los personajes se
presentan entre si,

una de las mujeres
reacciona con enojo al
escuchar el apodo del
torero, Cagancho, al
interpretarlo como
una groseria.

9:: En el filme se
interpretan las canciones
No, negrita, no; Yo
también soy mexicana

y La luna enamorada,
que representan
respectivamente las
nacionalidades
mencionadas.

10:: En consonancia

con la hipotesis inicial
respecto a que el
transnacionalismo de los
Calderén abarca tanto
la esfera industrial como
textual, se entiende que
en este filme lo primero
se observa en el uso

de actores mexicanos

y espafoles, asi como
en la contratacion de
una artista y un torero
espafoles de renombre.

11:: Tanto el director,
Alberto Gout, como
Nindn Sevilla habian
realizado varios titulos
junto a los Calderon.

Con este filme se quiso
trasladar la formula de
esos éxitos a Brasil, lo
que generd una gran
aficion del publico local,
agradecido quizas porque
Sevilla solia incluir musica
brasilefia en sus danzas.
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transcurriendo en ese pais, el filme tiene entre sus par-
ticularidades la inclusién de parejas transnacionales: la
protagodnica, por un lado, y la conformada por personajes
secundarios (respectivos amigos de la pareja, también un
espafol y una mexicana). Esta estrategia permite enta-
blar un acercamiento intercultural, en este caso basado
en la practica del toreo (que une a ambas naciones). La
escena del encuentro entre estos cuatro personajes pa-
rece resumirlo todo: mientras el torero y su compafiero
entrenan corriendo por el bosque de Chapultepec, las
mujeres los embisten accidentalmente con su automévil.
La matricula del vehiculo, con letras grandes que dicen
“México”, es confrontada con un plano detalle de los
rostros aterrorizados de los espafioles, quienes luego se
quejaran de haber sido atacados por las mexicanas como
si fueran una aplanadora. El cruce de nacionalidades es
introducido entonces como un choque violento, aludido
en la escena del encuentro y repetido en una serie de
diferencias culturales expresadas a lo largo de la trama
(malinterpretacion de palabras® y distincion de acentos
desconocidos, entre otros aspectos). Aunque planteado
en tono de comedia, este (des)encuentro cultural traera
también conflictos vinculados a la traicién amorosa del
torero hacia su compatriota. Se destaca a su vez en esta
pelicula la inclusién de una secuencia transcurrida en un
cabaret, en donde las nacionalidades cubana, mexicanay
espafiola confluyen a través de los numeros musicales,’
rasgo frecuente en las peliculas de los Calderon™.

La teoria sobre migracion transnacional (Roca Girona,
2007) entiende la formacion de parejas como uno de los
modos en que el migrante se conecta, al sostener redes
sociales en las que la mirada sobre el traslado de un
pais a otro deja de ser unidireccional para producir un
enlace entre la cultura de origen y la del pais huésped.
Segun este autor, las conexiones producidas pueden ser
de naturaleza laboral, familiar, de amistad, asociadas
a grupos étnicos y, en particular, la conformacién de
parejas transnacionales aparece como uno de los efectos
mas comunes en lo que respecta al ambito privado.

Aunque este fendomeno suele ubicarse temporalmente
en las postrimerias del siglo XX y los comienzos del
XXI, efectivamente fue moneda corriente también en
periodos anteriores, y ello se refleja en las representa-
ciones cinematograficas aqui estudiadas.

En la segunda pelicula —que sigue la tradicion del cine
de rumberas— la protagonista (una joven mexicana,
aunque es interpretada por la cubana Nindn Sevilla)
anda a la deriva en Rio de Janeiro a consecuencia
de la amnesia. La trama transcurre entre esa ciudad
brasilefia y la capital de México, y se producen nexos
entre ambas a partir de una historia de equivocos
propia del melodrama psicoldgico. En el espacio del
cabaret, donde se desarrolla la mayor parte de la ac-
cion dramatica, confluye lo transnacional. Alli se dan
cita diversas nacionalidades: mexicanos, cubanos,
brasilefios, espafioles y argentinos se entremezclan sin
distincion de origenes. Segun el comentario de Emilio
Garcia Riera, la trama del cine de rumberas —con sus
implicancias de delincuencia y prostitucion— se tras-
lada aqui a otras locaciones para “demostrar que en
Rio puede haber padrotes idénticos a los mexicanos”
(citado en De la Vega Alfaro, 1988, p. 91).

La musica en el cine producido por los Calderon es el
rasgo donde mas se vislumbra la transnacionalidad,
mas alla de los desplazamientos espaciales realizados
por los personajes y de la presencia de actores de dife-
rentes nacionalidades. Aunque en Aventura en Rio la
mayor parte de los nimeros musicales son de origen
brasilefio, estos presentan sin embargo una mixtura con
la cubanidad, propia de las artes con las que se habia
hecho célebre Ninon Sevilla en peliculas anteriores."

Al mismo tiempo, la amnesia y la sugestion de una
doble personalidad resumida en las dos identidades de
la protagonista (Alicia, una esposa y madre ejemplar,
y Nelly, una atrevida bailarina) dan cuenta también de
cierta indefinicién, que se refuerza con las palabras
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del duefio del cabaret: “Sigo sin saber quién eres ni
de donde vienes”. Asi, la configuracién del personaje
principal mediante la doble personalidad (aludida
en los créditos iniciales a través de una cita del
novelista Victor Hugo) y el espacio del cabaret por
ella habitado, sumado a las locaciones mexicanas y
brasilefias y el uso de actores de diferentes proce-
dencias, plantean en este filme la transnacionalidad
en sus diferentes niveles.

Conclusiones

Como se pudo ver, los desplazamientos de artistas
extranjeros hacia el cine mexicano fueron moneda
corriente a lo largo del siglo XX y tuvieron una fre-
cuencia regular en las producciones de los hermanos
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Foto: Pablo Porcituncula

Calderon. De este modo, se establecieron nexos que,
en su unificacidn, se desligaron tanto de la idea de
lo nacional como del cosmopolitismo, para promover
una nocion de transnacionalidad que entrecruza
ambas esferas.

Ya sea en lo que respecta al intercambio de actores
como a la elaboracion de las tramas narrativas, las
peliculas de estos productores se destacaron por una
impronta que responde a los parametros establecidos
por Hjort (2010) respecto a un “transnacionalismo
fuerte” en el cine. Se forjaron asi relaciones bidi-
reccionales, y en ocasiones multidireccionales, que
vincularon culturas y paises en pos del entreteni-
miento cinematografico.
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12:: Esto se demuestra
con la celebracion

de los Congresos de

la Cinematografia
Hispanoamericana

(en 1931y 1948), que
fueron progresivamente
en pos de ese propdsito.
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La llegada de figuras como Nindn Sevilla, Emilia
Guiu y Jorge Mistral al cine mexicano colabor6 en
ese sentido, al aportar un internacionalismo que
traia prestigio a la industria que se estaba intentando
forjar. Pero al mismo tiempo, por su residencia en
el pais y sus contratos con productores mexicanos,
estos artistas pasaron a ser identificados con Méxi-
co y lograron que su procedencia originaria fuera
“olvidada” por los destinatarios de las peliculas.

Independientemente de las cuestiones politicas vincu-
ladas al panamericanismo —que atraveso la industria
cinematografica latinoamericana en la época de la
Segunda Guerra Mundial—, de las concepciones sobre
la identidad mexicana planteadas por el cine de la
postrevolucidon y de la imposibilidad de establecer
una categoria fija que defina lo nacional y lo trans-
nacional —por sus mutaciones a lo largo del tiempo—
se puede establecer que estas conexiones muestran
un interés por integrar a la region. Este interés, que
ha recorrido toda la historia de la cinematografia
latinoamericana,'? permite abrir un amplio espacio
para futuras indagaciones.
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