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“El gusto une y separa, es el principio de todo lo que se tiene y de todo lo que se es para

’

los otros, de aquello por lo que uno se clasifica y por lo que le clasifican”.

Pierre Bourdieu

La distincion (1998, p. 53)
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RESUMEN

La historia de los publicos cinematograficos ha permitido explorar las practicas, rituales y
formas de consumo de las audiencias; sin embargo, ain son escasas las investigaciones que
analizan su heterogeneidad y transformacion en relacion con variables sociales, econdmicas
y espaciales. En este contexto, esta investigacion analiza la construccion de los pactos de
socializacion de los publicos cinematograficos en Monterrey entre 1958 y 1975, entendidos
como acuerdos, tanto implicitos como explicitos, que regularon comportamientos, normas y

formas de consumo cultural.

El estudio parte de la premisa de que el acceso al cine no fue homogéneo, sino que
estuvo condicionado por una serie de factores que evidencian una estratificacion social y
espacial del espectaculo cinematografico. Elementos como el capital cultural, el poder
adquisitivo, la localizacion de las salas y la programacién filmica incidieron tanto en las

posibilidades de acceso como en las formas de experiencias de los espectadores.

La investigacion se organiza en cuatro apartados. El primero presenta el sustento
teorico, abordando el problema desde las industrias culturales hasta las practicas sociales de
los publicos. El segundo reconstruye el contexto historico del cine en Monterrey desde finales
del siglo XIX hasta mediados del XX, permitiendo comprender la evolucion del concepto de
publico. El tercer analiza la heterogeneidad de las audiencias a partir de sus practicas, rituales
y formas de socializacion. Finalmente, el cuarto capitulo examina como estas dindmicas se
articularon en barreras simbolicas, culturales y materiales que configuraron un acceso

desigual al cine.

En conjunto, el estudio demuestra que el cine no funciond Unicamente como un
espacio de entretenimiento, sino como un ambito donde se reprodujeron y negociaron
distinciones sociales. Asi, los pactos de socializacién no solo organizaron la experiencia
cinematografica, sino que reflejaron y consolidaron la desigualdad en el acceso cultural en la

ciudad de Monterrey durante el periodo estudiado.

Palabras clave: publicos cinematograficos, pactos de socializacion, consumo cultural,

acceso cultural, estratificacion social.



INDICE

INTRODUCCION ......coooovomiiiriiieriinsseieseesee e ssssessss s ss s sss st essessssessenn 1
El acceso cultural al cine en Monterrey como problema historico- social............cccccveeennennn. 2

ODbjetivo de INVESTIGACION ..........cccueeeeeeeeeiieeeieeeiieeeeteeeteeeteeesaeeesveeesseeessseeessseeensseeans 2

Pregunta de investigacion, SUpuesto Y JUSTIfICACION ...........ccueeeereeeeceeesireeesireeeereeseaeenns 3
Organizacion de 12 INVEStIZACION.........uieiuieeeiieerieeeiiee et e eteeeeteeesaeeesbeeesereeessseeessseesnsseeens 4
Los publicos cinematograficos: entre heterogeneidad y estratificacion social....................... 9
Estrategia metodoldgica de 1a inVeStiZaCION ..........cccveeiuieeiieniiieiieieeieeiee e 19

CAPITULO I. MIRAR, ASISTIR Y PERTENECER: FUNDAMENTOS TEORICOS

PARA EL ANALISIS DE LOS PUBLICOS Y SUS PRACTICAS ........c..ccooovvemmrrrennnn. 26
1.1.Las industrias culturales y la consolidacion de una cultura de masas.........c..cccccueenneene. 28
1.1.1. El cine como problema de anélisis hiStOrico..........ccveruieeiienieniierieeieecie e 32
1.1.2. Una historia social de 10S pUBIICOS ........ceeuiieiiiieiiiicieeceeeeeeee e 36
1.2. Desnaturalizando a los publicos cinematograficos.........ccvevveeeriiieeniieerieeeriee e 37
1.2.1. El campo cinematografico y el rol de 1os publicos..........ccceeevivieriiieiniieeniieeieene 41
1.2.2. Pactos de socializacion de los pliblicos cinematograficos........c..ccveeveeieneeniennnene 46
1.3. Diversificacion de los pactos de socializacion y distincion social .........coceeevereeniennene 50
1.3.1. Acceso cultural, desigualdad y estratificacion social ..........ccccevveviiiinicneencnnene. 55
1.4. Conclusion del Capitulo ........cocueeiiriiiiiiiiiei e 60

CAPITULO II. ORIGENES, DESARROLLO Y CONSOLIDACION DE LOS

PUBLICOS CINEMATOGRAFICOS EN MONTERREY ..........cc.cooceoovvmvininrnnene. 62
2.1. La evolucion del espectaculo y los publicos cinematograficos en Monterrey, 1898-1957
.................................................................................................................................. 64

2.2. Del esplendor a la crisis: las trasformaciones de la industria cinematografica mexicana
(1949- 1075 ettt ettt ettt ettt sttt 81
2.3. Modernizacion, expansion urbana y practicas culturales en Monterrey (1958- 1975) .88
2.4. Los cambios en la industria cinematografica local............ccccoeviieiieniiiiieniicieieee 91
2.4.1. Breve recorrido sobre los espacios de exhibicion...........ccccveevcviieniieeiieeeniee e 98
Cine Lirico y Bernardo REYeS.........eeeuiiiiiiiiiiiiecieeeeeee et 98

Cinema Florida y ENZONAO ......oeeiiiiieiiiecieeee ettt 100



Reforma, Monterrey Y ATaCell ....ccveieeviieeiieeciie ettt eee e e 101

ENCANTO ...ttt et 104
CINES TEITAZAS ..e.ueeitieiieeiteeite ettt ettt et e st e bt e e it e e bt e s bt e bt e eabe e beesabeenbeeenbeenseesnseans 107
Ri0 y Cuauht@moc 70 .....cooviiiieieeeie ettt ettt e e sre e e sareeeeaeeeaaeeens 108
2.5. Conclusion del CaAPITULO .......eeeuieeiieiie ettt 110

CAPITULO III. LA COMUNIDAD EN PANTALLA: PUBLICOS, PRACTICAS Y
PACTOS DE SOCIALIZACION EN LA EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA 113

3.1. La heterogeneidad de 10S PUDIICOS. .......coouiiiiiiiiiiiiieieeieeee e 115
3.2. El cine como punto de encuentro entre diferentes grupos.........ccccevveeveeereeesieeneennenns 118

3.3. Los procesos de socializacién y el desarrollo de los roles sociales de los publicos

CINEMALOZIATICOS  ..evtieiieeii ettt ettt ettt et eb e et e esbeesteeesbeesaeeesseensaesnseenseeenseenseas 119
3.3 1 RIEUALES ..ttt sttt sttt st na e 124
3.3.2.Consumo cINeMAtOZIATICO ... .eccvieruiieiieriieeiieite et eeee ettt et ee et e s e e seneensaens 128

3.4. Pactos de socializacion: normas, valores, comportamientos y consumo cinematografico

................................................................................................................................ 140

3.5. Espacios alternos de exhibicion cinematografica: los cineclubes y salas de arte........ 149

3.6. Conclusion del Capitulo ........coeevieriiriiiiinieeee e 157

CAPITULO 1IV. ACCESIBILIDAD CULTURAL Y DESIGUALDAD EN EL

ESPECTACULO CINEMATOGRAFICO ...........cocoooioivieeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeees e 158
4.1. Los pactos de socializacion y su relacion con la estratificacion social .............c......... 159

4.1.1. Distribucion de los espacios de exhibiCiOn..........ccoeceeviieiiieniieiienieciieeeeeeee, 160

4.1.2. Programacion fllmMiCa.........ccceeriiiiiieniieiieiie ettt e 172
4.2. Barreras simbolicas, culturales y materiales............ccoevievieiiiiniiiiiiieeicee e 180
4.3. Conclusion del Capitulo ......cc.eveeriiiiiiiniiieeeeee s 190
CONCLUSIONES ..ottt ettt ettt ettt et saeenbe e e 192
REFERENCIAS ... ..ottt sttt sttt 195
APENDICES ......cosiiiimriieriieeise e sses sttt 209

Apéndice 1. Validaciones por parte de expertos del instrumento para las entrevistas... 209
Apéndice 2. InStrumento Ploto.........eeeuiiieiiiieeiiieeie e e 213

Apéndice 3. Instrumento defiNItiVO ........ccecviiiiiiiieeiiieeie e e 216



Apéndice 4. TranscripCion de eNtrEVISTAS ......cccueeeevieeririeeriieeriieeeieeerreeesereeeeeeeeeeeeenes 218
Apéndice 5. Lista de concesiones y arrendamientos de CINeS .........ccecveeeeveeeenveeenveennne. 219
Apéndice 6. Distribucion de cines y cines terrazas entre empresas locales.................... 221

Apéndice 7. Mapa de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey, 1950-1957....222

Apéndice 8. Lista de cines tradicionales o cerrados en Monterrey, 1950-1957.............. 223
Apéndice 9. Lista de cines terrazas en Monterrey, 1950- 1957 ......cccooveviieiienieencennen. 226
Apéndice 10. Otros espacios de exhibicion, 1950-1957.......ccceevveiieirieniieeiienieeeeee. 234
Apéndice 11. Mapa de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey, 1958-1975..235
Apéndice 12. Lista de cines tradicionales o cerrados en Monterrey, 1958-1975 ........... 236
Apéndice 13. Lista de cines terrazas en Monterrey, 1958-1975........ccceiiiiieniiecennen. 240
Apéndice 14. Otros espacios de exhibicion, 1958-1975......cccccooiiiiiiiiiiniiiieeeeee, 245
Apéndice 15. Plano del cine terraza Marly............ccooooeiiiiiiiniiiiii e, 247
Apéndice 16. FIrmas de VECINOS.......eccvuieeiiieciieeciie ettt eevee e e e 248
Apéndice 17. Lista de noticieros filmiCos .........cccveevierieeiiieniieiierieeieeeee e 250
Apéndice 18. Filmografia, 1958-1975 .....cccuviioiiieeeeee et 253
Apéndice 19. Evidencia de entreVistas .........ceecueeeeieeeeiieeeniieeniieeriee e esneee e senee e 254

INDICE DE TABLAS

Tabla 1. Datos de infOrmantes.............cceeiuiiiiieiieiieee et 22

Tabla 2. Estratificacion de espacios de exhibicion segln el reglamento de Espectaculos,

Tabla 3. Clasificacion de los edificios y caracteristicas ........cceeevvveeecveeeriieeeniveeeeieeeeree e 71

Tabla 4. Estratificacion de espacios de exhibicion en relacion con el Reglamento de la Ley

de Urbanizacién y Construccion y representaciones simbolicas para 1949 ..............c.......... 73
Tabla 5. Distribucién empresarial de salas y terrazas cinematograficas ...........c.ccccveenneen. 92
Tabla 6. Reconstruccion de la distribucion fisica y simbolica de las salas ....................... 162

Tabla 7. Distribucion de los informantes segiin zona de residencia y nivel de capital cultural



INTRODUCCION

Por anos, los estudios relacionados al cine se han centrado en el analisis de la imagen y
discurso filmico. La historia se ha contado a través de las peliculas, tratindose como
testimonios involuntarios, testigos materiales inconscientes de la mentalidad del periodo de
su produccion. Durante la década de 1990, los especialistas cuestionaron dichos preceptos y
comenzaron a observar a las audiencias y sus experiencias como objeto de investigacion,
considerando la asistencia al cine como un acto social llevado a cabo por sujetos historicos,
situados en un momento cultural y social determinado, y activos, que entran en relaciéon con
las peliculas y con otras personas (Garcia, 2015, p. 109). De esta manera surge la historia de

los publicos cinematograficos.

A pesar de las limitaciones documentales, los estudios sobre las audiencias se
desarrollaron a partir de la recuperacion de la memoria de los asistentes, utilizando los
testimonios y fuentes orales para reconstruir practicas de consumo, habitos de asistencia y
modos de socializacion. No obstante, investigaciones recientes, como las de la antrop6loga
mexicana Ana Rosas Mantecon, evidencian que el problema no radica Unicamente en la
escasez de fuentes, sino en el enfoque con que se ha abordado al publico. Gran parte de los
estudios han considerado a la audiencia como un grupo homogéneo y estatico, sin reconocer
su diversidad interna, sus transformaciones histéricas ni las diferencias de acceso

condicionadas por el contexto social de la época.

Esta mirada uniforme ha ocultado las desigualdades y jerarquias que estructuraron la
experiencia cinematografica. Si bien podria parecer dificil distinguir entre los tipos de

publicos ante la falta de registros directos, basta con entender a variables como el tipo de



peliculas consumidas, la ubicacion de los cines, la edad, la escolaridad o lugar de residencia
para reconocer que cada grupo construy6 formas particulares de asistir, mirar y convivir en

torno al cine.

El acceso cultural al cine en Monterrey como problema historico- social

Objetivo de investigacion

Considerando los antecedentes sefialados, el presente estudio parte de un problema central:
el acceso al cine en Monterrey no fue homogéneo ni equitativo, sino que estuvo atravesado
por condiciones sociales, econdmicas y culturales que configuraron formas diferenciadas de

participacion.

En este sentido, la investigacion busca analizar la construccion de los pactos de
socializacion de los publicos cinematograficos en la ciudad de Monterrey entre 1958 a 1975,
periodo en el que la industria filmica experiment6 profundas transformaciones. La llamada
“nueva ola del cine mexicano” y las intervenciones estatales propiciaron la diversificacién
de los espacios de exhibicion, lo que modificéd las practicas de consumo y los rituales de

asistencia.

Este trabajo se inscribe como la tercera parte de la linea de investigacion iniciada con
dos estudios previos: “Implicaciones sociales y culturales relativas al desarrollo del cine en
Monterrey, 1898-1927" (2018) y “Dime lo que te divierte: andalisis sociocultural de los
publicos cinematograficos de Monterrey, 1928-1949” (2022). Ambos proyectos permitieron

identificar la heterogeneidad de los publicos y su evolucion en relacion con el desarrollo



urbano y la industria cinematografica, asi como la existencia de distintos rituales de

socializacidon y pautas de consumo.

A partir de estos hallazgos, se plantea que las formas de interaccidon en los espacios
de exhibicion ya fueran salas monumentales, terrazas, cineclubes o autocinemas, estuvieron
influidas por factores como las condiciones materiales, simbolicas, asi como el capital social,
econoémico y cultural de los asistentes. Estos elementos configuraron diversos pactos de
socializacion, entendidos como acuerdos implicitos que definieron normas, valores y
comportamientos asociados al acto de ir al cine. Tales pactos no solo organizaron la
experiencia cinematografica, sino que reflejaron la estratificacion social y espacial de la

ciudad, evidenciando desigualdades en el acceso a los bienes culturales.

Pregunta de investigacion, supuesto y justificacion

A partir de lo anterior, la pregunta central que orienta esta investigacion es: ;cOmo se
construyeron y en qué consistieron los pactos de socializacion a través los rituales de
asistencia y practicas de consumo que manifestaron la estratificacion social del espectaculo

cinematografico en Monterrey entre 1958 y 1975?

El estudio parte de la premisa de que los modos de asistir al cine no fueron uniformes,
sino que se articularon en funciéon de condiciones sociales, econdmicas y espaciales
especificas. Las diferencias en los rituales de asistencia y practicas de consumo dieron lugar
a la formacién de distintos pactos de socializacion entre los publicos, generando una
estratificacion social y espacial del espectdculo que limitd el acceso equitativo a los

beneficios culturales durante el periodo de estudio.



Si bien tradicionalmente se ha asumido la existencia de un tUnico pacto de
socializacion, una forma generalizada de asistir y compartir en el cine, en realidad
coexistieron multiples modos de participacion cultural. Cada grupo social, condicionado por
su entorno, sus capitales y sus posibilidades materiales de acceso, desarrolld practicas

diferenciadas que marcaron jerarquias y distinciones entre los publicos.

Comprender como se configuraron y diferenciaron estos pactos permiten no solo
reconstruir la historia social del cine en Monterrey, sino también visibilizar las desigualdades
que atravesaron el acceso cultural. Asimismo, abre la posibilidad de reflexionar sobre las
formas contemporaneas de consumo cultural y sobre la necesidad de pensar en politicas
culturales mas incluyentes, que reconozcan la diversidad de experiencias y condiciones de

los distintos publicos.

Organizacion de la investigacion

El primer capitulo de la investigacion aborda los antecedentes y aproximaciones teoricas que
sustentan el estudio. Se inicia con un breve analisis del desarrollo de las industrias culturales
en el contexto del auge de la modernidad y el progreso del capitalismo, destacando el
surgimiento de los medios de comunicacion y su difusion publica. Este proceso historico dio
lugar a la cultura de masas, en la cual el cine se posicion6 como uno de los productos mas

representativos.

En este recorrido, el cine es entendido no solo como un invento técnico que
evoluciono hasta convertirse en un medio de comunicacidn, sino como un fenémeno cultural

que, con el tiempo, fue legitimado como objeto de estudio dentro de las ciencias sociales,



particularmente en la historia y la sociologia. A partir de ello, las investigaciones dejaron de
centrarse exclusivamente en el filme para ampliar la mirada hacia sus condiciones de
produccion, circulacion y recepcion, incorporando a los publicos como un eje fundamental

de analisis.

En este marco, se recuperan aportes de la historia social y cultural, asi como de la
llamada Nueva Historia del Cine, impulsada por trabajo como “Exploration in New Cinema
History: Approaches and case studies” (2011) de Richard Maltby y Daniel Biltereyst, que
han permitido replantear el estudio del cine desde sus practicas sociales. A partir de estas

perspectivas, el capitulo propone desnaturalizar la nocion de publico.

Para ello, se integran conceptos provenientes de autores como Emilie Durkheim,
Erving Goffman, Talcott Parsons y Arnold Van Gennep, con el objetivo de analizar la
cohesion social, los roles, los procesos de socializacion y la internalizacion de normas y
valores en torno al consumo cinematografico. Estos elementos se articulan en la propuesta
conceptual de los pactos de socializacion, entendidos como acuerdos implicitos que regulan

las formas de comportamiento, consumo y participacion dentro de un espacio social.

Si bien, el término pactos de socializacion no ha sido formulado de manera explicita
por un autor en particular, su construccidon se apoya en nociones como el pacto de consumo
de Eliseo Veron y la teoria de la enunciacion de Emile Benveniste. Desde esta perspectiva,
los pactos se comprenden como mecanismos que orientan la interaccion social y contribuyen
a la integracion de los individuos, transmitiéndose a través de distintos agentes como la

familia, la escuela y los medios de comunicacion.



Desde la teoria de la distincion de Pierre Bourdieu, estos pactos son analizados como
dispositivos de diferenciacion social, vinculados al habitus, los gustos y la distribucion
desigual de capitales. Esto permite comprender cémo las practicas culturales no solo
organizan el consumo, sino que también producen y reproducen jerarquias sociales. Asi, el
capitulo sienta las bases para analizar las barreras y distinciones que estructuraron la

experiencia cinematografica.

El segundo capitulo se centra en la construccion histérica de los publicos
cinematograficos en Monterrey, desde la llegada del cine en 1898 hasta 1957, afio previo a
la temporalidad de este estudio. Su propdsito es mostrar que los publicos no constituyen una
categoria homogénea, sino una realidad en constante transformacion. A través de este
recorrido, se identifican los primeros indicios de diferenciacion entre las audiencias, asi como

las condiciones que comenzaron a perfilar distintas formas de ser espectador.

Este capitulo también incorpora el contexto historico del periodo del estudio,
destacando los procesos de modernizacion y urbanizacion de la ciudad, asi como su impacto
en la configuracion de los espacios culturales. De esta manera paralela, se analizan los
cambios en la industria cinematografica, particularmente la diversificacion de las salas y las
transformaciones en la programacion, elementos que contribuyeron a redefinir las practicas

de asistencia al cine.

El tercer capitulo presenta los resultados derivados del andlisis documental y de las
entrevistas realizadas a distintos sectores de las audiencias. En él se profundiza en la
heterogeneidad de los publicos, entendiendo la asistencia al cine no solo como un acto de
consumo, sino como una experiencia social atravesada por normas, cddigos y formas de

relacidn colectiva.



A partir del estudio de los procesos de socializacion, se analiza como los individuos
aprendieron a participar en los espacios de exhibicion, configurando roles sociales que
orientaron su comportamiento dentro de las salas. De estos roles emergen practicas
reiteradas, rituales, que, aunque cotidianas, cumplen una funcion de cohesion social y reflejan

formas de distincion entre los publicos.

En este proceso, se identifican los pactos de socializacion que regularon Ia
experiencia compartida en el cine. Estos pactos establecieron normas sobre cémo asistir,
como comportarse y qué formas de consumo fueron consideradas legitimas, evidenciando

tensiones y desigualdades que estructuraron el espectaculo cinematografico.

Finalmente, el cuarto capitulo analiza cémo el acceso al cine estuvo condicionado por
una estratificacion social que se expres6 en dimensiones econdmicas, culturales y simbolicas.
Lejos de construir un espacio plenamente democratico, el cine operé6 como un escenario de
diferenciacion social, donde los pactos de socializacion delimitaron las posibilidades de

acceso y participacion.

La distribucién de los espacios de exhibicion evidencid una organizacidn jerarquica:
los cines de primera clase se concentraron en zonas céntricas y de prestigio, con mejores
condiciones materiales y mayores costos, mientras que los cines de barrio ofrecieron mayor
accesibilidad, pero fueron frecuentemente asociados con espacios marginales o
desvalorizados. Estas diferencias no solo respondieron a la infraestructura, sino que

configuraron jerarquias simbolicas y practicas diferenciadas entre los publicos.

Por su parte, la programacion filmica también siguid una logica estratificada. Las

peliculas de estreno se reservaron para las salas de mayor prestigio, mientras que los cines



populares recibieron contenido con retraso o menor relevancia. A pesar de los intentos de
democratizar la exhibicion, las dindmicas comerciales y la concentraciéon empresarial

contribuyeron a reforzar las desigualdades en el acceso cultural.

Finalmente, a través de las barreras simbolicas, culturales y materiales, se profundiza
en los mecanismos que condicionaron el acceso al espectiaculo cinematografico. En este
apartado se muestra que dichas barreras no operaron de forma aislada, sino como un
entramado en el que las disposiciones culturales y simbolicas, relacionadas con el gusto, la
pertenencia y la distincion, se articularon con condiciones materiales concretas como el
costo, la distancia o los recursos disponibles. Este analisis permite comprender que el acceso
al cine no dependidé tnicamente de la cercania o del poder adquisitivo, sino de la forma en
que los sujetos se posicionaron dentro del campo cultural y reconocieron ciertos espacios

COmMo Propios o ajenos.

La investigacion permite demostrar que el espectaculo cinematografico en Monterrey
durante el periodo de estudio no constituyd un espacio homogéneo ni totalmente accesible,
sino un campo atravesado por desigualdades estructurales. A partir del analisis de las
practicas, los testimonios y las condiciones de acceso, se concluye que los pactos de
socializacion no solo organizaron la experiencia de asistir al cine, sino que funcionaron como
mecanismos de diferenciacion que reprodujeron la estratificacion social. Las formas de ir al
cine no respondieron a decisiones individuales aisladas, sino a disposiciones socialmente
construidas que definieron qué espacios eran legitimos, accesibles o apropiados para cada
grupo, evidenciando que el acceso cultural estuvo condicionado por una compleja

articulacion entre lo simbolico, lo cultural y lo material.



Los publicos cinematograficos: entre heterogeneidad y estratificacion social

Durante los ultimos afios, los estudios sobre cine han dejado de centrarse exclusivamente en
el analisis de las peliculas, las estrellas o la industria, para dirigir su atencion hacia quienes
hacen posible el espectaculo: los publicos. Este desplazamiento ha permitido comprender el

cine no solo como un producto cultural, sino como una practica social situada.

Como sefiala Hinojosa Cérdoba (2016), desde mediados del siglo XX surgid el interés
por analizar la relacion entre las exhibiciones cinematograficas y los publicos emergentes (p.
493). No obstante, uno de los principales problemas en este campo ha sido la dificultad para
reconstruir a las audiencias, debido a la escasez de fuentes directas. Ante ello, los estudios
han recorrido a la hemerografia y, mas recientemente, a la memoria de los propios

espectadores.

Durante mucho tiempo, la audiencia fue concebida como una masa homogénea, sin
diferencias internas ni transformaciones historicas. Sin embargo, como advierte Robert Allen
y Douglas Gomery (1995), la imposibilidad de contar con registros sistematicos de asistencia
obligo a desarrollar categorias analiticas que permitieran aproximarse a la diversidad de los
publicos (p. 203). A partir de estos avances, se comenzo a reconocer la existencia de distintos
rituales de socializacion en los espacios de exhibicion, lo que evidencio la heterogeneidad de

las audiencias.

Un ejemplo de este giro es el estudio de Nelson Antonio Gémez Serrudo y Eliana
Bello Leon, titulado “La vida del cine en Bogota en el siglo XX: publicos y sociabilidad”
(2016). A partir de fuentes hemerograficas, como revistas y diarios como “El espectador”,

“Cromos”, “Revista semanal”, y registros filmicos exhibidos en la época, los autores



reconstruyen las practicas de asistencia al cine en Bogota, destacando la relacion entre el

desarrollo urbano, los espacios de exhibicion y la configuracion de los publicos.

Su andlisis muestra que la estratificacion de las audiencias se expresé tanto en las
condiciones materiales, como el costo del boleto o la infraestructura de las salas, como en
practicas sociales y culturales. Identifican tres tipos de espacios: teatros de primera categoria,
asociados con mejores servicios y mayor prestigio; teatros de segunda categoria, orientados
a un consumo mas accesible; y teatros de tercera, caracterizados por la recirculacién de

peliculas y condiciones mas precarias.

Mas alla de estas diferencias, el estudio evidencia que las formas de comportamiento
dentro de las salas también fueron socialmente construidas. Los espacios considerados como
“populares” fueron asociados con practicas deslegitimadas, ruido, desorden o falta de
higiene, lo que contribuyé a reforzar una distincion simbolica entre los publicos. Sin
embargo, los autores advierten que estas percepciones no siempre correspondian a la
realidad, ya que en muchos casos los distintos sectores sociales coincidieron en los mismos

espacios.

Este enfoque se profundiza en investigaciones como “Social Class, Experiences of
Distinction and Cinema in Postwar Ghent” (2011) de Daniel Biltereyst, Philippe Meers y
Lies Van de Vijver, donde se analiza la relacion entre clase social, distincion y consumo
cinematografico. En este estudio, los autores demuestran que la asistencia al cine se organiza
a partir de un “mapa mental” construido por los propios espectadores, basado en multiples
niveles de distincion cultural y social. Estos aportes resultan fundamentales, ya que permiten
analizar el fendmeno cinematografico mas alla de sus condiciones materiales, incorporando

dimensiones simbdlicas y culturales que estructuran la experiencia de los publicos.
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En el contexto mexicano, los trabajos de Ana Rosas Matecon resultan fundamentales.
En su articulo “Un siglo de ir al cine. Urbanidad y diferenciacion social en la Ciudad de
Meéxico” (2016) y, posteriormente, en su libro “Ir al cine. Antropologia de los publicos, la
ciudad y las pantallas” (2017), la autora analiza la relacion entre cine, ciudad y publicos

desde una perspectiva historica y antropoldgica.

Rosas Mantecon demuestra que, en sus inicios, el cine permitié6 una coexistencia
relativamente anonima entre los distintos sectores sociales dentro de las salas. Sin embargo,
con el desarrollo urbano y la consolidacion de la industria cinematografica, se fueron
estableciendo mecanismos de diferenciacion que reconfiguraron la experiencia de asistir al

cine.

A través de sus estudios, basados en fuentes documentales, hemerograficas,
observacion etnografica y entrevistas, la autora plantea que el acto de ir al cine se transform6
en una practica social compleja, en la que intervienen factores como el acceso cultural, las
practicas de consumo y los pactos cinematograficos. Desde esta perspectiva, propone
desplazar las miradas de la pelicula hacia los publicos, los espacios y las dindmicas urbanas
que los configuran. Estos aportes permiten comprender que la experiencia cinematografica
no puede analizarse de manera aislada, sino en relaciéon con procesos mas amplios de

modernizacion, urbanizacion y diferenciacion social.

Esta obra complementa el objetivo de la presente investigacion. Se considerd su
metodologia, algunas técnicas de recoleccion de datos y conceptos que permiten entender el
rol del publico como el acceso cultural, las practicas culturales y el pacto cinematografico.
No obstante, el estudio se diferencia en tres aspectos fundamentales: el espacio geografico,

al centrarse en Monterrey; la temporalidad, al enfocarse en el periodo de 1958 a 1975; y la
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incorporacion de factores especificos como la transformacion de la zona metropolitana y la

introduccién de otros medios de comunicacion, como la television doméstica.

Si bien la autora analiza un centro geo cultural como la Ciudad de México, es posible
considerar que procesos similares se desarrollaron en otras regiones del pais. En este aspecto,
resulta relevante sefialar que, como ha indicado Silvana Flores (2020), el acontecer
cinematografico en estados del norte y zonas fronterizas ha sido poco estudiado, ya sea por
la escasez de fuentes o por el limitado interés historiografico. Estas regiones presentan
dindmicas particulares en términos de exhibicion, distribucién y produccion filmica, lo que
surgiere la existencia de perfiles de publicos diferenciados (p. 582). El presente estudio busca
llenar ese vacio, analizando las especificidades del caso regiomontano y ampliando la

compresion de los publicos en contextos distintos al centro del pais.

En el ambito local, se destaca el estudio de José Carlos Lozano Rendoén, Phillippe
Meers y Daniel Biltereyst en su articulo titulado “La experiencia social historica de
asistencia al cine en Monterrey (Nuevo Leon, México) durante las décadas de 1930 a 1960
(2015). A partir de entrevistas semiestructuradas, los autores reconstruyen las memorias de
los espectadores, evidenciando que la asistencia al cine no dependié exclusivamente de la
pelicula exhibida, sino de factores como la cercania, la familia y el tipo de publico que

frecuentaba cada espacio.

En este estudio introduce el concepto de mapa mental (propuesto y abordado en
estudios previos de Biltereyst, Meers y Van de Vijver), que permite comprender cémo los
espectadores organizaron simbolicamente los espacios de exhibicion dentro de la ciudad. Los
publicos no transitaron libremente por todos los cines, sino que construyeron recorridos

especificos vinculados a su experiencia cotidiana y a su posicion social.
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Los resultados afirman que, durante la infancia o juventud, la mayoria de los
participantes asistian siempre al mismo cine sin importar la pelicula que estuviesen
exhibiendo, pues lo que importaba para ellos era su cercania al hogar y su integracion al
espacio geografico que para ellos era familiar. Aquellos asistentes con posibilidades
econdmicas tendian a preferir las grandes salas sobre las pequefias, y evitaban los cines de
bajo estatus por no corresponder a su nivel social. Algunos, los que provenian de nivel
socioecondmico bajo, acostumbraban a asistir a la "terraza" mas cercana a sus domicilios a

ver peliculas de segunda o tercera corridas.

Para estos ultimos, en su infancia y juventud, los grandes cines eran inaccesibles. Los
resultados también reflejan los cambios y la evolucion de los asistentes frente a la pantalla.
Algunos entrevistados de nivel socioecondémico bajo, comentaban que ya como jovenes
adultos, al contar con trabajo y por tanto con un sueldo, se daban el lujo de asistir de vez en
cuando a alguno de los grandes cines del centro, sobre todo cuando habia alguna pelicula
mexicana de estreno. El sector de clase alta, por el contrario, admitid no asistir a cines de

barrio por la mala reputacion independientemente de los costos o ubicacion de los espacios.

Como antecedente de investigacion propios se encuentran dos estudios previos:
“Implicaciones sociales y culturales relativas al desarrollo del cine en Monterrey, 1898-
19277 (2018), tesis de licenciatura publicada posteriormente bajo el nombre “Historia social
del cine durante el Porfiriato y la Revolucion mexicana, 1898-1927" (2019); y, “Dime lo
que te divierte: andlisis sociocultural de los publicos cinematogrdficos de Monterrey, 1928-
19497 (2022), presentada como tesis de maestria. Ambas obras de la autora de la presente

investigacion.
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El primer andlisis presenta las implicaciones socioculturales del arribo y posterior
desarrollo del cinematografo en la ciudad de 1898 (afio donde se registra la llegada del
aparato Lumiere) a 1927, considerando la introduccion del sonido y el estreno de la primera
pelicula sonora, The Jazz Singer (1927). Durante este lapso se suscitaron diversas
transiciones sociales y culturales que fueron determinantes en la evolucion de la industria
cinematografica local, entre estos factores se encuentra el Porfiriato, la Revolucion Mexicana

y los inicios de la Reconstruccion Nacional.

Se parti6 del supuesto de que Monterrey, a finales del siglo XIX y principios del XX,
reuni6 las condiciones econdmicas, politicas y sociales que permitieron el desarrollo del cine.
Su presencia implicé la irrupcion de diversas practicas culturales, entre ellas el teatro;
fomento la creacion y modificacion de los espacios de interaccion social; favorecio el
surgimiento de un circulo empresarial dedicado a la cinematografia, logrando la

conformacion de un publico especifico para este espectaculo.

Sobre la estructura del estudio, éste se divide en tres capitulos. El primer aparatado
esta dedicado a los aspectos tedricos y metodologicos de la investigacion, se define, qué es
la historia del cine, y posteriormente, se explica bajo qué propuesta teérica serd abordado el
tema: la Nueva Historia del Cine. Para concluir el capitulo se mencionan las herramientas
metodoldgicas de la investigacion, asi como un andlisis historiografico con diversas obras
locales, con el fin de reflejar la falta de estudios especializados sobre una historia del cine en
la ciudad y, mas en especifico, sobre sus origenes. En los tltimos dos apartados se analiza el
impacto social y cultural del arribo y desarrollo del cine durante 1898 a 1927, retomando
algunas categorias como la importancia del contexto historico, el teatro y atracciones

culturales, espacios de interaccion, la exhibicion y distribucion filmica.

14



En un primer periodo que abarca desde 1898 hasta 1910, se observa que el publico
mostraba poco interés por el espectaculo. Esto llevo a que varios empresarios de la industria
dudaran en establecer sus negocios en la ciudad. Ademas, el manejo complicado del equipo
y la escasa cobertura de las exhibiciones en la prensa contribuyeron a esta situacion. En lugar
de asistir a espectaculos, el publico preferia participar en otras actividades sociales y

culturales habituales, como carpas, zarzuelas, y teatro, entre otras.

Se constatd que, durante 1911, coincidiendo con los acontecimientos bélicos
suscitados a raiz de la Revoluciéon mexicana, el publico comenzé a asistir a las “salas” de
cine. Se corrobor6d que este suceso es derivado de la exhibicion, por parte de itinerantes
nacionales y extranjeros que visitaron la ciudad, de vistas en movimientos o filmes
documentales relativos a los sucesos que acontecian en el pais: se presentaron filmes de
caudillos, revolucionarios y gente participe de los diferentes grupos armados. Por primera

vez, el cine fungié como un medio de comunicacion.

En esta segunda aproximacion, de 1911 a 1927, surgi¢ el llamado “renacimiento del
cine”, como lo nombraron algunos intelectuales y periodistas de la época. Emergio asi el
nacimiento de circuitos cinematograficos locales, la apertura de salas permanentes y la

conformacién de un publico especifico para el espectaculo: un publico cinematografico.

Finalmente, el supuesto fue corroborado: los sectores de la sociedad reaccionaron a
favor o en contra del espectaculo, lo cual se reflejé en las criticas y reflexiones que se
publicaron en la prensa local. Conforme a la expansion del espectaculo, comenzo la apertura
de salas de cine mas all4 del centro de la ciudad, orillando al Estado a establecer reglamentos
y estatutos, incluso conforme a su ubicacion geografica, los cines fueron clasificados seglin

su ubicacion, preferencia y asistencia. El desarrollo de una cultura cinematografica local

15



estuvo determinado por los acontecimientos histdricos nacionales. Se percatd que su impacto
social y cultural difiere al de otros estados de la Republica Mexicana (remitiendo a los

estudios nacionales).

Para darle continuidad a esta linea de investigacion se realiz6 un segundo analisis. El
planteamiento del problema se realizé con base en los resultados del primer estudio antes
mencionado. Se cuestiona sobre qué aspectos de la sociedad regiomontana de la época
definieron el desarrollo del cine en la ciudad durante 1928 (afio en que inicia formalmente el
cine sonoro en la ciudad de Monterrey) a 1949 (afios antes del arribo de la television y el
establecimiento de la Ley cinematografica nacional). Del problema general se desprendieron
preguntas especificas, cuya respuesta ayudd a comprender la cultura cinematografica de
Monterrey: ¢las coyunturas histéricas ocurridas entre 1928 a 1949 condicionaron
nuevamente el desarrollo del cine en la ciudad?, ;existid una estructura social y econdmica
para la distribucion, programacion y exhibicion de filmes?, y ;codmo era la experiencia social

de asistir al cine en la ciudad en esa época?

El objetivo de la investigacion fue indagar en los aspectos socioculturales que
condicionaron el desarrollo del cine en la ciudad durante el periodo de 1928 a 1949. Para
concretar el objetivo se analiz6 la influencia de los acontecimientos histéricos y los aspectos
culturales de la sociedad regiomontana, que determinaron el avance del cine en la ciudad.
Asimismo, se indagd en la exhibicidn, la distribucion, la produccion y el mercado

cinematografico, que llevo a comprender la cultura cinematografica de la localidad.

En este segundo analisis, se recurri6 a la historia oral, técnica de investigacion que no
se empled en el primer estudio, con la finalidad de estudiar la experiencia social de las salas

de cine en Monterrey. Se realizaron entrevistas semiestructuradas, con la previa realizacion
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de un instrumento, a 6 sujetos de entre 80 y 102 anos, seleccionados por conveniencia, y
quienes fueron contactados a través de una red social (Facebook). Algunas categorias que se
consideraron fueron demograficas (sexo, nivel socioecondémico, lugar de residencia durante

la época, nivel de estudios) y las relacionadas a sus conocimientos sobre el espectaculo.

El estudio se dividio en cinco capitulos: tres contextualizan la naturaleza del problema
(metodologia, disefio y marco tedrico) y dos abordan los resultados y conclusiones del
analisis. Estos dos ultimos, se dividen por temporalidades seccionadas por la historiografia
nacional: el Maximato (1928-1934), el Cardenismo y el Milagro mexicano (1935-1949).
Como anexo, se muestran mapas correspondientes a la época donde se sefiala la ubicacion de

diversos recintos, asi como algunas fotografias de la transformacion de las salas.

Como resultados, en una primera temporalidad determinada en la época del Maximato
(1928-1934), se exponen los primeros pasos del cine sonoro: desde su arribo hasta la
consolidacion. Se pudo demostrar el nivel de importancia que siguid teniendo el espectaculo
entre la sociedad regiomontana, esto por medio de los acervos documentales y la prensa. Los
periodicos locales, independientemente de su posicion a favor o en contra, no dejaron pasar
desapercibidos los cambios que el cine presentd, como la incorporacion del sonido. Incluso,
la prensa designaba nombres a estas nuevas fases del cine, como la llamada “revolucion
sonora”. Los documentos reflejan como la sociedad reaccionaba a los constantes cambios del
cinematodgrafo: el cine, como lo habian conocido, podia desaparecer y aprovechaban la

prensa para expresar su malestar.

En la segunda temporalidad, del Cardenismo al “Milagro mexicano” (1935-1949), se
presentd una gran influencia social y cultural, incluso psicoldgica, del cine hacia los publicos

asistentes (como del espacio a la exhibicion). Los tiempos cambiaron y la modernidad
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alcanzo6 a las salas de cine, éstas pasaron de ser salas rudimentarias a monumentales y
ostentosas. Estos cambios modificaron la estructura en torno a la industria cinematografica
local: la inspiracion de circuitos cinematograficos para desarrollar negocios; los publicos se
fueron reestructurando por los cambios en las salas y la apertura de otras (esto modifico la
clasificacion de los cines de 1920- primera clase, segunda clase y tercera clase-) y el impacto

de las exhibiciones sobre la audiencia.

Este ultimo caso muestra la gran cantidad de crimenes e inseguridad en torno a las
salas de cine (espacio), como asesinatos e intentos de robos, suicidios, escandalos, entre
otros. Se pudiera pensar que, esta inseguridad, afectaria el consumo local del cine; sin
embargo, los acervos demostraron lo contrario: salas saturadas por el publico, a quienes les
entusiasmo la idea de escuchar y ver a sus actores y actrices favoritos. A algunos grupos
sociales les costd acostumbrarse a los cambios, pero esto no interfirié en el desarrollo o
expansion del cine. Incluso, los sujetos entrevistados relatan como estos hechos no

perjudicaron la asistencia.

Realizando una comparacion entre los dos trabajos se establece lo siguiente: durante
el arribo del cine, éste tuvo que competir con otras atracciones socioculturales,
principalmente el teatro, dificultando llegar a la preferencia de la sociedad. Sin embargo, los
acontecimientos histéricos como la Revolucion mexicana lograron posicionar al cine no solo

como la atraccion preferida, sino como un medio de comunicacion.

Se penso6 que su éxito seria momentaneo, pero su desarrollo fue inevitable. El arribo
del cine sonoro implicd cambios no solo para el espectaculo en si, sino para la sociedad, y en
un momento se planted la hipotesis de que éste volveria a pasar a segundo término, pero no

fue asi. La llegada de la modernidad, junto a los sucesos bélicos internacionales, como la
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Segunda Guerra Mundial, lograron posicionarlo como la tinica atraccion, o la preferida, al
menos asi lo expresan los entrevistados. Incluso, la llegada de otro medio de comunicacion,

como la radio, no compitid con el espectaculo.

En conjunto, estos estudios han permitido avanzar a la comprension de los publicos
cinematograficos como sujetos diversos, cuyas practicas estan atravesadas por diversas
condiciones. Han demostrado que el cine no constituye un espacio homogéneo, sino un

campo de socializacion en el que se producen y reproducen jerarquias sociales.

Sin embargo, ain persisten la necesidad de profundizar en contextos regionales
especificos, asi como en periodos historicos concretos donde se articulan transformaciones
urbanas, industriales y culturales. En particular, el caso de Monterrey durante la segunda

mitad del siglo XX ofrece un escenario pertinente para analizar en conjunto estas dindmicas.

El presente estudio retoma los aportes de la revision de literatura para analizar la
nocién de pactos de socializacion. A partir de esta categoria, se busca no solo identificar la
diversidad de los publicos, sino comprender como estas practicas contribuyeron a estructurar

una estratificacion social del espectaculo cinematografico.

Estrategia metodologica de la investigacion

El andlisis de esta investigacion se desarrolla desde un enfoque cualitativo, el cual permite
profundizar en casos especificos para cualificar y describir fendémenos sociales (Bonilla y
Rodriguez, 2005, p. 110). Este paradigma permite formular preguntas sobre el que, por qué,
y como de los fendomenos sociales, con el fin de explorarlos y comprenderlos en su

complejidad (Ramirez y Arbest, 2019, p. 428). Asimismo, constituye un campo de
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investigacion interdisciplinario que busca examinar cémo los individuos perciben y

experimentan la realidad que los rodea (Hernandez, 2018, p. 358).

De acuerdo con Ramirez y Arbesu (2019), este enfoque permite conocer las creencias,
representaciones y motivos que orientan las acciones sociales (p. 26), mientras que Fraenkel
y Wallen (1996, citados en Barradas, 2018, p. 151) destacan que su analisis parte del contexto
natural, privilegia los datos verbales y los procesos, adopta un razonamiento inductivo y se
interesa por los significados atribuidos por los sujetos. El estudio cualitativo permite
comprender la construccion de los pactos de socializacion entre los publicos
cinematograficos a partir de sus experiencias, motivaciones y practicas culturales, revelando

la dindmica social que sostuvo estas interacciones.

Se adoptd un disefio etnografico, entendido como método que describe las costumbres
y practicas culturales de las personas (Cortés, 2021, p. 94). Este disefio busca una
comprension profunda de la vida y las circunstancias de los individuos (Plowman, 2003,
citado en Cortés, 2021, p. 94), abarcando dimensiones historicas, geograficas y

socioculturales (Patton, 2015, citado en Herndndez, 2018, p. 400).

Dicho disefio permite analizar como se construyen y negocian los significados
sociales en contextos especificos, como en la ciudad de Monterrey entre 1958 y 1975, un
periodo caracterizado por transformaciones urbanas y culturales que impactaron la
experiencia cinematografica. Este enfoque posibilita identificar los cambios y continuidades
en la jerarquizacion social y espacial del espectaculo, considerando la infraestructura de los
cines, los habitos de consumo y las dindmicas socioculturales de la ciudad (Cortés, 2021, p.

94).
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La poblacion comprende a todas las personas y materiales relevantes para el estudio,
de la cual se selecciona una muestra delimitada segun criterios especificos. Camacho (2008)
categoriza dos tipos de muestra: la muestra no probabilistica y la muestra probabilistica, cuya
eleccion depende de los objetivos del estudio (p. 122). En la investigacion cualitativa, el
tamafio de la muestra no busca representatividad estadistica, sino profundidad en la
comprension del fenémeno (Hernandez, 2018, p. 427). Trabajar con una fraccién de la

poblacion permite optimizar recursos y mejorar la calidad del andlisis (Arias, 2020, p. 97).

Para el estudio se emplearon tres tipos de muestra no probabilistica: por conveniencia,
por redes (bola de nieve) y voluntaria. Se seleccionaron 15 participantes mayores de 60 afios

de ambos géneros, residentes de Monterrey y asistentes al cine durante el periodo de estudio.

La muestra por conveniencia inicid con el reclutamiento de participantes
seleccionados por su disponibilidad y accesibilidad, siempre considerando que cumplieran
con ciertos criterios relevantes para la investigacion. Este tipo de muestra esta formada por
los casos disponibles a los cuales se ha tenido acceso (Battaglia, 2008, citado en Herndndez,
2018, p. 433). En el caso de la muestra por redes, también conocida como bola de nieve, se
identificaron participantes clave y, a partir de ellos, se agregaron nuevos casos a la muestra.
Se les preguntd si conocian a otras personas que pudieran proporcionar mas datos o ampliar
la informacién, y una vez contactadas, son incluidas también (Morgan, 2008, citado en

Hernéndez, 2018, p. 431).

Finalmente, se recurridé a una muestra voluntaria, la cual, segin Morse, se emplea
cuando el estudio se enfrenta a sujetos que creen tener el conocimiento del tema o la
experiencia. Para vincular a los participantes se realizan estrategias de invitacion como, por

ejemplo: anuncios publicitarios en lugares publicos. Tiene como ventajas una lista potencial
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para seguir, es una muestra autoseleccionada por lo cual no se sabe cudntos participantes
puedan llegar (Mendieta Izquierdo,2015, p. 1150). La conformacién de la muestra de

informantes se establecid de la siguiente manera:

Tabla 1. Datos de informantes

Nombre Iniciales Edad Género Escolaridad Colonia Fecha de
entrevista

Rubén Hipolito R.H. 66 M Licenciatura Centro 10 de enero
Juan Ramon JR. 66 M Licenciatura Centro 14 de enero
Ludivina Lozano L.L. 73 F Licenciatura Mitras 20 de enero
Maria M.G. 63 F Normal basica Topo Chico 26 de enero
Guadalupe
Juany Pineda J.P. 78 F Preparatoria Centro 27 de enero
Hazael Castillo H.C. 68 M Maestria Mitras 29 de enero
Ernesto ER. 63 M Maestria Asarco 04 de febrero
Rodriguez
Gilberto G.S. 88 M Secundaria Centro 07 de febrero
Saldaria
Emma Chavez E.C. 82 F Licenciatura Centro 16 de febrero
Enrique Puente E.P. 91 M Maestria Independencia | 18 de febrero
Antonio AA. 72 M Técnico Estrella 20 de febrero
Ascencio
Maria Elvia M.E. 68 F Primaria Hidalgo 20 de febrero
Delia Obregon D.O. 65 F Licenciatura Centro 21 de febrero
Hortensia H.M. 73 F Primaria Central 28 de febrero
Morales
Gerardo G.G. 76 M Licenciatura Centro 15 de marzo
Giacoman

Las entrevistas se desarrollaron entre enero y marzo de 2025 a través de la plataforma Zoom,
garantizando diversidad en edad, género y lugar de residencia. Previo a cada entrevista, se
solicitd el consentimiento informado y se explico el propdsito del estudio, las categorias
tematicas y la duracion estimada. Las sesiones tuvieron una duracion de entre una y dos
horas, ajustandose segun la necesidad de profundizar o complementar informacion. Esta fase
permitiod obtener testimonios valiosos que enriquecieron la comprension de los procesos de

socializacion y las experiencias cinematograficas en la ciudad.
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Ademas, se integrd una recopilacion de carteleras cinematograficas locales como
fuente complementaria para contrastar los testimonios y contextualizar la oferta filmica. Se
selecciono el periodico EI Norte por la facilidad de acceso a la fuente. Dada la gran cantidad
de peliculas presentadas mensualmente, se optd por seleccionar los meses de mayo y octubre,
con una frecuencia de cada cinco meses en un intervalo de dos afios. En cada uno de esos
meses se registraron las peliculas exhibidas cada 15 dias. Durante este proceso se recopilaron
aspectos clave como la fecha y lugar de exhibicion, el titulo de la pelicula, nacionalidad,

produccion y afio de estreno.

En cuanto a las técnicas de investigacion, se aplicaron el analisis documental y la
historia oral. Los métodos y las técnicas de investigacion son los procedimientos que siguen
los investigadores para obtener los datos necesarios en su aproximacion al objeto de estudio.
Su importancia radica en que son la garantia de la cientificidad (Gémez-Escalonilla, 2021, p.

116).

El andlisis documental constituye una técnica esencial para la investigacion, al
permitir localizar, procesar y organizar informacion con el fin de obtener respuestas mas
precisas (Tancara, 1993; Bermeo-Yaffar et al., citado en Martinez et al., 2023, p. 74). Segin
Pinto (1989), esta técnica se divide en dos niveles: el andlisis formal o externo, referido al

soporte documental, y el andlisis de contenido, centrado en el contenido mismo (p. 331).

En esta investigacion se adopta el andlisis de contenido, entendido por Krippendorff
(1990) como ““una técnica de investigacion destinada a formular, a partir de ciertos datos,
inferencias reproducibles y vélidas que puedan aplicarse a su contexto” (p. 28). Este método
permitié una descripcion objetiva y cualitativa de fuentes, en este caso, documentos del

Archivo Histérico de Monterrey, datos hemerogréficos de la prensa local como E/ Norte 'y
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El Porvenir, y revistas universitarias, permitiendo la interpretacion del fenomeno desde

multiples perspectivas (Varguillas, 2006, p. 75).

Por su parte, la historia oral busca recuperar las experiencias subjetivas y significados
individuales a través del testimonio (Garay, 1999, p. 147). Esta metodologia trasciende el
archivo tradicional al investigar la realidad “desde la palabra y con la palabra” (Lara y
Antlnez, 2014, p. 48). Aunque ha sido cuestionada por algunos sectores académicos, se
reconoce como un complemento de la historiografia escrita al permitir contrastar o confirmar

hipdtesis (Mariezkurrena, 2008, p. 229).

En este estudio, la entrevista semiestructurada se utilizdé como instrumento dentro de
la historia oral para indagar las experiencias de los participantes. La entrevista constituye un
espacio de encuentro donde entrevistador y entrevistado construyen conjuntamente el
significado de los hechos o vivencias relatadas (Barela, 2009, p. 22; Janesick, 1998, citado
en Herndndez, 2018, p. 449). Su finalidad es conservar y transmitir relatos que no pueden
recuperarse mediante fuentes escritas, permitiendo reconstruir aspectos de la vida cotidiana
urbana y rural (Mariezkurrena, 2008, p. 228). Para ello, se empled una guia de entrevistas
validada por especialistas, la cual abord6 seis categorias tematicas relacionadas con el

consumo, la socializacion y la desigualdad cultural.

Una vez validada la guia de preguntas, se realizd un estudio piloto con tres
participantes, lo que permitid evaluar la pertinencia del instrumento, ajustar las preguntas y
mejorar la dindmica de entrevista. A partir de esta prueba se propusieron correcciones en la
seleccion de los participantes, la formulacion de las preguntas y las condiciones del entorno
de aplicacion, con el propodsito de garantizar la diversidad de perspectivas y la calidad del

material empirico.
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Una vez obtenida la informacion, se recurri6 a la triangulacion como estrategia para
integrar los diferentes métodos, fuentes o perspectivas, enriqueciendo la comprension del
fenomeno y fortaleciendo la validez de los hallazgos (Arias Valencia, 2013, p. 15; Patton,
2002, citado en Okuda Benavides y Gomez-Restrepo, 2005, pp. 119-120). Existen cuatro
tipos basicos: triangulacion de datos, de investigador, teorica y metodologica (Arias
Valencia, 2013, pp. 15-16). En este estudio se aplico la triangulacion de datos, considerando
tres niveles, tiempo, espacio y persona, para explorar la evolucion de los publicos

cinematograficos, las variaciones territoriales y las experiencias sociales.

En conjunto, esta estrategia metodologica permitio articular los testimonios orales,
fuentes documentales y hemerograficas para reconstruir las practicas de consumo, los
procesos de socializacion y las formas de desigualdad que atravesaron la experiencia
cinematografica en Monterrey. De este modo fue posible analizar la configuracion historica
de los publicos no solo desde sus practicas, sino desde las condiciones que delimitaron su

acceso al espectaculo.

Si bien el estudio de los publicos cinematograficos ha sido abordado por diversos
especialistas, alin son escasos los trabajos que analizan las practicas de socializacion y
consumo desde una perspectiva que permita evidenciar la estratificacion social que
caracterizo a las audiencias y configurd la cultura cinematografica en Monterrey. Como
respuesta, esta investigacion se inscribe en un proyecto mas amplio iniciado en 2017,
orientado a la construccion de una Historia Social del Cine en Monterrey. Con ello, no solo
se busca aportar al conocimiento del fenémeno cinematografico en la region, sino también
fortalecer esta linea de investigacion y abrir nuevas posibilidades de estudio sobre los

publicos y sus practicas culturales.
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CAPITULO 1.

MIRAR, ASISTIR Y PERTENECER: FUNDAMENTOS TEORICOS PARA EL

ANALISIS DE LOS PUBLICOS Y SUS PRACTICAS

El presente capitulo retine los principales referentes teoricos que sustentan esta investigacion.
Con el fin de organizar la discusion, se estructura en cuatro apartados que avanzan de lo
general a lo particular. En primer lugar, se ofrece un recorrido por el desarrollo de las
industrias culturales en el contexto de la modernidad y la consolidacion del capitalismo. En
este proceso, la aparicion de tecnologias como la imprenta resultdé fundamental para la
expansion de ideas y la circulacion de informacion a través de medios como la prensa y el
libro, lo que contribuy6 a la conformacion de una esfera publica y sent6 las bases para el

surgimiento de la cultura de masas.

En este marco emerge el cine, que, tras sus origenes como dispositivo cientifico, se
consolido rapidamente como un producto cultural de amplio alcance. Su expansion despertod
el interés de diversos especialistas, quienes comenzaron a incorporarlo, junto con otros
medios visuales, como objeto de estudio en disciplinas como la historia y la sociologia.
Aunque en un inicio existieron resistencias para considerarlo una fuente legitima, con el
tiempo se consolid6 su valor documental, dando lugar a multiples enfoques centrados en el
analisis de las representaciones filmicas. A partir de la década de 1990, estas investigaciones
se ampliaron hacia el estudio del campo cinematografico en su conjunto, otorgando un lugar

central a los publicos.

De este giro surge una linea de andlisis que aborda a los publicos desde una

perspectiva social y cultural. En este sentido, el segundo apartado se centra en examinar a los
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publicos cinematograficos como un subcampo especifico, con el proposito de
desnaturalizarlos. Siguiendo a Rosas Mantecon (2023), esto implica reconocer su caracter
construido, indagar en los procesos que les dieron origen, analizar su relacién con los
productos culturales y con otros actores sociales, asi como situarlos dentro de contextos

historicos y sociales mas amplios (p. 20).

Para ello, se retoman diversas herramientas conceptuales provenientes de la
sociologia. Las aportaciones de Emile Durkheim permiten comprender la dimension
colectiva y normativa de las practicas sociales; Erving Goffman aporta elementos para
analizar la interaccion y el desempefio de roles en contextos especificos; mientras que Talcott
Parsons enfatiza los procesos de socializacion y la interiorizacion de normas y valores. A
estas perspectivas se suman los planteamientos de Arnold Van Gennep sobre los rituales de
paso, los cuales resultan utiles para pensar las transiciones simbolicas implicadas en la

experiencia de asistir al cine.

A partir de este andamiaje tedrico, el tercer apartado introduce el concepto de pactos
de socializacién, propuesto en esta investigacion como una herramienta analitica para
comprender como se estructuran los comportamientos, las normas y las formas de interaccion
de los publicos en los espacios de exhibicion cinematografica. Este concepto se articula con
las teorias de la enunciacion, lo que permite vincular las formas de interpretacion con las

précticas concretas de consumo cultural.

Finalmente, el cuarto apartado aborda las précticas de acceso cultural, poniendo
énfasis en las desigualdades y procesos de estratificacion que atraviesan la experiencia
cinematografica. A partir de las contribuciones de Robert Merton, Talcott Parsons y Pierre

Bourdieu, se analiza como los distintos publicos se relacionan de manera desigual con la
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oferta cultural. En este contexto, la transformacion o ruptura de los pactos de socializacion
tradicionales permite observar situaciones de anomia y evidenciar las estructuras que regulan
la participacion cultural. Asi, el cine no solo se entiende como un espacio de entretenimiento,
sino como un ambito donde se negocian identidades, se configuran pertenencias y se

reproducen, o cuestionan, las distinciones sociales.

1.1. Las industrias culturales y la consolidacion de una cultura de masas

La modernidad y el surgimiento del capitalismo, como sistema econémico, se caracterizaron
por el resultado de un conjunto de transformaciones que se iniciaron en Europa a finales de
la Edad Media. Especificamente, en el ambito cultural, el advenimiento de las sociedades
modernas no solo transform¢ las creencias o valores, sino que abri6 paso a un conjunto de
précticas culturales que comenzaron a circular y a extenderse, inicialmente en los crecientes

centros urbanos, eclipsando gradualmente las antiguas.

Rosas Mantecon (2017) sefiald que “en las sociedades preindustriales las actividades
que hoy llamamos culturales se desarrollaban sin ninguna diferenciacion de todas las que
conformaban la vida cotidiana y festiva~ (p. 48). Algunas, sino es que la mayoria, eran
controladas por la Iglesia, las cortes, o incluso, mas adelante, el Estado, imponiendo su poder.
Sin embargo, la modernidad separ6 lo que tradicionalmente los habia unido desvinculando a

estas instituciones del campo artistico. En palabras de Garcia Canclini (1990), esta
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modernizacion disminuy6 el papel de lo culto y lo popular a tradicionales, desarrollando la

autonomia de actividades que se denominan artisticas' (p. 18).

Resultado de esas transformaciones culturales, surge lo que Thompson (1998)
denomina industria medidtica, precisamente con el nacimiento de la imprenta de Johann
Gutenberg durante el siglo XV, donde a través de técnicas de impresion, se lograron expandir
ideas y debates (p. 81). Fue a través de este invento que comenz6 un desarrollo de diversos
productos culturales, como la prensa o el libro, diversificando su consumo mas alla de las

esferas privadas o burguesas.

Bajo un sistema capitalista, la producciéon medidtica se fue comercializando,
transformando su caracter hasta convertirse en un consumo cultural. Para Abruzzesse (2004),
en esta sociedad moderna, el sistema de produccion y reproduccion de la cultura se organizo
de acuerdo con criterios de tipo industrial. Las antiguas reglas de desarrollo cultural se
vuelven obsoletas para dar origen a nuevos condicionamientos; por ejemplo, el artista, quien
antes dependia de una corporacién o un mecenas durante la época medieval, ahora trabaja
directamente con los vinculos del mercado artistico. Los artistas se transforman en
asalariados, sus obras se estandarizan y elaboran en formas que aseguren la maxima difusion
(serialidad de los productos de la industria cultural); los destinatarios dedican a ellas el mismo
tipo de fruicion afectiva y efimera que dedican a los bienes de consumo y a las modas (p.

190).

!'Sin embargo, existe una mirada critica sobe el desvanecimiento de la autonomia del campo cultural a manos
del mercado.
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El desarrollo y expansion de los medios de comunicacion, mas alla de los productos
que destaca Thompson -la prensa o el libro- a finales del siglo XIX y principios del XX, tuvo
repercusiones estructurales en las sociedades modernas. Van Horn (2009) sostuvo que “las
diversas transformaciones de la vida cotidiana, la urbanizacion, los avances tecnologicos
producto del capitalismo y la revolucion industrial, la expansion de los mercados, entre otros,
aceleraron el flujo de informacién y circulacion de dichos bienes, alentando el desarrollo de

espectaculos de ocio, centros de entretenimiento y sociabilidad” (p. 20).

Estos factores alentaron el surgimiento de nuevas manifestaciones y circulacion de
bienes culturales, facilitando el transito de informacion y difusion cultural entre individuos
fuera de la esfera privada. Dentro de su obra “Los media y la modernidad. Una teoria de los
medios de comunicacion”, Thompson (1998) expone como el nacimiento y desarrollo de las
industrias mediaticas o culturales influyeron en diversos grupos sociales ante su relacion con
la informacion que fue desarrollandose (p. 79). Esto influy6 en el surgimiento de lo que
Jiirgen Habermas denomina esfera publica: un espacio donde diversos sujetos fuera de las
altas clases pueden participar en la difusion de ideas y asuntos de interés comun, permitiendo

asi una democratizacion y participacion ciudadana (citado en Thompson, 1998, p. 100).

Para algunos autores este proceso condujo a una transformacion de la produccion
cultural tal como se conocia, buscando conceptualizarla frente a la modernizacion. Lo
anterior se refleja en la preocupacion de algunos pensadores, entre ellos los filosofos
alemanes Theodor Adorno y Max Horkheimer. Ambos, en el texto “La industria cultural: la
ilustracion como enganio de las masas” dentro de su obra “Dialéctica de la Ilustracion” de
1944, postulan el concepto de industria cultural. Este término hace referencia a la produccion

cultural en las sociedades capitalistas, en la cual sus técnicas de creacion y difusion masiva
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respondieron a los lineamientos que el sistema econdémico establecia (citado en Bricefio

Linares, 2010, p. 58).

Bajo este contexto, las industrias culturales y sus productos originaron una cultura
democratizadora, una comunicacion de masas, sefiala Wright (1986), que se caracteriza por
ser publica, rapida y transitoria, sin dirigirse a un grupo particular, encaminada a grandes
auditorios en un corto periodo de tiempo (p. 15). De este modo, el concepto de cultura sufrid
un proceso de degradacion en las sociedades capitalistas, desde la vision de Adorno y
Horkheimer. Por medio de las industrias culturales, esta comunicacion brindo la oportunidad
a otros grupos sociales, fuera de los circulos de la alta cultura, y la baja cultura, a integrarse

a estas nuevas ofertas culturales, surgiendo asi una restructuracion de relaciones entre ellos.

El afianzamiento de los medios de comunicacién masiva y su producto logro el
desarrollo de la cultura de masas, sinénimo de comunicacion de masas. Esta se distinguio,
menciona Zubieta (2000), por ser producida o reproducida por medios técnicos, pensada para
ser dirigida a un publico considerable en cantidad, en contraste con aquellas altas artes,

problematica que se presentd anteriormente (p. 117).

Edgar Morin (1966) indica que esta cultura de masas se produce de acuerdo con
normas masivas de fabricacion industrial; es difundida y dirigida a una gigantesca masa
social en la que no se toman en cuenta clase social, familia, edad, sexo u otras categorias. Es
una cultura constituida por un cuerpo de simbolos, mitos e imégenes que se refieren a la vida

préctica e imaginaria (p. 20).

El anélisis anterior demuestra dos perspectivas sobre las industrias culturales y el

surgimiento de la cultura de masas. Por un lado, autores como Thompson destacan los efectos

31



positivos y democratizadores de las industrias dando apertura y acceso a todos los grupos
sociales sin diferenciacion. Por otro lado, Adorno y Horkheimer argumentan que el
capitalismo ha alterado el significado tradicional de la cultura, discutiendo que las industrias
culturales se producen en masa. Sin embargo, también admiten que la produccién en masa
suele dirigirse hacia distintos segmentos de la poblacion, teniendo en cuenta una jerarquia de
preferencias y caracteristicas entre los consumidores, lo que implica la creacion de productos
para diversos sectores. Esta ultima perspectiva plantea un tema fundamental para la
investigacion: como difiere en la realidad la idea democratizadora propuesta por autores
como Thompson. Aunque hay una democratizacion en la forma de produccién, ya que se
produce para cada consumidor, los productos se diversifican segin categorias sociales y
culturales de una comunidad, lo que resulta en una estratificacion social y barreras de acceso

cultural.

1.1.1. El cine como problema de analisis historico

Dentro del campo de la produccion artistica de las industrias culturales, se encuentra el cine.
Este espectaculo artistico inicid con fines cientificos y desde tiempos remotos hubo intentos
de crear y reproducir imagenes en movimiento. Durante el siglo XIX y principios del XX se
crearon diversos aparatos destinados a alcanzar tal objetivo: el zootropo, el praxinoscopio, el
fenakitoscopio, entre otros. Solo algunos tuvieron éxito, entre ellos el cientifico Thomas Alva
Edison y su ayudante William Dickinson. Después de varios intentos, en 1894 crearon el
kinetoscopio, una caja de gran tamafo provista de un visor por el cual, de forma individual,
se podia observar una breve pelicula (Sifuentes, 2018, p. 44). Por sus caracteristicas, éste se

considera el primer aparato aproximado al cine.
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Pero no fue sino hasta diciembre de 1895, en Francia, cuando los hermanos Auguste
y Louis Lumiére, presentaron, con éxito, la primera exhibicion de su aparato llamado
“Lumiere”. A diferencia de Edison, los Lumiére lograron proyectar peliculas ante un publico
y no de forma individual. Pronto, los aparatos Lumiére se propagaron haciendo competencia

con el kinetoscopio de Edison.

Surgié asi un nuevo medio de comunicacion de masas, un producto cultural que
conllevo a nuevas practicas sociales. Pero mas alla del campo cultural, los estudiosos se
pronunciaron ante la proliferacion de los productos de dicha industria, atrayendo la atencion
de algunos especialistas quienes no perdieron oportunidad de realizar un estudio sobre los

nuevos medios.

Por otro lado, en el campo intelectual, en los afos setenta del siglo XX, la creencia
tradicional de que una investigacion histérica racional permite llegar a un conocimiento
auténtico del pasado construida con documentos oficiales, fue criticada por una nueva
generacion de tedricos de la historia influidos por el giro lingiiistico y cultural. Esta postura
se contraponia a la corriente positivista predominante del siglo anterior y al de su precursor,

Leopoldo Von Ranke, quien afirmaba que el pasado se encontraba en los documentos.

Estos interrogantes surgian en respuesta a los cambios globales mencionados por
Hobsbawm (1999), que transformaron la forma en que se percibia y comprendia el mundo
en el siglo XX (p. 9). El surgimiento de nuevos medios de comunicacién a finales del siglo
XIX y principios del XX, segiin Saiz Garcia (1996), gener6 nuevas fuentes para el estudio
historico. Estos materiales son cruciales para que los investigadores analicen la realidad en

sus diversas dimensiones: sociologica, econdmica, cultural, politica, entre otras (p. 133).
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(Como integrar los nuevos medios que surgian, como la fotografia, la radio, el cine y
la television al estudio cientifico? Los especialistas afines a estos nuevos medios comenzaron
a desarrollar teorias y metodologias para legitimar su validez cientifica. Se percataron que
aglomerarlos bajo el concepto de “arte” no era suficiente, pues éste estaba lejos de
representar dichos medios. Estos no encajaban dentro de los canones o parametros del
término arte impuesto por la hegemonia a las bellas artes (pintura, arquitectura, escultura).
El concepto se volvid limitado; el arte se considero elitista y creado también por las elites, en
cambio, estos nuevos medios llegaban con mayor rapidez a la sociedad, sin distincion de

clase, eran repetibles y con mayor difusion.

Pronto se adopt6 el término “estudios visuales” evadiendo el término arte. En tal
sentido, los estudios visuales, interpretados y definidos por A. Walter y Chaplin (2002, citado
en Chicangana-Bayona, et.al, 2019), corresponden a un area de conocimiento que se ocupa
de aquellos objetos materiales, edificios € imagenes (artes visuales), mas los medios basados
en tiempos y actuaciones, producidos por el trabajo y la imaginacién humana (medios de
comunicacion de masas) que sirven para fines estéticos, simbolicos, rituales o ideoldgicos,

politicos y para funciones practicas, y que apelen al sentido de la vista de manera significativa

(p. 177).

Inicialmente, el cine fue relacionado a la historia del arte, estética y literatura. En un
inicio, fueron los mismos cinéfilos o entusiastas por el espectaculo quienes comenzaron a
problematizar sobre el tema. Pues, a pesar de su legitimacion, los historiadores se rehusaron
a considerarlo como fuente por tratarse de un espectaculo vulgar o artistico. Los especialistas

no consideraban al cine como una expresion cultural, y si como productos de la industria
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cultural ofrecidos a las masas en su conjunto, para incrementar el consumo masivo de estos

productos.

Entre los primeros tedricos sobre la relacion de historia y cine, estuvo el francés Marc
Ferro. Los trabajos del historiador, menciona Garcia Carriéon (2015), representaron la
introduccién en la historiografia francesa del cine como nueva fuente para el historiador (pp.
100-101). El francés afirmé que el analisis de las peliculas podia permitir descubrir
determinados aspectos que tradicionalmente quedaban ocultos para el historiador. Invitaba a
no buscar en éstas la imagen y confirmar el conocimiento de la tradicion escrita. En sintesis,
Ferro inclina su andlisis al estudio de los filmes y como éstos pueden auxiliar al historiador

para reescribir la historia.

En 1977, el francés Pierre Sorlin publicod su obra cumbre: “Sociologia del cine”. El
sociologo parti6 del estudio de las peliculas considerando a éstas como practicas; sefialé que
no solo deben estudiarse los temas o argumentos de los filmes, sino la organizacion del relato
y la puesta en accion del material visual y sonoro, teniendo en cuenta siempre el caracter
contingente y construido de la expresion filmica. Sorlin fue el primero en considerar el
contexto de produccion de las peliculas y su posicion dentro de la sociedad. Se dejé de
problematizar el contenido visual como elemento primordial para dar paso a las practicas

culturales.

Los historiadores de la cultura entonces tomaron conciencia del valor de la imagen
visual como documento para el estudio de las sociedades del pasado y del presente, y se
percataron de que pueden proporcionar informacion sobre las précticas sociales, culturales,

politicas, religiosas o econdmicas de épocas determinadas teniendo como soporte los
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documentos historicos (Chicangana-Bayona, et.al., 2019, p. 180). La cuestion central:

problematizar a través de los filmes.

1.1.2. Una historia social de los publicos

La gran cantidad de estudios relacionados con el analisis de peliculas ocasiond la necesidad
de indagar en nuevos paradigmas. Segin Garcia Carrion (2015), la caracteristica principal de
los estudios del cine fue centrarse exclusivamente en un unico lado de la proyeccion
cinematografica, el de la pelicula, olvidando su otro espacio, el del espectador (p. 109). Si
bien, Sorlin considero el estudio del filme incrustado dentro de la sociedad y su relacion con

la produccion, no dejé de centrarse en el filme.

Desde los aios noventa, sefiala Chapman (2013, citado en Garcia Carrion, 2015), los
especialistas comenzaron a reflexionar sobre la relacion de historia y cine, incorporado al
espectador y su experiencia a su agenda de investigacion (p. 100). Los protagdnicos: la
audiencia y sus rituales de consumo, confluyendo aspectos como el contexto historico,
politico, econdémico, las salas de cine, su evolucidn, la proyeccion de determinadas peliculas

y el consumo de cada publico (Meers, ef al, 2014, p. 713).

Se comenzo a teorizar y repensar no en los medios de comunicacion en si mismos o
desde los medios, sino, como menciona Martin Barbero ([1984], citado en Zubieta, 2000),
desde las articulaciones entre practicas de comunicacidon, movimientos sociales, las
diferentes temporalidades y la pluralidad de matrices culturales. Para el autor, ya es

impensable cualquier analisis de la cultura de masas y de los medios de comunicacion, que
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partan del esquema teorico que identifique el polo de la emision con los dominadores y el de

la recepcion con los dominados (p. 225).

El objetivo fue desafiar la comprension de los publicos como sujetos pasivos en la
oscuridad de una sala, construidos por el aparato cinematografico o por textos filmicos, y
concebir la asistencia al cine como un acto social llevado a cabo por sujetos historicos,
situados en un momento cultural y social determinado, y activos, que entran en relaciéon con
las peliculas y con otras personas. Contar una historia cultural y social mas amplia y amorfa,
mas alla del filme, que ayudara a comprender las tendencias, factores o condiciones que
expliquen la cultura cinematografica de un lugar. A este nuevo paradigma los tedricos lo

denominaron, posteriormente, “nueva historia del cine”.

Este enfoque considera los significados culturales y sociales de la asistencia al cine
en diferentes épocas y estd basado en experiencias cotidianas, pues segin Maltby (2004), la
inclusion de experiencias muestra detalles mas concretos que complementan la microhistoria
(p. 13). Mediante un analisis historico de la recepcion con publicos pertenecientes a distintos
grupos de edad y nivel socioecondmico, se pretende comprender la cultura cinematogréafica
de un lugar determinado logrando construir una reflexién acerca de los factores que la

determinaron.

1.2. Desnaturalizando a los publicos cinematograficos

El advenimiento del cine como parte de las industrias culturales, coincide con los procesos
de modernizacidon que se mencionaron anteriormente. Su desarrollo y expansion como oferta

cultural, logré que el cine se dejara de estudiar y percibirse como un arte, legitimando la
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importancia de pensar en el cine como un producto cultural que implica una practica de

accCeso y consumo.

En este contexto de modernidad y de desarrollo de dichas industrias, la explotacion
comercial y circulacion publica de los bienes culturales, entendidos como objetos o
productos, su reproductividad y accesibilidad origind una reestructura en el campo de la
produccion cultural. Retomando el concepto de campo, para el socidlogo Pierre Bourdieu
(1998), es un espacio de fuerzas posibles, que se ejercen sobre todos los cuerpos que pueden
entrar en ¢él; es un campo de luchas, y cabe, en este sentido, compararlo con un juego: las
posesiones, es decir el conjunto de las propiedades incorporadas, incluyendo la elegancia, el
desahogo o incluso la belleza, y el capital bajo sus diversas formas, economica, cultural,
social, constituyen bazas que impondran tanto la manera de jugar como el éxito en el juego
(p-29). En este sentido, Garcia Canclini (2009) menciona que, el campo cultural es un espacio
capaz de imponer su logica propia a las determinaciones externas que son reestructuradas en

proporcioén al grado de autonomia del campo (p. 278).

En otras palabras, el campo se entiende como un espacio "autonomo" donde se
establecen relaciones de poder, resaltando que cada campo posee sus propias normas,
estructuras y formas de capital que son valoradas en su contexto. Es un ambito de
confrontacion donde se disputan recursos y capitales. La lucha por el reconocimiento
determina la posicion de los individuos en la estructura social. Bourdieu utiliza este concepto
para analizar como las dindmicas de poder y las contiendas por el capital influyen en el
comportamiento y las précticas de los actores sociales. Asi, el campo se convierte en un

marco que permite comprender como se generan y mantienen las desigualdades.
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Este proceso historico generd la desvinculacion de las creaciones artisticas y las
antiguas instituciones de poder, como la Iglesia o el mismo Estado, generando una
automatizacion gradual del campo. Entre estos bienes culturales comenzaron a distinguirse
procesos por los cuales ciertos productos se convierten en ofertas culturales, ciertos sujetos
en publicos y otros en agentes productores de las obras, el valor de las obras y de las

habilidades para relacionarse con ellas (Rosas Mantecon, 2009, p. 179).

El cine, menciona Angel Botero (2015), se concibe como un producto cultural pues
es producido en un campo como el artistico. Este es resultado de la aplicacion de las reglas
propias del campo artistico y, por lo tanto, ocupa un lugar determinado en la estructura de

posiciones de ese campo, en este caso, un campo legitimo (p. 10).

Para Assusa (2013), el campo cinematografico esta sujeto no solo a procesos de
racionalizacion, profesionalizacion, institucionalizacidon y autonomizacion, sino también a la
dindmica estructural-relacional de un sistema de posiciones ocupadas por una diversidad de
actores: productores, realizadores, exhibidores, criticos, espacios de formacion académica,
técnica y publico (p. 94). Este ultimo, el publico, dentro del campo y sus articulaciones, es

uno de los temas de estudio poco frecuentes.

De acuerdo con Darias (1999), el concepto de publico se origina a finales del siglo
XVII, precisamente con el desarrollo de la prensa. Desde esta perspectiva, el término publico
se empled desde un enfoque politico para designar al “lector” quien fue en contra de la
posicion del absolutismo. Surge lo que Habermas (1986) denomina la opinion publica:
“publica llamamos a aquellas organizaciones que, en contraposicion a sociedades cerradas,
son accesibles a todos” (p. 41). Pero para Habermas (2002, citado en Rosas Mantecon, 2017)

no fue sino hasta que los bienes culturales se hicieron publicos, esto es, que comenzaron a
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ser producidos para el mercado y mediados por ¢él, que en su calidad de mercancias se
tornaron universalmente accesibles (p. 25). El concepto publico comenzo6 a emplearse desde
una vision diferente conforme a la evolucion de los medios de comunicacion. Para Darias
(1999) el concepto de publico, desde el campo cinematografico, no es mas que el consumidor

cultural.

En esta cultura de masas, el ptblico, en calidad de consumidor adquiere, consume y
dirige permanentemente los bienes culturales que el mercado le ofrece. La oferta se dirige a
un grupo infinito de personas desconocidas, quienes se enteran y generan expectativas, se
desarrolla una interaccion con historias personales y sociales respondiendo a diversas
interpelaciones. Los espacios se abren a la asistencia a cualquier persona. Estos se congregan

de manera voluntaria en torno a una oferta y su rol depende y es producto de esa oferta.

Ser parte del publico, enfatiza Warner (2012), no requiere mas que una participacion
minima, la atencion, pues al congregarse ante un mensaje en comuin, comparten esa atencion
(p.81). El publico ocupa una posicion fundamental en el campo cinematografico. Su gusto y

consumo pueden influir en la posicion de las producciones filmicas y los cineastas.

Para comprender la formacion de los publicos se retomd el concepto de
desnaturalizacion aplicado a los publicos por Rosas Mantecon. Para la autora, desnaturalizar
a los publicos, implica reconocer que han sido construidos y explorar los procesos que los
originaron. Historiar su vinculacion con los productos culturales, analizando sus relaciones
con otros agentes sociales y con diversos espacios y soportes. Transcender el estudio del
acceso cultural y conectarlo con el contexto social mas amplio. Ser publico no se restringe a

una préctica. Se trata de una categoria que no nombra solo sujetos empiricos sino un modo
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de existencia, una forma de agrupamiento que se vuelve un referente identitario y de

pertenencia (Rosas Mantecon, 2023, p. 20).

1.2.1. El campo cinematografico y el rol de los publicos

Desde esta perspectiva, comprender la formacién de los publicos como comunidad y no como
sujetos individuales, lleva a aterrizar al enfoque socioldgico de Emile Durkheim en su obra
“Las reglas del método sociologico” (1895). Mas alla de establecer los principios de la
sociologia como disciplina, busca comprender los hechos sociales como realidades externas
al individuo, con un caracter coercitivo. Segin Grondona (2008), estos hechos sociales
conformanun “fodo sui generis” que, por su naturaleza colectiva, se impone a los individuos.
De esta manera, los hechos sociales son formas de hacer, actuar, pensar y sentir que presentan
la importante propiedad de existir independientemente de las consciencias individuales (pp.
4-5). Durkheim ([1895] 2001) identifica cuatro niveles de cristalizacion de los hechos

sociales (pp. 42-52):

e Las corrientes sociales, tipicas de los individuos reunidos “en masa” (réunis en foule).
Durkheim enfatiza en el ejemplo de las asambleas donde los grandes movimientos de
entusiasmo, de indignacién, de piedad, que se producen, no se originan en ninguna
conciencia particular. Vienen a cada persona del exterior, y son capaces de arrastrarlas
aun contra su deseo.

e Movimientos de opinidon, mas duraderos, que se producen sin cesar en el entorno, sea
en toda la extension de la sociedad, en circulos mds restringidos, sobre materias

religiosas, politicas, literarias, artisticas, etc.
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e Corrientes de orden fisioldgico, los hechos que han suministrado su base, las maneras
de hacer, como ejemplo Durkheim retoma la postulacion de una regla juridica.

e Fendmenos morfologicos, son expresiones del maximo grado al que son sensibles los
hechos sociales. Durkheim aludia por fin a las maneras de ser colectivas, o hechos

sociales de orden, identificandolos como el sustrato de la vida colectiva.

Estas formas sociales ejercen presion sobre el individuo de diversas maneras -sociales, de
opinién, fisiologicas o morfologicas-. A través de esta coercion se configuran moldes

colectivos que llegan a establecerse y reproducirse en la vida social:

Las reglas del método son a la ciencia lo que las reglas de derecho y de las costumbres
son a la conducta; dirigen el pensamiento del sabio de la misma manera que las

segundas gobiernan las acciones de los hombres (Durkheim, 2007 [1893], p. 386).

Asi, los publicos pueden entenderse como un hecho social: construcciones colectivas que
surgen en un contexto determinado y que inciden en las formas en que los sujetos participan
de la vida cultural. En este marco, el concepto de campo cinematogrdfico es fundamental. Es
en este espacio donde se negocian significados, normas culturales y valores. Los publicos no
solo consumen productos culturales, sino que participan activamente en la creacion de

sentidos dentro de un entramado social y simbdlico.

Desde una perspectiva macro, Erving Goffman ofrece herramientas analiticas para
comprender como los individuos actian dentro de este campo. A través de su teoria de la
dramaturgia, Goffman conceptualiza la vida social como una representacion escénica. Segin

Rizo Garcia (2011), los sujetos, en interaccion, adoptan roles y gestionan sus expresiones
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para influir en la percepcion del otro, construyendo lo que Goffman denomina fachada. Esta

fachada incluye expresiones verbales, gestos, objetos, vestimentas y elementos del entorno

(p. 6). De esta manera, el sujeto no actua de forma aislada, sino en funcion del marco de

interpretacion social o frame, que delimita las expectativas del comportamiento. Segin

Snow (1986), estos marcos son esquemas que permiten interpretar, identificar y dar sentido

a la experiencia (p. 464).

Relacionada con esta idea, Henri Lefebvre sefiala que el espacio social no es un

escenario pasivo, sino una construccion activa que se produce mediante tres dimensiones

(2013, p. 92):

a)

b)

La préctica espacial, que engloba produccion y reproduccion, lugares especificos y
conjuntos espaciales propios de cada formacion social; practica que asegura la
continuidad en el seno de una relativa cohesion. Por lo que concierne al espacio
social, a la relacion con el espacio de cada miembro de una sociedad determinada,
esta cohesion implica a la vez un nivel de competencia y un grado especifico de
performance. Espacio percibido: rutinas y practicas concretas.

Las representaciones del espacio que se vinculan con las relaciones de produccion, al
orden que imponen y, de ese modo, a los conocimientos, signos, codigos y relaciones
frontales (espacio concebido).

Los espacios de representacion, que expresan (con o sin codificacion) simbolismos
complejos ligados al lado clandestino y subterraneo de la vida social, pero también al
arte (que eventualmente podria definirse no como codigo de espacio, sino como

codigo de los espacios de representacion), es decir, su dimension simbolica.
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Asi, el espacio del cine, la sala, el entorno y las rutinas, se convirtieron en un escenario
simbdlico donde se construyen y representan roles. La fachada del individuo, segin
Goffman, se articula con el espacio vivido y concebido, lo que permite o restringe formas de

comportamiento.

Esta interiorizacion del rol es posible a través de la socializacion, que para Talcott
Parsons es el mecanismo por el cual el individuo aprende motivaciones y orientaciones
funcionales para asumir expectativas sociales (Turkel, 1990, p. 615). Esta socializacion
incluye mecanismos como imitacion, identificacion y refuerzo, que permiten al sujeto

aprender valores y participar en roles dentro del campo social.

Un componente esencial en este proceso es la ritualidad, entendida como practica
social que estructura y refuerza la interaccion. Influido por Durkheim, Goffman considera
que los rituales organizan la vida cotidiana y dan sentido a la experiencia social (Medina,
2021, p. 32). Durkheim ya habia sefialado en su obra Las formas elementales de la vida
religiosa (1912), que los rituales son fundamentales para la cohesion e identidad colectivas.
En esta linea, Collins (1996, citado en Lopez Lara, 2005) destaca que los rituales generan

creencias colectivas que reflejan la estructura social (pp. 64-65).

Los rituales retinen a las personas en torno a actividades compartidas, manteniendo
y reforzando normas. Sobre esta idea, Goffman entiende que la vida cotidiana est4d compuesta
y organizada a partir de una ritualidad que incide de forma directa sobre las relaciones
sociales, pautandolas y haciendo la interaccion asumible para todos los participantes (Rizo

Garcia, 2011, p. 32).
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Arnold Van Gennep, en su obra Los ritos de paso (1909), analizdé como los rituales
marcan transiciones en la vida del individuo y cumplen funciones esenciales en la
reproduccion social. Segin Lopez Lara (2005), estos rituales permiten reorganizar relaciones
sociales, transmitir normas y valores, y adaptarse a transformaciones culturales (p.76). En
consecuencia, los rituales no son estaticos, sino que evolucionan en respuesta a cambios

sociales, incorporando nuevos elementos y practicas.

Los rituales pueden adaptarse y transformarse para satisfacer las necesidades y
demandas cambiantes de la comunidad. Ademas, los rituales pueden incorporar influencias
externas y elementos de otras culturas a medida que las sociedades se encuentran en contacto

con diferentes tradiciones.

Los conceptos analizados permiten comprender que los publicos no son entidades
aisladas, sino agentes sociales dinamicos, formados por medio de hechos sociales, espacios
simbdlicos, procesos de socializacion y rituales. En el campo cinematogréfico, ser publico

implica mas que consumir una oferta cultural.

La experiencia de asistir al cine constituye una practica social cargada de significados.
En este contexto, los publicos internalizan normas de comportamiento, negocian formas de
interaccion y participan en rituales culturales que refuerzan la cohesion social. Como sefiala
Rosas Mantecon (2023), el rol de publico se convierte en un referente identitario, en el que

se actua, se interviene y se transforma tanto la vida individual como el entorno social (p. 57).

El rol de publico refleja la aceptacion de una practica cultural, asistir al cine, a través
de la internalizacion de normas y valores. En el espacio de exhibicidon cinematografica se

negocian comportamientos socialmente aceptables, modos de conducta e interpretaciones
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simbdlicas que orientan la interaccion social y favorecen la integracion del sujeto a la
comunidad. Este proceso de internalizacion, regulacion e interaccion no ocurre de manera
espontanea, sino que se estructura a partir de acuerdos socialmente construidos que orientan
la conducta de los sujetos. Es precisamente a este conjunto de acuerdos a lo que esta

investigacion denomina pactos de socializacion.

1.2.2. Pactos de socializacion de los publicos cinematograficos

El andlisis de los publicos cinematograficos requiere partir de un concepto que permita
comprender como se estructuran los comportamientos, las normas y las formas de interaccion
en espacios culturales especificos. En este sentido, se propone el concepto de pacto de
socializacion, entendido como el conjunto de acuerdos, explicitos e implicitos, sobre normas,
valores y pautas de comportamiento que organizan la participacion de los individuos en

determinadas practicas sociales.

Estos pactos no implican necesariamente una conciencia plena por parte de los
sujetos, sino que operan como formas de regulacion social interiorizadas a lo largo de la
trayectoria cultural de los individuos. Pueden entenderse como parte del mundo social que
los sujetos asumen e incorporan mediante los procesos de socializacion. Como sefiala Berger
y Luckmann (2003), el individuo asume un mundo social que preexiste a su experiencia,
interiorizando progresivamente normas, valores y formas de comportamiento a partir de su
interaccion con otros (p. 163- 185). En el ambito cinematografico, esto significa que los
espectadores aprenden, progresivamente, como comportarse en una sala de cine y cdmo

interactuar con otros espectadores.
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En este marco, el uso del término “pacto” no es casual. Mas alla de referirse a una
experiencia, el concepto enfatiza la existencia de acuerdos implicitos que estructuran la
relacion entre los sujetos y las practicas culturales. Eliseo Verdn (1985) senala que a través
de la relacion entre los discursos y sus lectores se construye a partir de un contrato que se
articula con sus expectativas, motivaciones e intereses, estableciendo un vinculo especifico
entre el soporte y su lectura (p. 2). En este sentido, hablar de “pacto” supone reconocer que
la participacion cultural estd mediada por reglas socialmente aprendidas que orientan tanto

la interpretacion como el comportamiento de los publicos.

A partir de esta perspectiva, los pactos de socializacion pueden observarse en
distintos niveles de concrecion dentro del campo cultural. En el contexto de las industrias
culturales, estos se articulan con formas especificas de relacion entre los sujetos y los bienes
simbolicos, dando lugar a los denominados pactos de consumo. Estos pueden entenderse
como acuerdos implicitos entre los publicos y los productos culturales que orientan las
formas de acceso, interpretacion y apropiacion de dichos bienes, no solo en funcidon de su
contenido, sino también de las condiciones sociales, espaciales y culturales en las que ocurre

la experiencia de consumo.

El término pacto de consumo, también denominado contrato de lectura fue
desarrollado por Verén a partir de la teoria de la enunciacion de Emile Benveniste, con el
objetivo de analizar la relacion entre los medios de comunicacion y sus receptores. Como
desarrolla Zalba (2003), los medios construyen dispositivos discursivos que presuponen
determinados destinatarios y proponen modos especificos de interpretacion. Todo acto

3

enunciativo implica una relacion intersubjetiva estructurada entre un “yo” (instancia de

enunciacion) y un “tu” (destinatario), configurando un contrato enunciativo basado en
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elecciones discursivas, formato, soporte, tono o estrategias narrativas, que anticipan un tipo
particular de receptor (Veron, 1999, citado en Zalba, 2003, p. 142- 143). De este modo, el

pacto de lectura funciona como un acuerdo tacito que orienta la interpretacion del mensaje.

Dentro de estos pactos de consumo emerge una dimension especifica vinculada a la
finalidad de la experiencia o campo cultural: el pacto de entretenimiento. Este puede
definirse como el acuerdo mediante el cual el publico acepta participar en una experiencia
orientada al disfrute, la emocidn o la evasion. Este pacto supone la disposicion del espectador
a suspender momentaneamente la incredulidad, concentrar su atencion en la narracion y
aceptar las convenciones propias del relato (Rosas Mantecén, 2017, p. 72). Como sefiala
Christian Metz (2001), en el caso del cine, este opera a partir de una forma particular de
creencia que permite al espectador involucrarse emocionalmente con la ficcidon sin perder

conciencia de su caracter representacional (p. 55- 56).

No obstante, el pacto de entretenimiento no se limita a la relacion entre espectador y
narracion, sino que involucra disposiciones corporales, temporales y sociales que estructuran
la experiencia de asistir al cine. En este sentido, la practica de ir al cine implica aceptar
determinadas reglas: el anonimato de la asistencia, la coexistencia de publicos diversos en
un mismo espacio, la oscuridad de la sala, el comportamiento autocontrolado de los
espectadores y la participacion en un espectaculo programado previamente (Rosas Mantecon,

2023, p. 28).

Cuando estos acuerdos se sitlan en el espacio concreto de la exhibicion filmica,
adquieren una forma especifica que puede denominarse pacto cinematografico. Este remite
al conjunto de normas, habitos y expectativas que regulan la experiencia colectiva en la sala
de cine: el silencio relativo, la orientacion de la mirada hacia la pantalla, el respeto por la
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proyeccion y por los otros espectadores, asi como la aceptacion de una temporalidad

compartida.

El pacto cinematografico es el resultado de wun proceso historico de
institucionalizacion de la experiencia filmica. Durante los primeros anos del cine, las
practicas de asistencia eran heterogéneas y ruidosas; sin embargo, la consolidacion de la
industria cinematografica y la formalizacion de las salas de exhibicion establecieron
progresivamente normas de comportamiento que terminaron por naturalizarse. De este
modo, lo que en un inicio fueron reglas explicitas se transformaron en héabitos socialmente

interiorizados.

Desde esta perspectiva, el pacto cinematogrdfico puede entenderse como una
manifestacion concreta de los pactos de socializacion en un espacio cultural especifico. A
través de €l, se regulan comportamientos, se establecen limites y se promueven formas de
interaccion colectiva, evidenciando que los publicos no solo consumen productos culturales,

sino que participan en procesos mas amplios de socializacion.

No obstante, estos pactos no son homogéneos ni permanentes. Por el contrario, se
transforman historicamente en funcién de cambios tecnologicos, culturales y sociales. Las
practicas de acceso cultural son dindmicas y socialmente situadas, lo que impide hablar de

un unico pacto de socializacion cinematografica (Rosas Mantecén, 2023, p. 21).

En este sentido, uno de los problemas recurrentes en el estudio del publico radica en
su conceptualizacidn en singular, lo cual invisibiliza la diversidad de experiencias culturales.
En realidad, existen publicos multiples, con distintas trayectorias, motivaciones y formas de

participacion. Como afirma Coelho (2000):
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No existe un publico de arte sino publicos de arte. El publico se compone de
una variedad de conjuntos que tiene, cada uno, una motivacion, un objetivo

propio y un comportamiento especifico (p. 419).

Asi, hablar de publicos cinematograficos implica reconocer la existencia de diversos pactos
de consumo, entretenimiento y socializacion, negociados e interiorizados en funcidon de
factores como la clase social, el capital cultural, la edad, el género o el contexto geografico.
Adoptar una practica cultural, como asistir al cine, implica aceptar, reproducir o incluso

desafiar las normas que estructuran dicha experiencia.

Esta diversidad de publicos también expresa relaciones de diferenciacion social en el
acceso y las formas de apropiacion de los bienes culturales. En este sentido, Pierre Bourdieu
(1998) sostiene que por el hecho de que su apropiacion supone unas disposiciones y unas
competencias que no estan distribuidas universalmente [...], las obras culturales constituyen
el objeto de una apropiacion exclusiva, material o simbolica (p. 225). Desde esta perspectiva,
las practicas de asistencia al cine no dependieron Unicamente de la disponibilidad de salas o
de la oferta cinematografica, sino también de las disposiciones culturales, econdmicas y
sociales que condicionaban su apropiacion. De esta forma, los distintos pactos que
estructuraban la experiencia cinematografica variaban segun las trayectorias y recursos de
los publicos, contribuyendo a la reproduccion de formas de distincion y desigualdad en el

disfrute del espectaculo cinematografico.

1.3. Diversificacion de los pactos de socializacion y distincion social

Al hablar de los publicos cinematograficos, suele asumirse que se trata de grupos

homogéneos que comparten caracteristicas similares en cuanto a consumo, normas y valores.
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Esta perspectiva conlleva la idea de que existe un Unico pacto de socializacion, constante en
el tiempo y comun a todos los grupos, sin considerar las variaciones contextuales, historicas
o sociales que pueden afectar estas practicas. No obstante, como sefiala Robert Merton
(1992), los grupos de referencia actian como marcos para moldear actitudes, valoraciones y
conductas de los individuos, funcionando como modelos sociales que orientan

comportamientos (p. 313).

Si bien los publicos pueden compartir ciertos espacios o experiencias, como las salas
de cine, asumir que todos operan bajo los mismos valores y normas resulta una vision
reduccionista. La experiencia cinematografica ha evolucionado, y con ella, las formas de
socializacion, consumo y acceso a los productos culturales. Factores como el avance
tecnologico, la proliferacion de plataformas de exhibicion y los cambios sociales han
diversificado profundamente la relacion de los publicos con el cine. Esta transformacion
requiere reconocer la pluralidad de pactos de socializacion que coexisten y se negocian dentro

del campo cinematografico.

En este contexto, es clave abordar como los publicos generan formas de distincion
social a través de sus practicas culturales. Estas distinciones no siempre son deliberadas, sino
que operan de forma latente. Parsons (1951) denomina funciones latentes a aquellos efectos
no intencionados de las practicas sociales que, sin embargo, contribuyen al mantenimiento
del orden social (p. 442). Asi, ciertas normas, valores o formas de consumo cinematografico
pueden reforzar estructuras sociales preexistentes, al tiempo que legitiman diferencias

simbdlicas entre grupos.

Uno de los conceptos fundamentales para comprender estos mecanismos es el de

habitus, propuesto por Bourdieu. Lejos de entender las elecciones como decisiones
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completamente racionales o individuales, Bourdieu (1998) argumenta que las practicas
culturares estan profundamente estructuradas por disposiciones internalizadas, producto de
condiciones sociales especificas (p. 382). Estas disposiciones, los habitus, se construyen de
manera inconsciente a partir de la historia familiar, el entorno educativo, la clase social y la
posicion jerarquica del individuo en un determinado campo social (Ocampo Garcia y

Andrade Lopez, 2019, pp. 2-3).

El habitus no es solo una predisposicion para actuar de cierta manera, sino también
un esquema que guia los gustos, preferencias estéticas y estilos de vida. Se forman a través
de la socializacion primaria, principalmente en la familia, y se reproduce en instituciones
como la escuela o los medios de comunicacion (Araya Jiménez y Villena Fiengo, 1994, p.
232). Esto explica por qué la apreciacion de ciertos productos culturales, como el cine de
autor o de arte, suele esta condicionada por el capital cultural heredado, en lugar de responder

a una eleccion libre y descontextualizada.

El habitus es el resultado de un proceso educativo formal y no formal que se desarrolla
en espacios socialmente definidos; estos espacios configuran al individuo y, a su vez, son
redefinidos por €l de acuerdo con la posicidn jerarquica que ocupa dentro de dicho espacios
o subcampo. La posicion social en que se ubique el agente social estd definida,
principalmente, por su capital cultural® y por su capital econémico’, y es desde alli que la

mentalidad del agente convertido en habitus, se transforma en un dispositivo estratégico

2 Acumulacidn primitiva del capital cultural como monopolizacion total o parcial de los recursos simbélicos de
la sociedad, religion, filosofia, arte, ciencia, por intermedio de la monopolizaciéon de los instrumentos de
apropiacion de esos recursos (escritura, lectura y otras técnicas de desciframiento) en lo sucesivo conservados
en textos y ya no mas en las memorias (Bourdieu, 2011, p. 77).

3 Directa e inmediatamente convertible en dinero, y resulta especialmente indicado para la institucionalizacion
en forma de derechos de propiedad (Bourdieu, 2001, p. 135).
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desde el que evoca y ejerce su practica social, en las diferentes acciones cotidianas (Ocampo

Garcia y Andrade Lopez, 2019, p. 2).

Para Bourdieu, el consumo cultural constituye un espacio clave para la construccion
y reproduccion de las clases sociales. No solo es relevante la participacion en las relaciones
de produccidn, sino también la forma en que se simbolizan y legitiman las diferencias a través
de los gustos, los espacios habitados, las trayectorias escolares y las redes sociales (Rosas

Mantecon, 2023, p. 72). Bourdieu (1998) explique que:

El conjunto de agentes que se encuentran situados en unas condiciones de existencia
homogéneas que imponen unos condicionamientos homogéneos y producen unos
sistemas de disposiciones homogéneas, apropiadas para engendrar unas practicas
semejantes y que poseen un conjunto de propiedades comunes, propiedades
objetivadas, a veces garantizadas juridicamente (como la posesion de bienes o
poderes) o incorporadas, como los habitus de clase (y, en particular, los sistemas de

esquemas clasificadores) (p. 100).

El gusto es una disposicion, adquirida, para diferenciar y apreciar; como dice Kant, o, si se
prefiere, para establecer o para marcar unas diferencias mediante una operacion de distincion
que no es un conocimiento distinto, en el sentido de Leibniz. Puesto que asegura el
reconocimiento (en el sentido ordinario del término) del objeto sin implicar el conocimiento

de los rasgos distintivos que lo definen en propiedad (Bourdieu, 1998, p. 477).

Esté logica se manifiesta claramente en los publicos cinematograficos. Por ejemplo,

un individuo que crecidé en un entorno donde se valoraba el cine de arte probablemente
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desarrolle una preferencia por este tipo de peliculas, reforzando su capital cultural y
distinguiéndose simbolicamente de otros publicos. De este modo, el habitus moldea las
elecciones estéticas, las practicas de asistencia y los espacios culturales frecuentados,

generando pactos de socializacion diferenciados segun el grupo social al que pertenezca.

Estos pactos no solo reflejan normas y valores compartidos, sino que también
jerarquizan practicas culturales, delimitando qué formas de consumo son consideradas
legitimas, deseables o prestigiosas. En este sentido, como sefialan Ocampo Garcia y Andrade
Lopez (2019), los habitus revelan, sin necesidad de verbalizacion, quiénes son los agentes

sociales, su trayectoria, capitales y estilos de vida (p. 3).

Asi, los publicos cinematograficos pueden analizarse desde sus précticas culturales
diferenciadas, las cuales generan pertenencias simbdlicas y procesos de exclusion. Esta
exclusion no siempre es evidente, pero puede manifestarse en la validacion desigual de los
gustos, el acceso diferenciado a las salas de cine o el reconocimiento cultural de ciertas
practicas. Como plantea Bourdieu (1998), la relacion con los productos culturales revela

estructuras de poder y desigualdad que atraviesan la vida cotidiana (p. 393).

El cine, actia como un escenario de socializacion simbdlica, donde se reproducen
jerarquias, se afirman identidades y se negocian pactos de socializaciéon. Comprender esta
dinamica implica superar la nocion homogénea de “el publico” y asumir la complejidad de
los publicos como formaciones sociales multiples, atravesadas por relaciones de poder,

capitales y habitus diferenciados.
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1.3.1. Acceso cultural, desigualdad y estratificacion social

En el analisis de los publicos cinematograficos, resulta pertinente considerar el concepto de
anomia especialmente al abordar grupos de referencia y los patrones de comportamiento que
éstos validan. Segun Durkheim (2012), la anomia describe una situacion social caracterizada
por la ausencia o debilitamiento de normas y valores, lo que genera desorientacion,
desconexion y una pérdida de integracion entre los individuos (p. 310). En el contexto
cultural, y particularmente en el &mbito cinematografico, la anomia se manifiesta cuando los
individuos se sienten alejados de los pactos de socializacion tradicionales, lo que puede
derivar en una crisis de identidad cultural, fragmentacion social y en la busqueda de nuevos

significados colectivos.

En estos escenarios, los publicos pueden experimentar vacios simbolicos en sus
précticas culturales. Aqui adquieren relevancia las funciones latentes que, como indica
Parsons (1951), son efectos no intencionados pero funcionales para el orden social. En este
sentido, los pactos emergentes no solo reconfiguran las practicas culturales, sino que también
posibilitan nuevas formas de cohesion social. El habitus como disposicion socialmente
construida (Bourdieu, 1998), condiciona con quién se relacionan los sujetos y como se
integran culturalmente, ya que las personas tienden a vincularse con quienes comparten
niveles similares de conocimiento y formas de comportamiento (Rosas Mantecén, 2017, p.

77).

Esta reconfiguracion puede dar lugar a nuevas comunidades simbolicas y, al mismo
tiempo, reforzar la estratificacion social, evidenciando cdémo algunos publicos desafian

normas establecidas en los espacios de exhibicion en busca de alternativas culturales que se
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ajusten a sus trayectorias y expectativas. Estas tensiones se articularan con el conflicto de rol,
conceptualizado por Merton (1957), como el enfrentamiento entre las expectativas impuestas

por un grupo y la identidad individual del sujeto (p. 90).

Por ejemplo, un individuo con bajo capital cultural que internalizd practicas
tradicionales puede experimentar incomodidad o presidon al integrarse a un grupo de
referencia que valora el consumo de alta cultura, como el cine de autor. Esta situacion genera
disonancia interna: el deseo de pertenecer se ve obstaculizado por la falta de recursos,
conocimientos o capitales necesarios para acceder plenamente a dichos espacios. En algunos
casos, esto implica renunciar a elementos identitarios propios, provocando la pérdida de

sentido cultural.

Estas dindmicas revelan cémo las relaciones de poder y privilegio influyen no solo
en el acceso de recursos culturales, sino también en la conformacion de identidades y en la
reproduccion de jerarquias simbdlicas dentro del campo cultural. Los pactos de socializacion,
en este marco, no solo regulan la interaccion dentro de los grupos, sino que también definen
qué practicas se consideran legitimas y quiénes tienen derecho a ocupar ciertos espacios

culturales.

Esta perspectiva contradice la nocién de que la cultura de masas promueve una
democratizacion cultural. Si bien diversos grupos sociales pueden tener contacto con
productos culturales, no todos cuentan con las mismas condiciones de acceso. Como advierte
Rosas Mantecon (2023), se suele asumir que las ofertas culturales son atractivas por si

mismas; sin embargo, solo acceden a ellas quienes poseen el capital cultural necesario, los
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recursos econdémicos o quienes se sienten interpelados por dichas propuestas. Quedan fuera

quienes no las conocer, no pueden costearlas o no las perciben como significativas (p. 86).

En esta misma linea, Adorno y Horkheimer sostienen en “La dialéctica de la
[ustracion” (1998 [1949]) que las diferencias dentro de la industria cultural no responden a
la diversidad real de intereses, sino a un sistema de clasificacion artificial de consumidores,

que reproduce la jerarquia social a través de productos culturales diferenciados:

Distinciones enfaticas, como aquellas entre peliculas de tipo A y B o entre historias
de semanarios de diferentes precios, mas que proceder de la cosa misma, sirven para
clasificar, organizar y manipular a los consumidores. Para todos hay algo previsto, a
fin de que ninguno pueda escapar; las diferencias son acufiadas y propagadas
artificialmente. El abastecimiento del piiblico con una jerarquia de cualidades en serie
sirve solo a una cuantificacion tanto mas compacta. Cada uno debe comportarse, por
asi decirlo, espontaneamente de acuerdo con su nivel, que le ha sido asignado
previamente sobre la base de indices estadisticos, y echar mano de la categoria de

productos de masa que ha sido fabricada para su tipo (p. 168).

En efecto, los pactos de socializacién estan condicionados por el habitus, que refleja los
capitales que los sujetos poseen. En grupos con alto capital cultural, los pactos tienden a
valorar actividades consideradas “legitimas” o de prestigio, mientras que quienes carecen de
dichos recursos pueden ser excluidos simbdlicamente. Como sefiala Gayo (2013), los gustos
y practicas culturales estdn profundamente ligados a las condiciones sociales en que se

producen, convirtiéndose en herramientas de distintos tipos dentro del campo de la cultura

(p. 143).
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El consumo cultural, por tanto, no es solo funcional, sino expresivo. Segun Douglas
e Isherwood (1990), mencionan que, dentro del tiempo y el espacio de que dispone, el
individuo utiliza el consumo para decir algo acerca de si mismo, su familia, su localizacion
urbana y rural, esté de vacaciones o en su hogar. El consumo es un proceso activo en el que

continuamente se redefinen todas las categorias sociales (p. 68).

En este sentido, Sorlin (1985, citado en Assusa, 2013) sugiere que el consumo de
filmes nuevos, por ejemplo, unido al uso de otros objetos raros y costosos, seria un
instrumento de autodefinicion dentro del campo cultural del cine, en este caso, dentro del
subcampo de los publicos. Seguir las exclusivas, lo que también quiere decir conocer los
lugares donde se exhiben, estar familiarizado con los barrios en que se encuentran los grandes
cines, saber comportarse segun las reglas admitidas en las salas de estreno, equivaldria a

“clasificarse”, a asignarse simbolicamente una clase social (p. 113).

Bourdieu (1998) argumenta que los campos sociales tienen sus propias reglas y
jerarquias, que determinan quién tiene acceso a determinados recursos y oportunidades.
Aquellos con mayor capital, ya sea cultural, econémico o social, tienen mas probabilidades
de alcanzar posiciones privilegiadas en estos campos, mientras que sus contrapartes enfrentan
obstaculos. Retomando su concepto de enclasamiento, Bourdieu indica que cuando las
oportunidades y recursos en un campo estan distribuidos de manera desigual, se perpetian
las desigualdades existentes, atrapando a los grupos sociales en las mismas posiciones que

sus antepasados (p. 561).

La desigualdad en el acceso cultural trasciende a los individuos y a los grupos

sociales. Los publicos implicitos, conceptualizados por Rosas Mantecon como los destinarios
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ideales que las ofertas culturales imaginan y construyen, son vencedores de una serie de

barreras:

Han recorrido la distancia geografica que separa los lugares donde viven de los
espacios culturales, cuya distribucion concentrada e inequitativa los mantiene
alejados del ambito cotidiano de una buena parte de los habitantes de las ciudades y
los pueblos; pagaron su traslado y el precio del boleto, en los casos en los que no
podian gozar de alguna exencion; adquirieron, en su familia, comunidad y/o en la
escuela, un determinado capital cultural -ese conjunto de recursos, certificaciones,
conocimientos y habilidades que les permite acceder y disfrutar de lo que se ofrece-;
recorrieron la distancia simbdlica que aleja a muchos del patrimonio sacralizado en
museos o cines de arte, ambitos usualmente connotados como elitistas o de alta
cultura; organizaron de determinada manera su tiempo libre y dejaron el abrigo de sus

hogares (pp. 65- 66).

Sin embargo, quienes no forman parte del publico implicito*, sus posibilidades de acceso
enfrentan una jerarquizacion y estructuras de inequidad. Ademds de sumarse otros
obstaculos, estructurados por los flujos disimiles de la globalizacion: la desigual expansion
econdmica y comunicacional de las industrias culturales no beneficia equitativamente a
paises ni regiones, por lo que la produccion cultural de la mayoria de las naciones
dificilmente tiene acceso a las frecuencias, vitrinas, repisas, escenarios o pantallas locales,
regionales y globales. Por lo anterior, el ciudadano promedio no puede acceder a una

verdadera diversidad de bienes y servicios culturales.

* Grupos de referencia.

59



El estudio de los publicos cinematograficos revela la complejidad de los pactos de
socializacion y como éstos contribuyen a la perpetuacion de desigualdades culturales. La
influencia del Aabitus y las dinamicas de acceso cultural evidencian que el consumo no solo
refleja preferencias individuales, sino que también actian como un indicador de estatus
social. La desconexion de los pactos de socializacion tradicionales, junto con la anomia,
resaltan la necesidad de abordar las estructuras de poder que limitan el acceso a experiencias
culturales. En ultima instancia, esta realidad desafia la nocién de democratizacion cultural,
subrayando que no todos los grupos tienen las mismas oportunidades de participar en el
ambito cultural. De este modo, el analisis de los publicos cinematograficos a partir de los
pactos de socializacion permite comprender no solo sus practicas, sino también las

estructuras de poder y desigualdad que las atraviesan.

1.4.Conclusion del capitulo

El anélisis de los publicos cinematograficos desde una perspectiva sociocultural permite
cuestionar la idea de que el consumo cultural es un acto neutro o individual. Asistir al cine
implica practicas atravesadas por procesos de socializacion, diferenciacion y jerarquizacion
que responden a contextos historicos y sociales concretos. A partir de los pactos de
socializacion, se identifican las formas en que los sujetos aprenden, reproducen y, en
ocasiones, cuestionan normas, valores y expectativas compartidas en torno a la experiencia
cinematografica. Estos pactos no son inicos ni permanentes; por el contrario, se transforman

y adquieren sentidos distintos segiin el momento y el grupo social.
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En este sentido, el concepto de habitus permite entender como ciertas disposiciones,
incorporadas a lo largo de la vida, orientan los gustos, las formas de acceso y las practicas de
consumo sin necesidad de una reflexidon consciente. Mas que una eleccion libre, estas
practicas se encuentran condicionadas por trayectorias sociales especificas. El habitus
funciona, asi como un principio que organiza la experiencia cultural y, al mismo tiempo,
establece diferencias entre los publicos. A ello se suma la distribucion desigual del capital

cultural, econdmico y social, que define las posibilidades reales de acceso y participacion.

Desde esta perspectiva, resulta dificil sostener que la cultura de masas haya implicado
una democratizacion efectiva del acceso cultural. Los pactos de socializacion no solo
organizan la experiencia de consumo, sino que también marcan limites y jerarquias entre los
distintos publicos. En este sentido, el cine no puede entenderse inicamente como un espacio
de entretenimiento, sino como un ambito donde se ponen en juego formas de pertenencia,
distincion y desigualdad. Analizar a los publicos, entonces, no solo permite comprender
como se vive el cine, sino también cémo se reproducen y en algunos casos se disputan las

diferencias sociales en ese espacio.
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CAPITULO 1L

ORIGENES, DESARROLLO Y CONSOLIDACION DE LOS PUBLICOS

CINEMATOGRAFICOS EN MONTERREY

El presente capitulo analiza la configuracion historica de los publicos cinematograficos en la
ciudad de Monterrey, empleando como eje interpretativo el concepto de desnaturalizacion
propuesto por Rosas Mantecon. Este enfoque permite comprender a los publicos no como
una entidad fija, sino como una construccion social dindmica, resultado de procesos

historicos y culturales que se transforman con el tiempo.

En ese sentido, se propone examinar el proceso historico mediante el cual se
construyo el rol de los publicos en la ciudad de Monterrey, desde la llegada del cine en 1898
a 1957. A lo largo de esta temporalidad, se evidencia coémo el concepto de “publico” dejo de
entenderse como una entidad homogénea para dar paso a una nocién mas compleja y plural,
determinada por diversas condiciones de acceso, formas consumo y localizacion geografica

de los cines.

A medida que el espectaculo se fue consolidando como practica social, se establecio
una estratificacion social de los espacios de exhibicion. Inicialmente impulsada por
regulaciones municipales y posteriormente sostenida por factores simbolicos vinculados a
las distintas prdcticas sociales dentro de los cines. Esta jerarquizacion no solo condiciond el
acceso al espectaculo, sino que también configurd experiencias diferenciadas, contribuyendo

asi a la reproduccion y legitimacion de las divisiones sociales en un campo mas amplio.

Posteriormente, con el objetivo de contextualizar la temporalidad de estudio y

comprender la evolucion de los publicos locales y sus practicas, se presenta una sintesis de
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los principales cambios en la industria cinematografica nacional que tuvieron repercusiones
a nivel local. Entre éstos se destacan el desarrollo de la industria filmica nacional después de
un periodo de bonanza, los problemas que surgieron entre los cineastas, el Estado y los
monopolios cinematograficos y la irrupcion de la television como un nuevo medio de

entretenimiento.

Asimismo, se ofrece un marco contextual local, en el que se explora el impacto de los
procesos de modernizacion y urbanizacion de Monterrey. Estos fendmenos transformaron la
configuracion espacial de la ciudad y, con ello, las formas de interaccion social y consumo
cultural. La expansion de la mancha urbana y la conformacion de nuevos nucleos
poblacionales modificaron la localizacion de los centros de exhibicion y las practicas de las
audiencias, y con ello la estratificacion simbolica. Estas transformaciones no solo
respondieron a condiciones tecnoldgicas y de mercado, sino también a una adaptacion a las

demandas diferenciadas de publicos mas diversos y complejos.

Finalmente, se incluye una breve revision historica de algunos espacios emblematicos
de exhibicidn con el proposito de situar al lector o lectora en el entramado urbano y simbolico
en el que se desarrollaron estas practicas culturales. Entre estos espacios destacan Cine-
Teatro Lirico, Cine Bernardo Reyes, Cinema Elizondo y Cinema Florida, Cine Encanto, Cine

Monterrey, Cine Reforma, Cine Aracely, Cine terraza Los Urdiales, Rio y Cuauhtémoc 70.
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2.1. La evolucion del espectaculo y los publicos cinematograficos en Monterrey, 1898-

1957

A finales de 1895, Monterrey experimentd un notable crecimiento econémico, social y
politico, posicionandose entre las cinco ciudades mas pobladas de México. En este contexto
de desarrollo industrial, con la apertura de grandes empresas como la Cerveceria Cuauhtémoc
y la Fundidora de Fierro y Acero, el cine llegd a la ciudad en 1898, dos afios después de su
arribo a la Ciudad de México por los ya famosos concesionarios Lumiére, Gabriel Veyre y

Ferdinand Von Bernard.

Los inicios del cine en la ciudad se deben al impulso de dos personajes importantes
de la época: Lazaro Lozano, tipografo, y Desiderio Lagrange, fotografo. Sorprendidos por
las novedades tecnologicas, organizaron la primera exhibicion de vistas en movimiento en la
galeria y casa de Lagrange, donde se improvisé una pantalla y como parte del publico,
invitaron a colegas cercanos para apreciar la que seria una de las primeras exhibiciones

filmicas de la ciudad (Sifuentes, 2019, p. 50).

En sus primeros afios, el cine se presentd en diferentes variedades, como funciones
en carpas o durante los intermedios de obras teatrales, e incluso se realizaron exhibiciones
itinerantes. Aunque hubo intentos de abrir salas especificas para las proyecciones

cinematograficas, como el Salon Fausto, estas iniciativas fueron temporales y efimeras.

Durante los primeros afios, la prensa regiomontana evidencié el recelo con que
algunos sectores de la sociedad recibieron las vistas en movimiento, considerandolas como

parte de un espectaculo vulgar, propio de los sectores populares u obreros. Esta percepcion
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contrasta con el éxito que el cinematografo habia alcanzado en otras ciudades del pais como

Puebla, Guadalajara y Ciudad de México (Sifuentes, 2018, p. 69).

Entre 1898 y 1909, no se puede hablar de un publico cinematografico en Monterrey.
La escasa informacion en la prensa y los archivos locales no revelan detalles sobre la
presencia del cinematografo o variables relacionadas a la audiencia local, como datos de
consumo, preferencias, exhibiciones, carteleras, permisos, entre otros. Esta situacion

dificulta realizar un esbozo que muestre coémo se inici6 el publico para el espectaculo filmico.

La escasa informacion disponible sugiere que el cine no logré consolidarse
tempranamente como una practica social ampliamente aceptada, posiblemente debido al
limitado interés que despertd entre ciertos sectores de la élite local. Sin embargo, este
desinterés podria estar vinculado no solo al nuevo espectaculo cinematografico, sino a una
percepcion més general de rechazo hacia ciertos espectaculos que consideraron populares.
De acuerdo con las notas de la prensa, las vistas en movimiento se realizaron de forma
ocasional dentro de los recintos culturales, principalmente durante los intermedios de obras
teatrales, operetas o zarzuelas, lo que indica que su presencia se integréo en espacios
frecuentados también por las elites, aunque sin alcanzar un reconocimiento destacado dentro

de la vida cultural regiomontana.

Sin embargo, para finales de 1910, el cine comenz6 a adquirir mayor relevancia,
segun los datos de la prensa local. Este cambio puede vincularse con los acontecimientos
nacionales derivados de la Revolucion mexicana que despertaron un interés creciente por las
imagenes en movimiento como medio para informarse sobre los sucesos del pais y sus

protagonistas. Si bien, la estratificacion social continu6 siendo un factor determinante en las
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practicas culturales, es posible que la maduracion del propio medio haya contribuido a

ampliar su atractivo y diversificar su publico.

Las wvisitas de exhibidores itinerantes se hicieron cada vez mas frecuentes,
proyectaron peliculas que mostraban lo que acontecia en el pais, asi como datos interesantes
de los principales personajes del conflicto. La ciudad, alejada geograficamente de los hechos

bélicos, se beneficio del creciente interés por las proyecciones cinematograficas.

El entusiasmo social producido por dichas exhibiciones gener6 inquietud entre los
empresarios quienes vieron un nuevo rubro de negocios. Entre ellos se encontraron los
hermanos Adolfo y Antonio Rodriguez, nacidos en Progreso, Coahuila. En 1899 los
hermanos se establecieron en la ciudad de Monterrey, donde iniciaron su incursion en el
ambito restaurantero y del entretenimiento al trabajar en la cantina del hotel Hidalgo,
propiedad de Fernando Ancira, ubicada en la antigua calle del Teatro, actualmente conocida
como Escobedo (E/ Porvenir, 10 de junio de 1962, p. 3). Afios mas tarde, en 1904, abrieron
su primer establecimiento: un restaurant-cantina ubicado en la calle Zaragoza, donde ademas
de ofrecer alimentos y bebidas, incorporaron espectaculos al instalar una sala de exhibicion

llamada “Salon Pathe” (E/ Porvenir, 10 de septiembre de 1943, p. 7).

En 1906, dos anos después de abrir su primer establecimiento, los hermanos
trasladaron la cantina de su ubicacion original y la instalaron en la esquina de las actuales
calles de Zaragoza y Padre Mier. El nuevo negocio adoptd el nombre de “El Progreso”.
Posteriormente, en noviembre de 1910, inauguraron la primera sala de cine permanente en la
ciudad: el Teatro Salon Variedades El Progreso, ubicado en la segunda planta del restaurante,
marcando asi el inicio de la empresa cinematografica Circuito Rodriguez (E/ Porvenir, 10 de
junio de 1962, p. 3).
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El “renacimiento” del cine, concepto que utilizé Enrique Ledesma Fernandez en unas
de sus columnas periodisticas para aludir al resurgimiento y consolidaciéon del cinematografo
(Zig-Zag, 24 noviembre, 1912, p. 9), marco6 el inicio de la formacidn de un publico especifico
para el espectaculo filmico, ya que surgié un espacio dedicado exclusivamente a las
proyecciones y se implementaron las adecuaciones necesarias para los espectadores. A pesar
de alternar exhibiciones con otras variedades, el cine pasoé a ser la principal atraccion, lo que

marco el comienzo de una nueva practica social: ir al cine.

El auge del cine en Monterrey impuls6 al Circuito Rodriguez a expandir su negocio,
lo que llevé a la construccion de nuevos espacios de exhibicion, entre ellos el Teatro Obrero.
Ubicado en las periferias de la ciudad, entre las actuales calles de José Garibaldi y José Maria
Morelos, este teatro se caracterizo por una arquitectura modesta, como se puede apreciar en
diversas fotografias de la época, un recinto de un solo piso con techo de ldmina. Aparte de
las proyecciones cinematograficas, se destacé por organizar peleas de box, lo que lo
diferenciaba de El Progreso, donde se presentaban grandes operetas y obras teatrales. Otra
diferencia se aprecia en el costo de acceso, mucho mas econémico, lo que atraia a un publico

de clase trabajadora, como se infiere de su nombre.

La apertura del Teatro Obrero, no solo demuestra la consolidacion del espectaculo en
la ciudad, sino, las diferencias que comenzaron a generase entre la audiencia. Estas
diferencias se manifiestan principalmente en la ubicacion, uno en el centro de la ciudad y el
segundo en la periferia, con nombres que sugieren a qué tipo de sector social estdn destinados.
Las diferencias arquitectonicas entre recintos, los cuales cuentan con amenidades distintas,
incluso en cuanto a consumo y exhibiciones, asi como en las ofertas de entretenimiento como

peleas de box u operetas, ademas de las proyecciones.
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Los hermanos Rodriguez, propietarios del Circuito Rodriguez, no fueron los tinicos
que visualizaron el potencial del espectaculo. Ante el creciente éxito del cine, diversos
interesados en el negocio solicitaron los permisos para la apertura de salas de proyeccion, lo

que llevo a las instancias gubernamentales a regular los espacios de exhibicion.

El cine se consideré dentro del reglamento de espectaculos, con lo cual se
implementaron regulaciones a propietarios ¢ itinerantes, asi como el pago de impuestos por
funcién. Como una estrategia para el cobro de impuestos, se estratificaron los espacios de

exhibicion segun ciertos criterios, como ubicacion, tipo de ofertas culturales y audiencias.

En esta estratificacion, los cines llamados de "primera clase" pagaban $8 pesos
municipales por funcion, mientras que los de "segunda clase" solo $4 pesos. Entre los cines
de primera se encontraban el Salon Variedades El Progreso, el Teatro Obrero, y los Teatros
Independencia y Progreso, aunque estos dos ultimos eran mas conocidos por la presentacion

de diversas compaiiias teatrales.

Los cines de “primera clase” destacaban por su arquitectura, novedades de exhibicion
y el tipo de empresarios que operaban las salas. Contaban con amenidades para los asistentes,
como bar, billar y tienda de dulces. Por su parte, los cines de “segunda clase”, ubicados en
zonas periféricas como la Calzada Union, eran de menor renombre, con instalaciones menos

privilegiadas.
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Tabla 2. Estratificacion de espacios de exhibicion segun el reglamento de Espectaculos,

1917
Categoria Espacios de exhibicién Impuestos
1°clase Teatro Independencia
Teatro Salon Variedades El Progreso $8 pesos por funcion

Teatro Salon Obrero

2%clase Cine Fausto
Cines y salones ubicados en la Calzada $4 pesos por funcion

Madero

Fuente. Sifuentes (2019) p. 117

Este proceso puede entenderse a través del concepto de espacios concebidos propuesto por
Lefebvre (2013), segun el cual el espacio es producido por las instituciones bajo
determinadas logicas de control y organizacion social. En el caso de los cines de Monterrey,
esta nocion permite entender como los reglamentos municipales y las disposiciones fiscales
moldearon la distribucion y el uso de los recintos. Asi, dichos marcos normativos funcionaron
como dispositivos de produccion espacial, al definir qué zonas eran apropiadas para las salas
de cine, qué publicos podian acceder a ellas y en qué condiciones operaron dentro de la

dinamica urbana (p. 92).

La regulacion no impidio la expansion del espectaculo. Entre 1928 y 1930, la ciudad
contaba con mas de 10 salas de exhibicion: Teatro Saléon Variedades El Progreso, el Teatro
Independencia, el Teatro Progreso, el Teatro Zaragoza, el Teatro Obrero, el Gran Teatro
Rodriguez, el Gran Teatro Lirico, el Cine Escobedo, el Cine Mingo6n y el Salon Terraza

Bernardo Reyes. Sin contabilizar la proliferacion de los cines de barrio entre las principales
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colonias de la ciudad, que no aparecian en las carteleras de la prensa local, como el Teatro

Cine Libertad, el Teatro Cine Madero y el Teatro Salén Gloria (Sifuentes, 2022, p. 63).

Estos datos no solo demuestran la legitimacion del espectaculo, sino, la gran variedad
de publicos que se desarrollaron y tuvieron que insertarse en esa estratificacion establecida
por el reglamento de espectaculos. Dicha jerarquizacion se fue extendiendo para los tipos de

recintos que se propagaban por la ciudad mas alla del centro.

Durante esa misma temporalidad se proyect la primera pelicula sonora La Ultima
Cancion (1928), marcando el inicio de una nueva etapa para el cine en la ciudad. Este avance
reflejo la necesidad de adecuar los cines a las nuevas tecnologias de la industria, asi como a
las crecientes demandas de los publicos (EI Porvenir, 25 de junio, 1929, p. 8). Este momento,

menciona Sifuentes (2022), marcé dos etapas clave en la modernizacion del cine (pp. 72-73):

1. Transformacion de las salas existentes: Las salas de cine fueron remodeladas,
incorporando avances como aire acondicionado o refrigeracion, pantallas y sonido de
mayor calidad, asi como la instalacioén de butacas para aquellos cines que no contaban

con asientos comodos.

2. Construccion de cines monumentales: Comenzd la construccion de grandes
recintos equipados con los mejores avances tecnologicos y arquitectonicamente mas
llamativos que los anteriores espacios de espectdculos. En palabras de Rosas
Mantecon, los llamados cines palacios, se convirtieron en un reflejo de la modernidad

y estatus de las ciudades.

Nuevamente, el reglamento de espectaculo, especificamente lo relacionado al cine, tuvo que

modificarse. Sin embargo, este desarrollo estructural de las salas de cine se sujetd al
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Reglamento de la Ley de Urbanizacion y Construccion emitida en el Periodico Oficial el 28
de febrero de 1945, y no al Reglamento de Espectaculos, ya que éste ahora estipulaba las
obligaciones y responsabilidades de empresarios respecto al manejo de los espacios. Este
Reglamento especifica que los edificios por su construccion y para efectos del reglamento se
clasificaron en A, B, C, D, E, con lo cual, se fue perpetuando la clasificacion de los espacios
de exhibicion (Periodico Oficial del Estado Libre y Soberano de Nuevo Leon, 28 de febrero

de 1945, p. 12):

Tabla 3. Clasificacion de los edificios y caracteristicas

Clasificacion Caracteristicas

de edificios

A Estructuras de acero y en las que todos sus elementos son incombustibles. Habra una
subdivision, A-I, que comprenderan edificios de estructura de acero en los que algunas de
las partes de la estructura sean de material combustibles con proteccion contra el fuego. Se
puede permitir muros que soporten a si mismos y reciban cargas; pero a partir de 8 metros

de altura hacia arriba.

B Edificios con estructuras de concreto reforzado en los que todos los elementos que los
componen son incombustibles o combustibles protegidos conta el fuego. Se puede permitir
muros que soporten a si mismos y reciban cargas; pero a partir de 8§ metros de altura hacia

arriba.

c Edificios cuyos muros construidos de ladrillo, piedra o concreto y en los que entra la

madera en armadura, pisos y techos.

D Edificios cuyos muros exteriores son de mamposteria y en el interior se soportan las cargas
estructuras de madera. Solo podran erigirse en las zonas fabriles y su altura no pasara de 8

metros.

E Constituyen los edificios de madera. Pueden ser 1 o 2 pisos de madera. Deben levantarse
sobre cimientos de mamposteria. Solo podran construirse en las zonas industriales y
residenciales. Dentro de esta clase habra una subdivision, E- I, a la que pertenecen los

edificios de madera de 1 o 2 pisos y de tipo provisional.

Nota. Tabla creacion propia basada en el Reglamento de la Ley de Urbanizacion y Construccion.
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En el reglamento, dentro del apartado “Lugares de reunion”, especificamente en lo referente
a los espacios de exhibicidon, solo se contemplan aquellos construidos exclusivamente
conforme a los requisitos establecidos para los tipos A y B (1* y 2%), sin tomar en cuenta otras
clasificaciones (Periodico Oficial del Estado Libre y Soberano de Nuevo Leon, 28 de febrero
de 1945, p.21). No obstante, el reglamento no presenta de manera explicita una estratificacion
de los espacios ni una nomenclatura especifica para ellos. Sin embargo, de acuerdo con las
entrevistas realizadas en el estudio “Dime lo que te divierte: andlisis sociocultural de los
publicos cinematogrdficos de Monterrey (1928- 1949)” (2022), dicha estratificacion esta
implicita entre las diferentes audiencias, reflejando como estas divisiones se reproducen entre

la sociedad.

Por ejemplo, Enrique Espino Barros (2007) menciona que el Gran Teatro Rodriguez
se consideraba de categoria, pues algunos de sus compaiieros del colegio se jactaban de ir al
matiné, pues era muy caro para el acceso de los demas. El Maravillas, cuyo piso era de tierra
y habia bancas corridas sin respaldos, considerado modesto (p. 104). Estas diferencias
evidencian como la percepcion de los publicos respecto a los espacios de exhibicion

reproducia divisiones sociales.

De este modo, la estratificacion de los espacios puede comprenderse en tres
categorias, no oficiales: primera, segunda y tercera clase, donde los cines palacios ocupan el
primero, mientras que los antiguos recintos remodelados la segunda categoria y los cines de
barrio, como terrazas y aquellos sin remodelar, los de tercera clase. Cabe destacar que esta
clasificacion no se encuentra formalmente reconocida en los reglamentos antes mencionados,

pero se manifiesta en la practica en las experiencias de los publicos.
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Tabla 4. Estratificacion de espacios de exhibicion en relacion con el Reglamento de la Ley

de Urbanizacion y Construccion y representaciones simbolicas para 1949

Categoria Espacios de exhibicion
Cine Florida

1 clase Gran Cinema Elizondo
Cine Aracely

Cine Palacio
Cine Encanto

Cine Reforma

2%clase Cine Lirico
Cine Rex
Cine Salon Variedades El Progreso

Gran Teatro Rodriguez

3“clase Teatro Salén Obrero
Cine terraza Bernardo Reyes
Cine Escobedo
Cine Edén

Cine Maravillas

Nota. Elaboracion propia a partir del Reglamento de la Ley de Urbanizacion y Construccion y del
estudio realizado por Sifuentes (2022).

Entre 1950 a 1957, la industria cinematografica en Monterrey experiment6 transformaciones
significativas que impactaron en los publicos. La primera de ella fue la adquisicion de

empresas locales por Gabriel Alarcon, Williams O. Jenkins y Manuel Espinosa Yglesias de
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la empresa Cadena de Oro, S.A.° y Operadora de Teatros, S.A. fundadas por diversos

inversionistas durante la década de 1940.

Con casi el 80% de los salones de exhibicion nacionales bajo su control y mediante
convenios favorables con las distribuidoras norteamericanas, presionaron a productores y
distribuidores nacionales para tener derechos sobre los procesos de distribucion y exhibicion.
El cuasimonopolio reservaba el derecho de asignar fecha y salon a cada pelicula. Para 1946
las peliculas mexicanas pasaban en cines de segunda y el monopolio decidia cuantas peliculas

se estrenaban en qué cines y cuanto durarian (Revueltas, 1981, p.121- 123).

En este contexto, una de las empresas mas destacables en la ciudad fue la del Circuito
Rodriguez, fundada en 1904, que hasta entonces controlaba cerca del 70% de los cines de la
ciudad. Tras la muerte de uno de sus lideres, Adolfo Rodriguez, la direccion pas6é a manos
de su hermano Antonio y su sobrino Federico Rodriguez. En un intento por mantener su
dominio frente a la presion de Alarcon e Yglesias, y su poderoso socio, Jenkins, el Circuito
Rodriguez se reestructur6 cambiando su nombre a Circuito del Norte, S.A., aunque
manteniendo las mismas concesiones y contratos de arrendamiento. Federico Rodriguez
asumio el cargo de gerente, buscando mantener la autonomia del circuito ante las amenazas

de la empresa hegemodnica de Jenkins y compaiiia.

Afos antes, habian surgido otras empresas locales que intentaron posicionarse en el
mercado cinematografico de Monterrey. Entre ellas destacaron Atracciones Mundiales, S.A.
(una sociedad entre los Rodriguez y la familia Elizondo), Espectaculos Modernos, S.A.;

Cinema Encanto, S.A. y Cinema Palacio, S.A. (propiedad de Gregorio Garza Guzman) y

5> Anteriormente Cadena de Oro, S.A. perteneci6 a Emilio Azcarraga Vidaurreta (Martinez Cruz, 1998, p. 72).
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Cinema Edén, S.A. (dirigido por Jesus Morales). Estas empresas buscaron competir mediante
nuevas salas, propuestas comerciales y alianzas estratégicas locales (AHM, Col.

Contemporaneo, 1957- 1962, Vol. 89, ims. 242-245).

Sin embargo, poco a poco, estas compafiias comenzaron a ser absorbidas por el
creciente imperio de Jenkins. Durante 1949, la mayoria de las concesiones y arrendamientos
de las salas locales se transfirieron a Cadena de Oro, S.A. y Operadora de Teatros, S.A.,
expandiendo asi su cuasimonopolio cinematografico en la ciudad S(AHM, Col.

Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, ims. 259-263).

Circuito del Norte, S.A. finalmente desaparecid, absorbido por el proceso de
concentracion empresarial encabezado por Jenkins y sus consorcios (AHM, Co.
Contemporaneo, 1951, Vol. 89, ims. 27-29). Solo unas pocas empresas lograron resistir a
esta absorcion, manteniéndose autonomas, algunas con la ayuda de la Asociacién de
Exhibidores Independientes (E! Porvenir, 28 de febrero de 1949, p.10). Esta agrupacion
permitid preservar, al menos por un tiempo mas, cierta diversidad empresarial dentro del

panorama cinematografico local.

Esta nueva estrategia empresarial implicod una redistribucion aparente del control de
las salas de cine tradicionales en la ciudad. Mientras que Cadena de Oro, S.A. conservo los
cines ubicados en el primer cuadro del centro de Monterrey, Operadora de Teatros, S.A.
asumi6 el control de las salas situadas en zonas periféricas’ (AHM, Col. Contemporaneo,
1957-1962, Vol. 89, ims. 259-263). Esta segmentacion territorial respondid probablemente a

fines fiscales o de control del mercado por zonas demograficas.

6 Véase en apéndice 5 “Lista de concesiones y arrendamientos de cines”
7 Véase en apéndice 6 “Distribucion de cines y cines terrazas entre empresas locales”
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La segunda transformacion durante este periodo fue la expansion del espectaculo,
evidenciada por la apertura de salas y terrazas cinematograficas. Flores y Rodriguez (2010)
comentan que comenzaron a proliferar los cines fuera del centro de la ciudad en las zonas
periféricas o entre las colonias. Todos presentan elementos en comun: taquilla, dulceria, salas
isopticas y vestibulos o lobby de socializacion donde claramente se segregaban en grupos (p.

16).

Segun los documentos archivisticos del periodo, se registraron 23 cines tradicionales,
29 cines terrazas, 1 teatro y 6 arenas donde, de forma ocasional, se proyectaron peliculas®
(AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, ims. 308-311). Este crecimiento evidencio
el entusiasmo social por el cine como forma de entretenimiento, a la vez que incentivo a
muchos ciudadanos a invertir en el ramo, sobre todo en zonas populares donde los cines

terrazas comenzaron a multiplicarse con rapidez.

Estos espacios surgieron cominmente en zonas adaptadas, terrenos o corrales de
grandes dimensiones, sin necesidad de grandes cantidades de inversion. Si bien, su
popularidad respondié a una demanda de espacios accesibles y econdmicos, permitid
posicionarse como alternativa viable frente a Cadena de Oro, S.A. y Operadora de Teatros,

S.A.

Mientras que los cines formales en su mayoria pertenecieron a dichas empresas, los
cines terrazas quedaron bajo la operacion de la Asociacion de Exhibidores Independientes.

Estos buscaron atender a sectores poblacionales especificos, usualmente de menores

8 Los espacios de exhibicion de 1955 a 1957 siguieron en aumento, se puede apreciar en €l apéndice 7 “Mapa
de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey, 1950- 1957
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recursos. Esta competencia directa generd tensiones con el grupo encabezado principalmente

por Jenkins-Alarcon, quienes vieron afectada su hegemonia en la exhibicion.

Una manifestacion concreta de este conflicto se refleja cuando Alejandro Ruiz B.,
representante legal de Cadena de Oro, S.A. en la ciudad, envid una carta el Presidente
Municipal Alfredo Garza Rios manifestando su descontento. En la carta, no solo cuestiona
la autorizacion por parte del gobierno municipal hacia la instalacion de dos circos, pues
ocasionaba baja asistencia del publico a las salas, sino que expresa su preocupacion por la

excesiva proliferacion de cines terrazas:

La situacion por la que atravesamos es bastante dificil y peligrosa, ya que cualquier
persona que tenga un corral lo convierte de inmediato en Terraza aumentando con
esto una competencia bajo el pretexto de que se necesitan cines baratos. No obstante,
que nuestros cines tienen funciones populares para todo el publico, pero sin darse
cuenta de que los mimos estan sosteniendo a la Beneficencia Publica con un

porcentaje bastante alto (AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, im. 21).

Ruiz argumenta ademas que las terrazas no podian compararse con los cines tradicionales,
debido a su pobre infraestructura, y que su compaiia ofrecia mayor comodidad, construccion
solida y, sobre todo, prestigio para la ciudad. Como advertencia, sefialdo que, de mantenerse
esa tendencia, se verian obligados a suspender funciones durante tres dias a la semana para

reducir pérdidas econdémicas.

Estos dos procesos, la consolidacion del cuasimonopolio de Jenkins-Alarcon y la
expansion del cine a través de terrazas, evidencian una reconfiguracioén en las practicas y

experiencias de los publicos cinematograficos en Monterrey. Por un lado, la concentracion
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del sector bajo el dominio de Cadena de Oro, S.A. y Operadora de Teatros, S.A. generd una
oferta cada vez mas centralizada y controlada bajo la logica empresarial de un grupo
dominante y excluyente. Como resultado, las carteleras tendieron a homogenizarse, lo que
redujo la capacidad de eleccion de los espectadores y subordind la experiencia

cinematografica a criterios empresariales uniformes.

Por otro lado, como respuesta a la creciente demanda y al interés social por el cine
como forma de entretenimiento, surgieron multiples iniciativas que intentaron diversificar la
oferta cinematografica, muchas veces impulsadas por empresarios sin experiencia previa en
el ramo, pero motivados por el auge del sector. Esta expansion generd espacios mas
accesibles y proximos a los sectores populares, lo que propici6 una cierta democratizacion

del acceso al espectaculo.

Como resultado, los publicos desarrollaron practicas culturales distintas que
contrastaron con el consumo formal y estructurado en las salas del centro y periferia. Las
terrazas ofrecieron experiencias informales, colectivas y comunitarias a bajo costo. Esta
nueva forma de consumo reconfiguré el vinculo de los publicos con el cine, no solo como
espectadores, sino como agentes activos que negociaron su derecho al entretenimiento

incidiendo en la produccion de espacios.

Esta dimension no solo se refleja en la gran cantidad de cines terrazas, sino también
en las propuestas ciudadanas como la presentada por el Sr. Francisco Morales al gobierno
municipal. En su carta, Morales solicité apoyo para un proyecto que buscaba proyectar
peliculas de forma gratuita en la via publica, especialmente en sectores de bajos recursos

(AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, im. 862).
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Su objetivo era llevar el cine a familias que no podian pagar una entrada a las salas,
proyectando por las noches rollos de anuncios, caricaturas y documentales. Este caso muestra
como ciertos sectores sociales negociaron su derecho al acceso cultural, cuestionando las

barreras econdmicas y espaciales.

En este contexto, la prensa local jugé un papel crucial en visibilizar la oferta y en
reflejar las transformaciones del consumo. Coémo sefiala Avila (2019), las carteleras
mostraron una oferta amplia pero segmentada, lo cual demuestra la centralizacion del
mercado local. Por ejemplo, en el Lirico se exhibid La vida no vale nada con Pedro Infante,
en el cine Elizondo habia lugar para el cine internacional como Un dia en el juzgado, cinta
italiana de Luigi Comencini y Silvana Pampanini, mientras que, en el Florida, Misterios de

la vida y Bellezas desnudas, solo para adultos (p. 231).

Estas diferencias no solo revelan una diversificacion del consumo, sino también cOmo
estuvo fuertemente mediada por el tipo de espacio. La ubicacion, el costo de la entrada y la
programacion, determinaron no solo quiénes podian acceder al espectaculo, sino también
codmo era percibido ese consumo dentro de la estructura social. Un ejemplo revelador de esta
dimension lo proporciona un oficio dirigido al gobierno municipal por parte de un espectador,

donde sefiala:

El espectaculo de Cantinflas ha dejado de ser pelicula de lujo para convertirse en
divertimiento popular. Permitir su exhibicién a un precio superior, revela que la
autoridad aceptante no estd con el pueblo o no se da cuenta de sus alegrias y sus
tristezas, y por lo tanto esa autoridad no aspira a que lo eleven de la representacion

que hoy ostenta (AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, im. 22).
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Este comentario no solo pone en evidencia una critica directa a las autoridades que regulan
el espectaculo, sino que expresa la inconformidad de un cine que pertenecia simbdlicamente
113 2 . r r.e .,

al pueblo”. En este caso se ilustra como las politicas de programacion no solo segmentaron

el mercado, sino que producian jerarquias simbolicas entre los publicos.

Mas alla de los factores empresariales y territoriales, las tensiones en torno a la moral
publica se materializaron en estrategias explicitas de censura, vigilancia y control
institucional del contenido filmico y comportamiento de las salas. A través del Regidor de
Espectaculos, se implementaron medidas que buscaron asegurar que el cine se mantuviera
como un espacio “apto” para los publicos. Peliculas como Lucrecia Borgia o Tentadoras
fueron prohibidas por considerarse moralmente inapropiadas; y se establecié que todas las
cintas europeas debian ser evaluadas previamente por una comision municipal a través de
funciones privadas, antes de su exhibicion ptblica (AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956,

Vol. 89, ims.398, 402, 477).

Incluso, se intent6 regular mas alld de la pantalla. La campafia contra el lenguaje
obsceno y los insultos dentro de las salas demuestran que el cine no era visto unicamente
como una forma de entretenimiento, sino como un espacio de formacién o corrupcion moral
donde los publicos fueron objeto de clasificacion: espectadores decentes o espectadores
desviados en espacios seguros o corruptores (AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol.

89, im. 404).
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2.2. Del esplendor a la crisis: las trasformaciones de la industria cinematografica

mexicana (1949- 1975)

La industria cinematografica mexicana no fue ajena a los impactos de los grandes cambios
historicos tanto a nivel internacional como nacional. Durante los conflictos de la Segunda
Guerra Mundial, el cine mexicano vislumbré su época de oro, beneficiado por la caida en la
produccion de potencias cinematograficas como Espana, Argentina y Estados Unidos, que
reorientaron sus recursos hacia el conflicto. Esta coyuntura permitié que México ampliara su
mercado, logrando distribuir, de forma exitosa, las producciones nacionales en diversos

paises.

Sin embargo, una vez finalizada la guerra, la situacion cambi6 drasticamente.
Hollywood recobr6 su hegemonia y el cine europeo, especialmente el britdnico y francés,
volvid a posicionarse en el mercado mexicano con una fuerte presencia. Estas producciones
atrajeron a los publicos de clase media y alta que, comenzaron a preferir el cine extranjero

por su calidad.

Ante esta competencia, el cine mexicano, menciona Garcia Riera (1998), se vio
obligado a abaratar sus costos en todos los sentidos. El cine nacional conservd mayor arraigo
entre sectores populares, incluidos publicos analfabetas o semianalfabetas, particularmente

en el resto de América Latina, donde el idioma espafiol facilité el consumo (p. 151).

Este abaratamiento en la produccion, que derivd en la proliferacion de peliculas
conocidas como “churros”, filmadas en tres semanas o menos, se debi6 en gran parte a las
decisiones estructurales impulsadas por el Estado. En 1947, durante el gobierno de Miguel

Alemén Valdés, se cre6 el Banco Nacional Cinematografico, sustituyendo al Banco del Cine,
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y se establecieron empresas distribuidoras como Peliculas Mexicanas (1945) y Peliculas
Nacionales (1947). Aunque estos organismos buscaron financiar y distribuir el cine nacional,
en la practica solo incentivaron una produccion rapida y de baja calidad (Garcia Riera, 1998,

pp- 151-152).

A esto se sumo la influencia del monopolio de Jenkins y sus socios, quienes ejercieron
una presion econdmica considerable sobre los productores nacionales. Estos empresarios
controlaron los principales circuitos de exhibicion y distribucion, imponiendo condiciones
que obligaron a los cineastas a abaratar sus producciones y ceder valor y control sobre sus

peliculas para lograr el acceso a las salas.

En 1949, en medio de crecientes disputas dentro del sector, se promulg6 la Ley
Cinematografica, considerada por muchos un paso crucial para regular la industria. Esta
legislacion pretendi6 ordenar el funcionamiento de la industria, la cual se habia expandido
durante los ultimos afios, estableciendo normas claras para las tres principales ramas del

sector: produccion, distribucion y exhibicion.

Uno de sus objetivos fue proteger a los productores nacionales frente a los
monopolios, en particular el formado por Jenkins y sus socios, obligdndolos a rendir cuentas
claras sobre sus operaciones. Ademas, la ley incorpord mecanismos para supervisar los
contenidos cinematograficos, una forma de regulacion ideologica alineada a los intereses del

Estado.

Por otra parte, también respondid a las exigencias de los sindicatos, especialmente la
del Sindicato de Trabajadores de la Industria Cinematografica (STIC) y el Sindicato de

Trabajadores de la Produccion (STPC), que venian denunciando condiciones laborales
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injustas desde los afios de 1940. Entre los problemas se encontraba el despido masivo

ocasionado por el cierre de algunos espacios de exhibicion debido a la crisis de la industria.

Durante el periodo de 1950 a 1975, el cine mexicano atravesd un panorama complejo.
La ley resultd defectuosa y fue burlada por los monopolios y las mafias del cine. La
produccion siguid mostrando una baja calidad debido a los ahorros en costos y tiempos de

elaboracién (Lara, 2006).

A este escenario se sumo el inicio de la television comercial en México, que se
convirtié en una competencia directa. Afios antes, en 1947, el gobierno de Miguel Aleman
Valdés autorizd una investigacion para determinar cuél de los dos modelos de television que
predominaban en el mundo era el mas adecuado para comenzar a instalarse en el pais. Para
tal tarea, se designd a Salvador Novo y a Guillermo Gonzélez Camarena; el primero, con
preferencias por el modelo inglés y el segundo, por el estadunidense. Siendo este Gltimo el

elegido (Irving, 2013, p. 2).

Ramirez Bonilla (2020) menciona que, el 31 de agosto de 1950, dentro de las
instalaciones del Jockey Club, Miguel Aleman Valdés y su gabinete, fueron testigos de la
inauguracion de la primera planta de television del pais: Canal 4. Esta fue operada por
Rémulo O’Farrill Silva, empresario automotriz, editor y financiero (p. 145). El 1 de
septiembre, la XHTV, transmitio al publico la lectura del IV Informe del presidente Miguel
Aleman, dentro de la Camara de Diputados. La emision durd 5 horas y debido a la escala de
aparatos en los hogares de la capital, se instalaron receptores en lugares publicos (Gonzalez

Victoria, Valle Ruiz, 2015, p.20).
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A partir de ese momento, el gobierno sigui6 otorgando concesiones: ese mismo afio
Gonzalez Camarena obtuvo canal 5, XHGC, iniciando transmisiones en agosto de 1952.
Emilio Azcarraga Vidaurreta, obtuvo canal 2, XEW, quien para entonces fue duefio de
algunas estaciones de radio, aglomerando sus medios en Televicentro. En 1955, las tres
televisoras, canal 4, XHTV, canal 5, XHGC y canal 2, XEW, deciden fusionarse y crear

Telesistema Mexicano (Irving, 2013, p. 2).

La television se expandié gradualmente y adquirir un aparato doméstico seria menos
costoso que en sus primeros afios. El arribo de estos nuevos artefactos significd un peligro

para la industria cinematografica, llevando a crear estrategias para no perder a los publicos.

En 1953, bajo la presidencia de Adolfo Ruiz Cortines, se designé a Eduardo Gardufio
como presidente del Banco Cinematografico. Su trabajo fue crear un plan para contrarrestar
los estragos del desarrollo de la television y no perder a los publicos, asi como solventar la

crisis financiera que atraveso la industria nacional.

Elabor¢ lo que se conocié como el Plan Garduiio. Su objetivo fue fortalecer la union
de los productores con las distribuidoras, para restar fuerza al cuasimonopolio de la
exhibicion. Se buscaba estimular a las producciones de calidad, con nuevos géneros, temas
y figuras, que tuvieran una recuperacion comercial segura: mercado y comercializacion. Para
ello, se constituyeron una serie de instituciones y empresas con el propodsito de vigilar la
calidad y favorecer la produccion de cintas mexicanas como productos de venta (Lara, 2006).
Los productores pasaron a ser accionistas mayoritarios, situacion que les posibilitdé mantener
una considerable produccion de entre 90 y 100 peliculas anuales (Saavedra Luna, 2006, p.

108).
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Sin embargo, el cine mexicano tuvo un tono cansado, vulgar y rutinario, sefiala Garcia
Riera, comparado con el cine internacional, como el estadunidense, el italiano o espafiol, que
se renovo a pesar del periodo de posguerra, el nacional estuvo en desventaja (Garcia Riera,
1998, p. 210). Esto a causa del plan Garduio, pues la produccién se habia concentrado en

pocas manos y la monopolizacién del STPC que impidio el relevo de directores.

Aunado a lo anterior, la industria sufrio otros golpes: la muerte de Pedro Infante en
1957, que llevo a la industria a buscar nuevos talentos; se perdié el mercado cubano debido
al estallido de la Revolucion cubana y la caida de los estudios Tepeyac, CLASA y Azteca
entre 1957 y 1958, quedando los realizados por la STPC Churubusco y San Angel Inn en

1959 (Lara, 2006).

Durante 1958 a 1975, los recursos fueron incipientes perdiendo diversos publicos,
entre ellos el de clase media, quienes se jactaban de no consumir cine nacional por gusto y
cultura. Incluso, se perdid a la clase baja, que no toleré consumir los famosos “churros”
prefiriendo espectaculos mas simples como la television, que daba la ilusion de gratuidad

(Garcia Riera, 1998, p. 185).

Como estrategia, emergio el cine independiente, con calidad y poco presupuesto pero
que no logrd posicionarse entre los publicos. Siguieron los temas de arrabal y cabaret,
permitiendo desnudos con tal de atraer a los publicos; la comedia fue explotada, mientras que
las peliculas de luchadores y deportes sobresalian; cine ranchero para las clases bajas,
intercalando con mas de dos estrellas; cine social fue una novedad y el cine infantil presentd
las primeras peliculas a color, seguidas por la poca produccion en torno al tema de la

Revolucidn mexicana.
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La situaciéon comenzd a agudizarse para los empresarios cinematograficos hacia
principios de 1960. Con la llegada de Adolfo Lopez Mateos a la presidencia durante 1958,
se intensifico la presencia estatal en sectores que, hasta entonces, habian estado controlados
por la iniciativa privada. Seguin Jasso (2006), esta mayor injerencia estatal respondio a la
necesidad de cubrir los vacios dejados por la inversion privada, en particular en areas

consideradas estratégicas para el desarrollo nacional.

En este contexto, se implementaron medidas que modificarian profundamente el
rumbo de la industria cinematografica. Uno de los principales motivos fue el monopolio
consolidado por Jenkins y sus socios, quienes, a través del control de las principales cadenas
exhibidoras, acaparaban producciones y restringieron el acceso a los cines a productores
independientes. Esto afectd no solo a la produccion nacional, sino a los publicos, que veian

limitada la oferta filmica.

Las reformas impulsadas por el gobierno, de caracter nacionalista, buscaron recuperar
sectores clave de la cultura, bajo el argumento de garantizar un mayor acceso y equidad en
la distribucion cinematografica. Ademas, el Estado respondio a la creciente presion de los
sindicatos y a las demandas sociales, que denunciaron condiciones laborales injustas y una

cartelera donde domino el contenido extranjero y comercial.

En 1960, el Estado mexicano decidid intervenir directamente en la industria
cinematografica al adquirir las empresas controladas por Jenkins, Alarcoén e Yglesias. La
negociacion comenzd en marzo de ese afio, cuando Lopez Fondos, entonces director de
Peliculas Nacionales, firmo el contrato con Cadena de Oro, S.A. Meses mas tarde, en
noviembre, se concretd también el acuerdo con Operadora de Teatros, S.A. Sin embargo, no
significo una nacionalizacion total de los inmuebles, ya que el gobierno inicamente obtuvo
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los contratos de arrendamiento; la propiedad legar de los locales siguidé en manos de la

fundacion Mary Street Jenkins, con sede en Puebla (Martinez Cruz, 1998, p. 77).

Para 1961, el Estado inicié formalmente sus operaciones, consolidando bajo una
misma estructura Cadena de Oro, S.A., Operadora de Teatros, S.A. y Cadena de Inversiones
Reforma, bajo la direccion de Quirino Ordaz Rocha. En los afos siguientes, el gobierno fue

ampliando su control, llegando a operar cerca de 400 salas de cine en todo el pais.

Esta reestructuracion beneficid a algunos exhibidores independientes, quienes
lograron mejorar su situacion al establecer alianzas con el cine norteamericano. Esto facilitd
una mayor circulacion de peliculas en plazas donde antes el acceso era limitado por practicas

monopodlicas.

Sin embargo, para 1971, el gobierno abrié una ventana para adquirir algunas salas.
Esto propicio el desarrollo de circuitos y cadenas de exhibicion paralelas, como Circuito
Montes y la nueva Cadena de Oro, donde tenia aun participacion Alarcon junto a Enrique
Ramirez Miguel. Ese mismo afio, Alarcon adquirio las acciones de Ramirez, y a su vez
vendio las salas de Cadena de Oro al gobierno. Ramirez se vio en libertad de crear su propia
organizacion, Organizacion Ramirez con el concepto de Cines Gemelos y Multicinemas. La
nueva politica de distribucion nacional se inici6 con la pelicula La isla de los hombres solos,
que, en agosto de 1974, inaugurd un sistema de estreno simultaneo en multiples salas del
pais, marcando un cambio significativo respecto a los esquemas tradicionales de exhibicion,

caracterizados por una légica escalonada y jerarquica (Garcia, 2012).
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2.3.Modernizacion, expansion urbana y practicas culturales en Monterrey (1958- 1975)

Los acontecimientos historicos, nacionales y locales, asi como la transformacion de la
industria cinematografica, estan relacionados con los cambios que tuvo el espectaculo en la
ciudad. Durante la década de 1958 a 1975 Nuevo Leon tuvo 6 gobernadores: José S. Vivanco,
Raul Rangel Frias, Eduardo Livas Villarreal, Eduardo A. Elizondo y Luis M. Farias, aunque
no todos concluyeron su periodo constitucional, algunos cumplieron de forma interina o

renunciaron antes de finalizar su mandato.

Estos gobiernos tuvieron que enfrentarse a uno de los grandes desafios de la
modernizacion: el aumento poblacional urbano. De 1950 a 1960, segun las estadisticas
proporcionadas por Tamez (2009), la ciudad aceler6 su crecimiento demografico y con ello
la expansion de la mancha urbana, de un 61% a un 92%, comparando con la década anterior.
Esto quiere decir que, en casi 10 afos, la poblacion se duplicd. Mientras que de 1961 a 1970,
la ciudad duplico la superficie urbana, con un crecimiento poblacional de un 52% generando

una baja densidad (pp. 223-232).

Como consecuencias del crecimiento demogréfico, aparecieron los desafios sociales.
El estado atraves6 un desabasto de servicios publicos: la ciudad no contaba con una red de
agua para el suministro de la creciente poblacion, se desarrollé una problemadtica en torno a
la asignacion de una vivienda digna para los ciudadanos, asi como la falta de suministro de

gas y calidad en servicios educativos, entre otros (Avila, 2019, p. 227).

La modernidad influyé de manera significativa en el desarrollo sociocultural de los
regiomontanos, lo que provoco una transformacion no solo en las estructuras sociales, sino,

también en sus practicas cotidianas. Un claro ejemplo de esas transformaciones es la practica

88



de ir al cine, la cual experiment6 una evolucién en comparacion con las épocas previamente

analizadas, a medida que la ciudad crecid y se modernizaba.

La ciudad atravesoé una serie de transformaciones que contribuyeron a la creacion de
un espacio Unico, sustentado en su historia y los valores culturales. Sin embargo, estos valores
no se mantuvieron estaticos a lo largo del tiempo, sino que se modificaron o evolucionaron
de manera constante a través de las practicas cotidianas, las cuales fueron moldeando

gradualmente el espacio urbano.

Como se menciond anteriormente, Monterrey se estaba configurando como area
metropolitana durante los afios de 1950 a 1970. Este crecimiento demografico generd nuevos
nucleos poblacionales mas alla del centro de la ciudad, sin dejar de ser eje rector de la vida

urbana.

Sin embargo, la modernizacion orillo a la transformacion del primer cuadro de la
ciudad: se construyeron los primeros edificios altos, como el de la Compafiia de Seguros La
Nacional, entre Padre Mier y Carranza; mientras que otros fueron remodelados, como
Proveedora del Hogar, el edifico de la empresa Salinas y Rocha y Sears (Tamez, 2009, p.
229). Se mantuvo la tradicion de ofertar servicios diversos, mas alla de los basicos, como el

de recreacion y entretenimiento, como los cines, teatros y hoteles.

Mas alla de estas calles, se encontraba el Colegio Civil, antigua rectoria y aula magna
de la Universidad de Nuevo Leodn. Al norte, cerca de la estacion Unidn, entre las calles de
Cuauhtémoc a Zaragoza, se ubico la Calzada Madero. Este cuadro de la ciudad adquirio el
caracter de nuevo centro concentrador de servicios diversos de la ciudadania: se construyeron

hoteles, se reacondicionaron teatros, cines, pasajes, que convirtieron a la Calzada en un
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segundo distrito comercial de importancia para los sectores de clase media y baja, quienes

disfrutaron de caminar entre las calles (Tamez, 2009, p. 230).

El crecimiento demografico gener6 nuevos nucleos poblacionales rumbo a los cuatro
puntos cardinales, menciona Tamez. En la periferia, durante 1950 a 1980, lejos del primer
cuadro de la ciudad, radico la clase alta y media, se fraccionaron colonias como Del Valle,
Vistahermosa, Mitras, Deportivo Obispado y Chepe Vera, Anahuac, Cumbres, Roma, entre
otras. También, se desarrollaron asentamientos menos favorables, barrios de clase media y
baja, como La Campana y el Arroyo (Tamez, 2009, pp. 232-233). Estas colonias dependian
de la estructura vial y de la red de comunicaciones, conectores al centro de la ciudad. La

mancha urbana perfil6 la diferenciacion y preconfiguracion sectorial de la ciudad.

Esta ultima vivié su mejor momento durante esta temporalidad, siguiendo como eje
rector de la vida urbana. Se desarrollaron obras que la catalogaron como una de las ciudades
mads importantes, edificios como el Condominio Acero, Hotel Ambassador, entre otros,
daban un aire de estilo para la clase alta, donde se desarrollaron actividades cotidianas
igualmente de clase: clubes sociales, comercios terciarios, hoteles, agencias, restaurantes,

entre otras.

Sin embargo, el esquema monocéntrico pasé a uno policéntrico. Las zonas que
conformarian el area metropolitana ampliaron los sectores comerciales a cuestiones
cotidianas y domésticas. El esquema tomo6 forma, estableciendo nuevos rumbos del
desarrollo urbano, dejando al centro de la ciudad con algunas secuelas. Ya durante los afios
de 1980, se desarrollaron proyectos como la Gran Plaza, Cintermex, Galerias, Mol del Valle,
entre otras, que satisficieron las necesidades de la sociedad. Esto llevaria al deterioro del

centro de la ciudad.
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2.4.Los cambios en la industria cinematografica local

Mientras tanto, en Monterrey, hacia finales de 1957, el cine mantenia una presencia
importante dentro de la vida cultural de la ciudad, aunque comenzaban a percibirse signos de
transformacion en sus publicos y dindmicas de consumo. Si bien los registros de ese afo
reportaron 14,095 funciones de cine aproximadamente, con una asistencia total de 9,786,662
localidades vendidas y una recaudacion total de $12,907,993.00 pesos, estas cifras deben
entenderse en el contexto de un sector que empezaba a enfrentar la competencia de la

television (AHM, 1957-1962, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims.308-311).

No obstante, entre 1960 a 1975, la industria cinematografica local atraveso un declive
progresivo, en sintonia con la crisis ya evidente en el panorama nacional. Esta crisis, que ya
se venia anunciando desde la década de 1950, fue resultado de una serie de factores que

impactaron tanto a los empresarios como a los publicos cinematograficos.

Entre los factores destaca la creciente demanda de nuevos espacios de exhibicion,
impulsada por el desarrollo urbano y la redistribucion demografica. Para enero de 1961, la
ciudad contaba con un total de 22 salas de cine tradicionales como el Reforma, Encanto,
Lirico, Elizondo, Edén, entre otros; y mas de 44 cines terrazas como la Terraza Rosita,
Terraza Brasil o el Cine Terraza Central, y 3 causantes fijos ocasionales, es decir,
establecimientos con registros fiscales permanentes que proyectaron peliculas de manera
intermitente o por temporadas, como teatros, arenas o auditorios’ (AHM, 1957-1962, Col.

Contemporaneo, Vol. 89, ims. 41-42).

® Los espacios de exhibicion de 1961 a 1975 siguieron en aumento y ajustiandose a los marcos legislativos
federales, se puede apreciar en el apéndice del 11 “Mapa de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey,
1958-1975".
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Por otro lado, se diversificaron los formatos y aparecieron nuevos espacios de
exhibiciéon como los autocinemas “Las cumbres”, “Futurama 2000” y “Aloha”, este ultimo
en la avenida Libertad, perteneciente a José Alonso Meléndez (Guajardo Mass, 2008, p. 39).
Las instituciones académicas por su parte impulsaron espacios para la difusion
cinematografica como la sala del Aula Magna de la Universidad de Nuevo Ledn o el cineclub

del Tecnologico de Monterrey.

La empresa hegemonica de Jenkins y socios seguia expandiéndose, pues para 1957
concentraba la mayor parte de los espacios nacionales, incluso, adquirié los cines de la
Cadena Teatros Nacionales e Impulsora de Cines del General Abelardo L. Rodriguez por 125
millones de pesos (E! Porvenir, 21 de marzo de 1957, p. 9). La reestructuracion empresarial
sostuvo la redistribucion del control de las salas: mientras que Cadena de Oro, S.A. mantuvo
los cines del primer cuadro del centro de Monterrey, Operadora de Teatros, S.A. asumid el
control de las salas ubicadas en zonas periféricas. La Asociacion de Exhibidores
Independientes, por su parte, se consoliddo como alternativa en areas populares. Lo anterior

puede apreciarse en la siguiente tabla:

Tabla 5. Distribucion empresarial de salas y terrazas cinematogrdficas

EMPRESA NOMBRE DE CINES!"

OPERADORA DE TEATROS, | Reforma, Rodriguez, Azteca, Latino (anteriormente Palacio), Maria
S.A. Teresa Montoya, Araceli, Chaplin (anteriormente Brasil), Encanto,
Lirico, Bernardo Reyes, Maravillas.

10 Algunos cines entre 1958-1969
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CADENA DE ORO, S.A. Elizondo, Monterrey, Florida, Olympia, Atenea, (anteriormente Rex),

Alameda.
ASOCIACION DE Edén, Rivera, Principal, Venus, América, Acapulco, Tropical, Ritz,
EXHIBIDORES Royal, México, Independencia, Buenos Aires, Favorita, Colonial,
INDEPENDIENTES Regis, Rio, Obrero, Tropical, Princesa, Marly, Churubusco, Union,

Cuba, Metropolitan, Mirador, Cinelandia, Lux, Central, Lisboa, Roble,
Primavera, Victoria, Mois, Diana

Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, ims. 375-382; El Porvenir, 2 de noviembre de 1962,
p. 3; El Porvenir, 6 de mayo de 1963, p. 3; El Porvenir, 2 de julio de 1966, p. 6 C

Esta division no solo consolidd6 el dominio de Jenkins-Alarcon sobre la industria
cinematografica local, que, en apariencia, parecia tener menos ventaja por la poca cantidad
de espacios, sino que también perpetud la estratificacion del espectaculo en la ciudad. Esta
tabla demuestra que el centro, al menos en este periodo, continio concentrando las
principales salas de prestigio, mientras que la periferia operaba bajo una estructura mas

funcional y accesible a cargo de la Asociacion de Exhibidores Independientes.

Sin embargo, para Alarcon, la expansion del espectaculo siguid representando una
amenaza. La gran cantidad de espacios de exhibicion que predomino provocé que el gobierno
municipal incrementara los impuestos afectando directamente a los espacios operados bajo

su modelo de arrendamiento y concesion.

Ante esta situacion, Alarcon se negd a cubrir los nuevos impuestos, que alcanzaron
el 50%, lo que llevd al ayuntamiento a emitir un llamado para embargar los inmuebles en
caso de incumplimiento. Esta confrontacion derivé en el cierre temporal de 14 cines del
centro de Monterrey, pertenecientes a Jenkins, Alarcén y compaiia. En su argumentacion, el

gerente Alejandro Ruiz B. explico que era imposible cubrir dicho porcentaje por la dificultad
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econdmica por la que atravesaban los cines locales. Sefialo que sus utilidades eran de seis
centavos y fraccion por cada peso, imposible poder cubrir los impuestos correspondientes de

cada sala (El Porvenir, 30 de enero de 1958, p. 7).

La situaciéon comenzd a agudizarse, debido a que ambas empresas tuvieron que
liquidar para el dia 15 de enero una cantidad total de $1,443,614.94 pesos. Sin embargo,
como las empresas no liquidaron dentro del término legal, el dia 17, se dictaron resoluciones
ordenando la ejecucion y en su caso, el secuestro de bienes propiedad de las deudoras, a fin
de garantizar el crédito en cuestion (AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, ims.

259-263).

Ese mismo dia, la presidencia municipal por conducto de interventores y ejecutores
de la Tesoreria, con una orden de intervencion, rompieron cerraduras de puertas y muebles
con la ayuda de la policia y fuerza publica. Se embargaron diversos bienes y se intervinieron
las salas cinematograficas. Se recaudaron de ambas empresas en embargo: 4 cajas fuertes,
equipos de oficina, méaquinas de escribir, relojes y otros objetos (E/ Porvenir, 18 de febrero

de 1985, p. 7).

El dia 18 y 19 de febrero, Monterrey quedé privado de su principal espectaculo por
ordenes de la Camara de la Industria Cinematografica. Se orden¢ el cierre de los 14 cines en
cuestion, afectando no solo a los publicos, sino a mas de 500 familias de trabajadores,

informaba el STIC (EI Porvenir, 19 de febrero de 1958, p. 7,9).

Finalmente, el conflicto se resolvio el 19 de febrero tras una serie de negociaciones
entre el gobierno municipal y los tres principales representantes de la empresa, quienes

finalmente llegaron a un acuerdo. El gobierno, consciente del impacto social y cultural que
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representaria privar a la poblacion del acceso al cine, optd por encontrar una solucion
conciliadora que evitara perjudicar al publico y permitiera la reapertura de las salas (AHM,

Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, ims. 259-263).

Los empresarios no solo tuvieron que enfrentar a las instituciones municipales
quienes afio con afio lucharon y negociaron los aumentos de impuestos que llevaban a la
quiebra de algunas salas de exhibicion, pues se encarecieron significativamente los costos
operativos. Sino que también se enfrentaron a otros medios de comunicacion que hicieron

competencia con el espectaculo, como la television.

Como consecuencia de estos problemas, el precio de los boletos para las audiencias
aumentd, haciendo el cine una experiencia menos accesible para muchos sectores y
debilitando su alcance econdémico. Lo que permitid que algunos publicos buscaran

alternativas de entretenimiento.

Desde 1950, O’Farril anunci6 la realizacion de estudios técnicos con el proposito de
desarrollar una red de television y brindar servicio a todas las ciudades importantes de
México. Menciond: “Esperamos tener servicio completo en la Ciudad de México y Puebla el
afio proximo. Dentro de dos afios Cuernavaca, Toluca y Pachuca deben tener television. Poco
después Monterrey y Guadalajara y otras ciudades importantes deben estar ligadas con una

red de television semejante a las de Estados Unidos™ (E!l Porvenir, 18 de agosto de 1950, p.
1).

En 1955 los estudios avanzaron pues Luis Covarrubias Alvarez, Gerente de ventas de
la Corporacion Nacional Distribuidora, S.A., visitd Monterrey con el objetivo de preparar

todo lo relativo a la instalacion, planeacion y funcionamiento de la sefial televisora Canal 7.
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La planta trasmisora tendria una potencia original de 2,000 vatios, pero ésta se iria
aumentando de acuerdo con las necesidades y reclamos de la poblacién. La torre de difusion
tuvo una altura de 100 metros sobre su base y se instald en uno de los cerros cercanos (£1

Porvenir, 5 de julio de 1955, p. 7).

Se pretendid un horario semejante a la capital: de las 16 horas en adelante se
presentarian programas especiales para nifios, programas que durarian de hora y media a dos
horas, luego, desde las 18 horas hasta media noche, se pretendian programas fuertes, para
adultos. Las primeras transmisiones tuvieron como base las peliculas (E! Porvenir, 5 de julio

de 1955, p.7)

El 1 de septiembre en punto de las 19 horas, dio comienzo la retransmision de la
primera sefal de television en la ciudad de Monterrey con programas de XEW-TV Canal 2
y WHTYV Canal 4 de la Ciudad de México. A las 20:30 fue retransmitido en forma integra el

informe presidencial de Adolfo Ruiz Cortines (E!/ Porvenir, 1 de septiembre de 1955, p. 9).

La prensa anuncio6 que el entusiasmo del publico regiomontano iba en aumento, pues,
aunque era escaso el nimero de aparatos televisores vendidos, a pesar de la gran publicidad
de las tiendas de muebles y departamentales, los ciudadanos se vieron interesados vivamente
por adquirir un televisor, pero desearon comprobar primero la calidad de los programas.
Asimismo, ya se preveia que este medio modificaria las costumbres regiomontanas en cuanto
se fueran adquiriendo aparatos televisores, ya que la sociedad iba a tomarle gusto a los
programas y con frecuencia preferird quedarse en su domicilio en vez de salir a la calle o

asistir a cualquier espectaculo (El Porvenir, 31 de agosto de 1955, p. 5).
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Y es que, al menos durante los primeros afos del arribo de la television, los publicos
siguieron asistiendo a las salas de exhibicion por diversos motivos: la socializacion, espacios
con refrigeracion, costumbre, e incluso para los sectores que no disponian de un televisor.
Por otro lado, el espectaculo se estaba volviendo insostenible entre peliculas de baja calidad,

altos precios y salas que no podian mantenerse en pie por falta de mantenimiento.

En cuanto a la produccidn, a partir de la década de 1970, la actividad cinematografica
cambio, vislumbrandose nuevos empresarios como la Organizacion Ramirez (Flores y
Rodriguez, 2010, p. 16). Sobre la incursion local en la produccion, fueron pocos los casos.
Alejandra Rangel (1998) menciona particularmente a Gherardo Garza Fausti y Roberto
Escamilla como algunos que se aventuraron a un espacio poco explorado en el estado. En
documentos archivisticos y la prensa se resaltan algunos casos pocos conocidos, donde
cineastas locales presentaron sus obras, como el caso de la pelicula “El presente y el futuro
de una ciudad” exhibida en los cines de Cadena de Oro, S.A. de autor desconocido, o €l caso
del Sr. Cap. Antonio T. Alanis Doria, a quien se le concedi6 el permiso para que en las
terrazas de su propiedad se exhibiera una cinta relacionada con la Fundacién de Monterrey
(El Norte, 16 septiembre de 1958; AHM, Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, im. 577).
No obstante, durante los afios sesenta, se vivio una transformacion en el panorama mediatico
con el surgimiento de nuevos canales de television y estaciones de radio. Este crecimiento y

espacio abrio paso para la difusion cultural (pp. 150-151).
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2.4.1. Breve recorrido sobre los espacios de exhibicion

Como se ha mencionado, las exigencias de las autoridades municipales no se limitaron al
ambito fiscal, sino que también incluyeron la regulacion de los espacios de exhibicion y sus
condiciones fisicas. Estas disposiciones influyeron directamente en la manera en que los
publicos accedieron al cine, ya que los requerimientos de remodelacion y adecuacion de los
espacios de exhibicion buscaron garantizar recintos seguros y funcionales, pero también
implico la imposicion de ciertos criterios sobre quiénes podian asistir y en qué condiciones.
Este proceso generd una fuerte presion econdmica sobre los empresarios, y mientras algunos

lograron adaptarse, otros se vieron obligados a cerrar sus establecimientos.

En este contexto, resulta relevante examinar los principales espacios de exhibicion
que marcaron la historia del cine en Monterrey, pues su surgimiento, transformacion o
desaparicion permiten comprender como se configuraron las practicas de asistencia, los
habitos de consumo y las dindmicas sociales que dieron forma a los publicos

cinematograficos locales.

Cine Lirico y Bernardo Reyes

Entre los espacios emblematicos y que pasaron por una serie de remodelaciones o
adecuaciones son los antiguos teatro Lirico y el cine Bernardo Reyes. El teatro Lirico,
inaugurado alrededor de la década de 1920, fue concebido originalmente para la presentacion
de obras teatrales, mas tarde incorpord funciones cinematograficas bajo la distribucion del

Circuito Rodriguez.
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En 1930, el recinto comenzo un proceso de modernizacion con la instalacion de
equipos sonoros, adaptandose a la nueva etapa del cine (E/ Porvenir, 19 de octubre de 1930,
p.4). Posteriormente, en 1942, se llevé a cabo una reestructuracion profunda que incluy¢ la
modificacion del sistema de butacas, incorporando un declive en su disposicion para
garantizar visibilidad total desde cualquier punto del teatro. Ademas, se implementaron
sistemas de refrigeracion y calefaccion, alineado a los estandares modernos de exhibicion (E/

Porvenir, 9 de septiembre de 1942, p.8).

El salon terraza Bernardo Reyes dejo de ser una terraza para convertirse en un cine,
gracias a las modificaciones arquitectonicas que transformaron las experiencias de las
audiencias. Aunque no se tiene registro exacto de la fecha de inauguracién formal de la
terraza, se puede conjeturar que fue posterior a la inauguracion del Gran Cinema Rodriguez,

alrededor de 1920.

Desde hacia varios afios, el Circuito Rodriguez, propietario del inmueble, habia
vislumbrado la posibilidad de convertir la terraza en un recinto monumental. El espacio fue
nombrado Bernardo Reyes, en honor al exgobernador de Nuevo Leodn, y en ese contexto, la
empresa expreso ante la prensa su aspiracion: “No pierdo las esperanzas de levantar en este
mismo lugar un Teatro digno del nombre que hoy lleva esta humilde terraza” (El Porvenir,

6 de julio de 1942, p. 2).

El cine se ubico en las actuales calles de Carlos Villagran e Isaac Garza, donde tiempo
después, justamente al lado, se construyd el Cine Encanto. Este recinto fue uno de los
primeros propiedad del Circuito Rodriguez que se instal6 en los margenes de la ciudad, y por

su localizacion y caracteristicas, fue considerado un cine de barrio.
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Las adecuaciones arquitectonicas se desarrollaron en respuesta a diversos
desperfectos ambientales, ya que el viento habia arrancado las laminas del techo, y la
exposicion prolongada a la intemperie provoco la corrosion y deterioro de la estructura, con
vigas carcomidas entre otras fallas. Cuando se comenzaron las obras de remodelacion, la
comunidad local recibi6 la noticia con entusiasmo, ya que significaba contar con un cine
moderno a uno cuantos pasos de sus hogares (E! Porvenir, 6 de julio de 1942, p. 2). El cine
fue reinaugurado el 24 de julio de 1942, en una ceremonia que contd con la presencia de
varios descendientes del exgobernador: su hijo Alfonso Reyes, Dofia Maria Reyes Vda. De

Davila y el Ing. Don Bernardo Davila Reyes (E/ Porvenir, 24 de julio de 1942, p. 12).

Cinema Florida y Elizondo

Durante los anos de 1940 se desarrolld la construccion de cines monumentales, como el
Cinema Florida, con el cual se inaugura una nueva etapa del espectaculo en la ciudad. El
proyecto fue resultado de la colaboracion entre la antigua empresa cinematografica
regiomontana, el Circuito Rodriguez, y los hermanos Elizondo, ambos fundaron una de las
compafiias de espectaculos publicos méas importante de la época: Atracciones Mundiales,

S.A. 0 AM.S.A. (El Porvenir, 2 de octubre de 1940, p. 4).

Su arquitectura, solemne, se inspir6 en el México Colonial de los siglos XVII y X VIII,
imitando elementos de ciudades como Puebla, Querétaro, Oaxaca y Guanajuato. El proyecto
estuvo a cargo del ingeniero arquitecto Arturo Olivero Cedefio (E! Porvenir, 10 de octubre
de 1940, p. 8). La iluminacion, se describe como suficiente pero discreta, proporcionada por
mamparas en el techo y al lado de los vestibulos, emitiendo luces de diversas tonalidades que

iban desde el azul al color rosa, pasando por una gama intermedia de colores.
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Su techo, uno de los aspectos mas recordados por las audiencias, estaba disefiado para
dar la ilusion de estar al aire libre, representando un cielo nocturno con nubes, estrellas y la
luz de la luna. Ademas, el Cinema Florida, contaba con una zona de juegos electronicos y un

area para fumadores (E! Porvenir, 9 de octubre de 1940, p. 5).

La creciente demanda por el espectaculo llevo a la empresa A.M.S.A. a emprender
un ambicioso proyecto acorde con las exigencias de una ciudad en proceso de modernizacion:
la construccion del Gran Cinema Elizondo. Esta sala fue edificada sobre los cimientos del
antiguo Teatro El Progreso, ubicado en la calle Zaragoza, y se inauguro el 10 de septiembre

de 1943.

El disefio arquitectonico estuvo nuevamente a cargo del ingeniero Arturo Olivero
Cedefio, y el recinto se convirtié rapidamente en un icono urbano. Se distinguié por su
tematica inspirada en el oriente asiatico, y fue cominmente conocido como el Palacio
Oriental o Palacio Chino. Entre sus decorativos incluyd reproducciones de porcelana y
bajorelieve auténticamente orientales. En las paredes destaco la silueta de un dragén dorado
sobre fondos rojos, mientras que entre las figuras mas representativas se encontraban dos
budas gemelos. Todos los motivos ornamentales fueron tomados de referencias
arquitectonicas y estéticas de dos importantes ciudades chinas: Nankin y Pekin. El recinto
tenia una capacidad para aproximadamente 1,700 personas (E! Porvenir, 10 de septiembre

de 1943, p. 16).

Reforma, Monterrey y Araceli
Como parte de su estrategia de expansion, el empresario Jenkins y sus socios Alarcon e

Yglesias, comenzaron a establecer su presencia en las principales ciudades del pais, y
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Monterrey no fue la excepcion. Desde mediados de 1940, Alarcon habia manifestado su
interés por adquirir circuitos cinematograficos en la region norte del pais, enfocando su
atencion hacia el Circuito Rodriguez (posteriormente Circuito del Norte, S.A.), uno de los

mas influyentes en la region.

El magnate ofrecio diez millones de pesos por la empresa, bajo ciertas clausulas. De
ese monto, cuatro mil novecientos pesos estarian destinados al Circuito, que conservaria su
papel como distribuidor de las salas de exhibicion. Sin embargo, a partir de ese momento, ya
no tendrian ninguna participacion en la gestion (EI Porvenir, 18 de marzo de 1947, p. 1). No
obstante, sus intentos por negociar fueron rechazados. Los propietarios se negaron a ceder el
control de la distribucién y exhibicion cinematografica en los estados de Nuevo Leon,

Coahuila, Tamaulipas y zonas de Zacatecas y San Luis Potosi (Sifuentes,2022, p. 63).

Ante el rechazo, los empresarios implementaron una estrategia alternativa. A través
de Alarcon, representante de Cadena de Oro, S.A., se solicitd al gobierno local el acceso a
los beneficios otorgados por la Ley de Proteccion a la Industria Cinematografica, con el
objetivo de operar dos nuevas salas de espectaculos: el cine Reforma y el cine Monterrey.
Estas salas estarian destinadas a la exhibicion de especticulos publicos, inicialmente
cinematograficos (E/ Porvenir, 23 de agosto de 1947, p. 10). Ademas, para garantizar una
oferta atractiva de contenidos filmicos, antes de la apertura de las salas, establecieron
acuerdos con la distribuidora Columbia Pictures Inc. Lo que permitid proyectar tanto

peliculas mexicanas como producciones estadunidenses (E/ Porvenir, 5 de octubre de 1947,
p. 3).

La empresa inici6 en la ciudad con la construccion del cine Monterrey. Esta no estuvo

exenta de conflictos. Segiin informes de la prensa, se presentaron diversas fricciones con la
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Junta de Planificacion, principalmente por cuestiones reglamentarias de seguridad, pues se
reportaron multiples accidentes laborales (El Porvenir, 24 de agosto de 1947, p. 3). Pese a
las dificultades, y conforme a los acuerdos establecidos con las autoridades, la obra continué
bajo la direccion del ingeniero arquitecto Olivera Cedeio, reconocido por su experiencia en

este tipo de proyectos cinematograficos.

El cine Monterrey fue inaugurado el 20 de diciembre de 1947, en medio de una
enorme expectativa. Los publicos se aglomeraron en los alrededores con la esperanza de ver
a los famosos invitados: el gobernador del Estado, Arturo B. de la Garza, Roberto Cervantes,
asesor juridico de la Camara Nacional de la Industria Cinematografica; personalidades de la
industria como Rosita Quintana, Sergio Kogan (presidente de Columbia Pictures Inc.), Sokol
(gerente nacional de Warner Bros), el director Jesus Grovas, entre otros. La calle de
Aramberri qued6é completamente saturada por los asistentes, al punto que fue necesaria la
intervencion policiaca debido a la obstruccion del transito (E7 Porvenir, 20 de diciembre de

1947, p. 10).

El edificio contd con puertas de cristal y un lobby alfombrado y decorado con espejos,
donde se exhibieron fotografias de estrellas de cine. La sala de exhibicién presentaba una
decoracion en tonos verde Nilo y oro, con iluminacion de nedn que aportd un contraste
elegante en el entorno. El anfiteatro, balcon y luneta estaban disenados de colores azul
turquesa, purpura y guinda, logrando un efecto visual sobrio y atractivo (E/ Porvenir, 19

diciembre de 1947, p. 19).

Para continuar su expansion en la ciudad, se inauguraron dos nuevas salas: el cine
Reforma y el cine Aracely. El primero, inaugurado el 23 de enero de 1948, se ubicd sobre la

Calzada Madero, entre Carranza y Galeana, justo contra esquina del cine Florida. La
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construccion del Reforma dio lugar a diversas especulaciones relacionadas con la forma en

que Jenkins operaba en el negocio.

Era conocido por tomar represalias contra quienes se negaban a cumplir sus
exigencias. Una de sus tacticas consistio en construir salas de cine frente a la de sus
competidores, con el fin de restarles visibilidad y afectarlos econémicamente. Esto,
eventualmente, los llevaria a la quiebra, lo que le permitiria adquirir el control de los
circuitos. Independientemente de estas estrategias, en 1949 el Circuito del Norte entregaria

las concesiones y arrendamientos a Cadena de Oro, S.A (Sifuentes, 2022, p. 107).

El cine Araceli, se inaugur6 el 18 de junio de 1948 y se ubico sobre la calle Isaac
Garza, cerca de la zona donde se localizaron los Encanto y Bernardo Reyes. Esta sala se
distinguiod por contar con la mas moderna tecnologia: sistema de refrigeracion con planta de
clima artificial, butacas acojinadas, proyeccion y sonido importados de Estados Unidos y un
piso inclinado que mejoraba la visibilidad, aunque solo contaba con luneta baja (E/ Porvenir,
6 de junio de 1948, p.8). Conto con un vestibulo con fuente de sodas, nieves, chocolates entre

otros alimentos (£/ Porvenir, 30 de junio de 1948, p. 8).

Encanto

En la misma década de 1940, hizo su debut como empresario cinematografico Gregorio
Garza Guzman. Originario de Monterrey, cursdé sus estudios en el Colegio Judrez y
posteriormente realizé la carrera comercial, graduandose de tenedor de libros en 1923. Inicid
su vida laboral en una institucion comercial propiedad de Dionisio Martinez Garza. En 1925
comenzo a trabajar junto a su padre, Francisco Garza Cant y en 1928 se traslad6 a Saltillo,

donde ingreso a la sucursal del Banco de México. A finales de ese mismo afio regreso a
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Monterrey, donde fue nombrado contador general del Centro Mercantil de Monterrey (E/

Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).

A mediados del afio de 1934 decidi6 independizarse y emprender por su cuenta. Conto
con el apoyo su tio, el Sr. Pedro Garza Cantu, quien fue clave para encauzar sus esfuerzos
como empresario. Su primer negocio fue la madereria “La Victoria”, en la que se desempefio
como gerente y accionista, junto a sus hermanos Enrique, Felipe y Francisco. Para 1941,
Garza Guzman ya habia logrado importantes avances. Ese afio fund6 la colonia Progreso, al
poniente de Monterrey, con una extension de 55 manzanas. Ademas, hizo realidad lo que, a
decir de €I, fue un anhelo largamente esperado: adquirir un terreno para construir su primer

cine: el Encanto (E/ Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).

La construccion del cine tardd cerca de un ano. El proyecto estuvo a cargo del
ingeniero y arquitecto Luis Flores, quien disefid y construy6 el edificio sobre un amplio
terreno rectangular ubicado entre las calles Villagran e Isaac Garza. Para la obra, se utilizaron

materiales traidos desde Estados Unidos (E! Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 1).

El Encanto fue inaugurado el 4 de diciembre de 1942, consoliddndose como uno de
los espacios culturales mas modernos de la época de Monterrey. El vestibulo estuvo
completamente revestido con espejos biselados, lo que confirid una atmosfera elegante y
contemporanea. Tres amplias puertas daban acceso a la luneta y al balcon, mientras que otras
dos, ubicadas a los costados, conducian a las escaleras que llevaban a la luneta alta (E/

Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).

La acutstica fue un elemento prioritario en el disefio. Se realizaron estudios

especializados para lograr una distribucién uniforme del sonido en toda la sala, permitiendo
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que tanto el espectador de las primeras filas como el que opta por un lugar més alejado
disfrutaran igualmente del espectaculo. La arquitectura, de estilo marcadamente moderno y
de lineas, ofrecieron una perspectiva Unica dentro de un concepto estético original (E/

Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).

Una de las innovaciones mas destacadas fue el sistema de iluminacion indirecta,
integrando en las ondas escalonadas del disefio interior. Este sistema estuvo compuesto por
3,000 focos de diversos colores y 2,000 metros de tubo de gas nedn, generando
impresionantes efectos visuales. Las paredes del recinto estaban decoradas en tonos verdes,
cobre, tabaco y marfil, mientras que la butaqueria de luneta y balcon estaban tapizadas en
pana verde, con estructura metalica y un mecanismo individual que permitié ajustar la

inclinacion del asiento (E7 Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).

Los pasillos y escaleras estaban cubiertos con gruesas alfombras que amortiguaron el
ruido de los pasos, asegurando una atmosfera silenciosa y confortable. En la luneta alta, las
butacas también eran acolchonadas y estaban tapizadas en color marron. Todas las areas
contaron con salones para fumadores, decorados con espejos y disponibles para hombres y
mujeres. Ademas, estuvo equipado con un moderno sistema de refrigeracion y aire
acondicionado de la marca Carrier, asi como con proyectores capaces de adaptarse a lentes
especiales para las peliculas en tecnicolor. Se incluyeron pequeiias luces en el piso, disefiado
para guiar a los espectadores que ingresaban durante la funcion, evitando tropiezos y

ayudandoles a encontrar asientos disponibles (E/ Porvenir, 4 de diciembre de 1942, p. 9).
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Cines terrazas

En contraste con las grandes salas del centro de la ciudad, los cines terrazas representaron
una forma de entretenimiento accesible para sectores populares y clases trabajadoras. Su
ubicacion estratégica en colonias periféricas permitié que la poblacién no tuviera que
desplazarse hasta el centro de la ciudad para disfrutar del espectaculo. Estas terrazas
ofrecieron funciones nocturnas al aire libre, generalmente a precios bajos, lo que fomento la

participacion del sector popular!!.

Las terrazas rara vez aparecian en la prensa o en las carteleras impresas, lo que ha
dificultado su rastreo historico. Una de las pocas excepciones fue la Terraza Rosita, que fue
anunciada publicamente en la prensa. No obstante, algunos nombres de terrazas han sido
localizados en documentos archivisticos y entrevistas, lo que ha permitido reinterpretarlos y

avanzar en su historizacion

Un caso ilustrativo fue el de los sefiores Mariano Martinez y Miguel Arizpe, quienes
solicitaron instalar una terraza cinematografica en la calle Roble Norte no. 323 en la colonia
Los Urdiales. Su argumento se bas6 en el crecimiento demografico de las colonias
circundantes, como la colonia Emiliano Zapata, y en la necesidad de ofrecer un espacio de
recreacion nocturna para las familias del sector. El cine seria de bajo costo y accesible para
todos, lo que permitiria gozar de esta diversion sin salir del barrio, segin expreso el sr.

Martinez (AHMM, 1957- 1962, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 527- 528).

No obstante, la propuesta enfrentd oposicion por parte de los sefiores Pablo Vazquez

y Gustavo Alvarado Ortiz, propietarios del cine terraza “Tropical”, ubicado en la misma

' El apéndice del 15 presenta el plano arquitecténico del Cine Terraza Marly, que permite apreciar la
distribucion y las dimensiones del espacio destinado al espectaculo cinematografico
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zona. Ellos alegaron que la apertura de una nueva terraza afectaria los intereses de su negocio,
que habian sostenido durante mas de cinco afios a pesar de enfrentar pérdidas econdmicas.
Contaron con el respaldo de la Asociacion de Exhibiciones Independientes, que
argumentaron que la colonia era demasiado pequefia para sostener dos terrazas (AHMM,
1957- 1962, Col. Contemporaneo, Vol. 89, im. 534- 535). A pesar de esta resistencia, la
comunidad respaldé el proyecto mediante una peticion firmada por algunos vecinos, lo que
permitié que finalmente se otorgara la concesion para la instalacion y adecuacion de la

terraza'> (AHMM, 1957- 1962, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 526- 528).

Rio y Cuauhtémoc 70

Un nuevo concepto de salas cinematograficas llegd con la inauguracion de los cines Rio y
Cuauhtémoc 70, impulsados por la firma Inversiones Villarreal, S.A., Oscar, Armando,
Oswaldo y Lucas Humberto Valdez, y la Exhibidora del Bravo, S.A. Ambos espacios
contaban con dos salas dentro del mismo recinto, donde las funciones se dividieron en tarde

(4:00 p.m.), Moda (6:40 p.m.) y Noche (9:20 p.m.).

El cine Rio 70, actualmente auditorio, ubicado entre las calles Serafin Pefia y
Humboldt, se inaugurd el 17 de julio de 1969 por el entonces gobernador Eduardo A.
Elizondo. Tiene una capacidad para 1,250 butacas acojinadas con base en hule de espuma y
un estacionamiento para 200 automdviles. Su arquitectura destaco por un imponente domo

de estructura metalica con techumbre de lamina, disefiado por el ingeniero Francisco Castafio

12 Véase el apéndice 16, donde se presentan las firmas de los vecinos como evidencia documental de este hecho.
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H., director de la empresa Triodetio de México, S.A. y la construccion a cargo de la

Constructora Garza Cortés, S.A. (El Porvenir, 24 de abril de 1969, p. 5B)

El domo fue proyectado mediante computadoras, novedoso para la época, que
calcularon con precision milimétrica para colocar los tubos de aluminio color oro. Cada
hexdgono de la estructura requirié 50 kilogramos de lamina y mas de 350 remaches. El
interior de la semiesfera, con 22 metros de altura, fue cubierto con materiales térmicos y
acusticos para mejorar la calidad del sonido y del sistema de climatizacion artificial (£

Porvenir, 24 de abril de 1969, p. 5B).

Contaba con equipos de proyeccion para formatos 70 y 35 mm, un lobby de 400
metros cuadrados con acceso a través de puertas automadticas corredizas, y una decoracion
que incluia mas de 600 metros cuadrados de alfombra en tonos fresa y oro, tanto en muros
del vestibulo como en el interior de la sala (E/ Porvenir, 24 abril de 1969, p. 5B). La funcion
inaugural present? la pelicula “Oliver”, y los fondos recaudados fueron destinados al Instituto
de Proteccion a la Infancia, para la adquisicion de un consultorio moévil, que brindaria

servicio médico a seis colonias populares (E/ Porvenir, 11 de julio de 1969, p. 1B).

El cine Cuauhtémoc, fue inaugurado el 31 de marzo de 1971, entre las calles
Washington y Cuauhtémoc. Esta sala tenia una capacidad para 1,400 butacas y contaba con
refrigeracion, proyeccion en 70 y 35 mm, poértico, lobby y servicios generales. Su decoracion
interior incluyo6 alfombras en muros y pasillos, cortinas en la pantalla e iluminacion directa.
Para demostrar su calidad, se organiz6 una funcion privada para representantes de los medios,
en la que se proyecto la pelicula Tora, Tora, Tora, filme sobre la Segunda Guerra Mundial,
producida por 20th Century Fox. Se organizaron exhibidores de preestreno para los medios

de difusion, comenzando con la cinta “El Profe”, protagonizada por Cantinflas.
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Posteriormente, se realizd una funcién benéfica a favor del Hogar Infantil del Comité de

Damas de Asistencia Social Municipal (E! Porvenir, 28 de marzo de 1971, p. 6B).

2.5.Conclusion del capitulo

En conclusion, la trayectoria del cine en Monterrey entre 1898 y 1975 refleja la construccion
y evolucion progresiva de los publicos cinematograficos, en estrecha relacion con el
desarrollo urbano, la expansién del espectdculo y las tensiones entre empresarios y
autoridades. Mas que entenderlos como agentes completamente activos o pasivos, los
publicos pueden concebirse como actores situados, cuyas practicas de asistencia, consumo y
preferencia estuvieron moldeadas por las condiciones contextuales que fueron influyendo en

la configuracion de espacios de exhibicion y las dindmicas culturales de la ciudad.

Durante las primeras décadas del cine en la ciudad, el publico era reducido y
homogéneo. Entre 1898 a 1910, el Teatro Salon Variedades funcioné como la tnica sala
permanente dedicada al cine, concentrando una audiencia delimitada en términos de clase
social y ubicacion geografica. En este periodo, aun es posible hablar de “el publico” en
singular: espectadores en parte del entorno urbano que asistieron a funciones organizadas en
espacios centralizados y formales, donde el acceso al cine estuvo mediado por factores como

la disponibilidad econdmica, la alfabetizacion y la ubicacion céntrica del recinto.

No obstante, entre las décadas de 1920 a 1940, el desarrollo del espectaculo
cinematografico y la apertura de nuevas salas en distintos puntos de la ciudad, generaron una

diversificaciéon importante en las formas de consumo y en las caracteristicas de las

110



audiencias. En estos afios, emerge con claridad el concepto de “publicos” en plural, pues las
diferencias de clase, género, edad y zona geografica comenzaron a reflejarse en los espacios
de exhibicion, en los contenidos programados y en las expectativas culturales de los
espectadores. La multiplicacion de las salas en zonas industriales, barrios populares y
municipios periféricos respondi6é a una demanda cada vez més variada, lo que oblig6 a los

empresarios a segmentar su oferta y adaptar su modelo comercial a una ciudad en expansion.

Para 1950 a 1957, las dinamicas del campo cinematografico se volvieron mas
complejas. Las politicas empresariales, encabezadas por Jenkins, centralizaron la oferta bajo
criterios de rentabilidad, limitando la autonomia de los exhibidores locales, mientras que las
autoridades reforzaron mecanismos de censura y control moral, regulando tanto los
contenidos de las peliculas como la asistencia del publico. En este contexto, las practicas y
preferencias de los publicos reflejaron su interaccion con estas estructuras, aunque no
actuaban de manera autonoma, sus habitos de consumo y formas de apropiacion simbolica

de los espacios contribuyeron a la configuracion de recintos y dinamicas.

Frente a esta presion, los publicos no permanecieron completamente pasivos. Sus
habitos de asistencia, preferencias por determinados contenidos y formas de apropiacion
simbdlica de los espacios reflejaron como los espectadores respondieron a la oferta
disponible y a las normas establecidas por empresarios y autoridades. Aunque estas acciones
no implicaron una transformacion directa de las politicas de la economia del cine, si
evidencian que la experiencia se construyd de manera relacional, mediada por estas

condiciones.

Asi, el periodo de 1898 a 1957 muestra un transito significativo: de un publico

concentrado en un solo recinto a una pluralidad de publicos con practicas y accesos diversos.
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Lejos de ser una categoria estatica, los publicos cinematograficos se transformaron junto con
la ciudad, en didlogo con las politicas culturales, las dinamicas sociales y los cambios de la

economia del espectaculo.
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CAPITULO IIL.

LA COMUNIDAD EN PANTALLA: PUBLICOS, PRACTICAS Y PACTOS DE

SOCIALIZACION EN LA EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA

El presente capitulo analiza como la transformacion urbana y social de Monterrey entre 1958
y 1975 influy6 en la configuracion de los publicos cinematograficos. Durante este periodo,
la ciudad atravesd una etapa de expansion acelerada que provocd que diversos sectores de la
poblacion comenzaran a ocupar zonas diferenciadas segun su posicion socioeconémica. Esta
segmentacion territorial impactd en el acceso a los espacios de exhibicion y generd nuevas
formas de estratificacion, no explicitas por normas formales, sino, por estar profundamente

arraigadas.

En este contexto, el cine no solo funcion6 como medio de entretenimiento, sino
también como un lugar de encuentro social. Las salas de exhibicion se convirtieron en
espacios donde no solo se compartieron peliculas, sino experiencias colectivas y codigos

culturales.

A través de esta perspectiva, se analiza como esta dimension social del cine permitid
que los publicos asumieran roles sociales producidos por un proceso de socializacion que
inicié desde la infancia, cuando comenzaron a asistir e interpretar y reproducir conductas
mediante la observacion y participacion. Estas formas de comportamiento estuvieron
determinadas por el frame o marcos de interpretacion. Segun lo plantea Goffman (2006), los
frames son principios de organizacion que permiten a los individuos definir una situacion,

reconocer lo que esta ocurriendo y orientar la participacion en ella (p. 11).
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Como parte de esta configuracion de los publicos, se examinan los rituales que
acompaiian la experiencia cinematografica. Estas practicas, que emergieron en torno al acto
de asistir al cine, incluyeron conductas compartidas, como el guardar silencio durante la
proyeccion o reaccionar colectivamente ante situaciones especificas. Lejos de ser arbitrarias,
estas actitudes respondieron a un entramado de normas implicitas y a los marcos

interpretativos del momento.

Se explora cémo los rituales contribuyeron a delinear no solo formas de asistir, sino,
también modos de estar colectivamente en un espacio. En ese sentido, surgieron pactos de
socializacion que organizaron la experiencia colectiva. La eleccion del tipo de sala o pelicula,
comenzaron a definir el perfil de los publicos y a configurar formas compartidas de
comportamiento. El cine dejaba de ser unicamente un espacio de consumo visual para
convertirse en un entorno regido por normas sociales, protocolos de interaccion y esquemas

aprendidos colectivamente.

Finalmente se analizan espacios alternativos de exhibicion cinematografica como los
cineclubes universitarios, salas de arte y autocinemas. Estos espacios permitieron la
formacion de pactos de socializacion distintos a los establecidos en las salas tradicionales y
cines terrazas o populares. Aqui, la experiencia cinematografica y su consumo se transformo
en una practica reflexiva y formativa, donde los asistentes, la mayoria jévenes, compartieron

intereses estéticos, ideoldgicos y culturales.

Asistir al cine implicaba integrarse a un escenario de socializacion donde los sujetos
comenzaron a internalizar y reproducir codigos culturales, reforzando su pertenencia a un

grupo. Estas reglas implicitas variaron segin el contexto y los marcos de interpretacion,
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revelando cémo la experiencia cinematografica estuvo profundamente entrelazada con las

dinamicas sociales.

3.1.La heterogeneidad de los publicos

El crecimiento de la ciudad, impulsado por dinamismo econdmico, dio lugar a una expansion
que, como menciona Garcia Ortega (1989), fue tanto acelerada como cadtica. Este proceso
no solo alter6 la estructura fisica de la ciudad, sino que también implicé una reconfiguracion

social-espacial, caracterizada por una segregacion:

Zonas centrales antiguas paulatinamente abandonadas por la élite, con gran mezcla
de usos del suelo, aunque bien infraestructuradas y equipadas, para clases medias;
zonas periféricas bellas, bien comunicadas, infraestructuradas y equipadas para clases
altas; zonas periféricas poco atractivas o industrializadas, mal comunicadas,
insuficientemente infraestructuradas y peor equipadas para clases bajas (pp. 371-

372).

Estos cambios fueron de vital importancia para el desarrollo de los publicos
cinematograficos. Las transformaciones urbanas no solo impactaron los espacios de
exhibicion, sino que reconfiguraron las condiciones bajo las cuales se desarrollaban las
précticas asociadas al espectaculo. La creacion de nuevos recintos y formatos respondi6 a las
cambiantes necesidades de la ciudad y de sus habitantes, reconfigurando asi las formas de

experiencia.

Esta reconfiguracion provocé una redefinicion de los publicos, ya que la expansion
del espectaculo cinematografico permitié la incorporacion de sectores previamente

invisibilizados en el acceso cultural urbano. Este proceso permite pensar que se consolidd
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una segmentacion mds clara entre distintos tipos de recintos y formas de asistencia,
transformando las practicas de ir al cine y dando lugar a nuevos rituales de consumo y

socializacion asociados a esta experiencia.

Durante 1958 a 1975, temporalidad del estudio, no se localizd una segmentacion o
estratificacion explicita de los publicos en la reglamentacioén de espectaculos, como ocurrio
en los primeros afios del desarrollo del cine en la ciudad. La estratificacion que se desarrollo,

en este periodo, fue a raiz de la expansion urbana y reproduccion simbdlica.

De acuerdo con el concepto de reproduccion de Bourdieu y Passeron (1996), se
impone una arbitrariedad cultural que tiene su origen en las relaciones de fuerza entre grupos
que conforman una determinada formacién social. Al reproducir esta arbitrariedad cultural,

se perpetudn las relaciones de poder que sostienen y legitiman dicha imposicion. (p. 50).

Este proceso de reproduccion no oper6 de forma abstracta, sino que se transmitio a
través de espacios concretos como la familia, las redes de sociabilidad y el sistema educativo,
donde se configuraron disposiciones vinculadas al sabitus y al gusto. En este sentido, aunque
las formas de estratificacion espacial se transformaron, los criterios que organizaban dichas

jerarquias tendieron a persistir.

Durante el periodo de expansion urbana, la estratificacion de las audiencias y de los
espacios no se impuso mediante un reglamento explicito, sino que se construyé de manera
implicita entre los distintos grupos sociales. Este orden operé como un mecanismo de
diferenciacion simbolica que orientd las practicas de los publicos, definiendo no solo los

espacios a los que podian acceder, sino también las formas legitimas de asistir y comportarse
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en ellos. Mdas que una imposicion explicita, se tratd de un proceso internalizado que delimito,

de manera implicita, los margenes de accion de los espectadores.

En las primeras décadas del siglo XX, las practicas cinematograficas estuvieron
influidas por un grupo de referencia compuesto principalmente por la clase alta local y las
autoridades municipales, su posicion de poder les permitid imponer valores y normas sociales
que definieron qué espectador y comportamientos eran considerados aceptables dentro del

espacio publico.

Con el proceso de modernizacion y expansion urbana, comenzaron a abrirse nuevos
espacios de exhibicion que diversificaron las formas de consumo cultural. Estas nuevas
practicas ya no respondian a una logica ni a criterios del grupo dominante, lo que genero6 una
fragmentacion de las pautas sociales y una creciente desarticulacion entre los distintos
sectores de la sociedad. Este cambio puede entenderse como un debilitamiento de los
referentes normativos que anteriormente regulaban de forma mas homogénea las practicas
culturales, dando paso a una mayor pluralidad de valores y experiencias. En este contexto,
las practicas de consumo dejaron de estar unificadas bajo un mismo eje normativo, lo que

favorecio la diversificacion de las formas de participacion en el espacio cinematografico.

Este proceso propicié la conformacion de diversos grupos sociales que se
identificaron con ciertos espacios de exhibicidon, determinados por factores como el costo de
las entradas, la ubicacion de las salas, la pertenencia a una comunidad y la preferencia por
determinados géneros cinematograficos. Los testimonios de los informantes muestran como
estos elementos influyeron en la manera en que los publicos se relacionaron con el cine y con

su entorno social. Estas diferencias contribuyeron a la diversificacion del subcampo de los
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publicos, reflejada en practicas y experiencias diferenciadas dentro del espacio

cinematografico.

En este sentido, la heterogeneidad de los publicos no fue un efecto secundario del
crecimiento urbano, sino una de sus consecuencias estructurales mas significativas. La
diferenciacion de espacios, accesos y practicas consolidd formas diversas de experimentar el
cine, evidenciando que la cultura cinematografica en Monterrey se configurd sobre una base

profundamente desigual.

3.2.El cine como punto de encuentro entre diferentes grupos

Mas alla de su funcion como medio de entretenimiento o de comunicacion, el cine se
consolidé como un espacio clave para la socializacion en la ciudad. En las salas de exhibicioén
no solo se compartié una pelicula, sino también una experiencia colectiva, en la que se

articularon, de forma implicita, gustos, normas y valores entre los asistentes.

Este espacio promovi6 formas de cohesion social, ofreciendo a las audiencias un
sentido de pertenencia al participar en un entorno comun. No obstante, dicha integracion
estuvo mediada por expectativas y convenciones propias del contexto, lo que implic6 que los
espectadores ajustaran su comportamiento para alinearse con normas implicitas del cine

como institucion y practica cultural.

Cada espectador, al frecuentar estos espacios, asumio roles sociales que estaban
influenciados por el grupo al que pertenecio y las caracteristicas socioculturales del entorno.
Asi, la forma de comportarse dentro del cine era el resultado de un aprendizaje social que
permiti6 facilitar la convivencia dentro de los espacios de exhibicion, al tiempo que reforzo

los limites simbdlicos entre distintos grupos sociales.
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Este fenomeno evidencia la diversidad de audiencias, cada una portadora de valores,
habitos, comportamientos que en conjunto desarrollaron pactos de socializacion. Variables
como la edad, el nivel educativo, el lugar de residencia o la clase social influyeron

directamente en las formas de participacion y consumo cinematografico.

A continuacidn, se exploraran los procesos de socializacion y conformacién de roles
sociales entre los publicos cinematograficos regiomontanos entre 1958 y 1975, un periodo
de transformaciones sociales e historicas. A través del analisis de testimonios de los
informantes mayores de 60 afios, documentos hemerograficos y archivisticos, se
profundizard en la diversificacion de rituales y practicas que estructuraron no solo la
experiencia cinematografica, sino en la construccion de los pactos de socializacion,

reflejando un proceso de distincion entre los publicos.

3.3.Los procesos de socializacion y el desarrollo de los roles sociales de los publicos

cinematograficos

Los procesos de socializacion permiten que los individuos asuman e interioricen roles
sociales mediante la incorporacion de normas, valores y expectativas colectivas, proceso a
través del cual la sociedad se inscribe en la conciencia del sujeto (Berger y Luckmann, 2003,
p. 167). En este marco, los roles funcionan como tipificaciones vinculadas a contextos
institucionales especificos, cuya existencia depende de la institucionalizacion del
comportamiento. A través de su internalizacion, mediada por el lenguaje y la interaccion, los
individuos no solo comprenden las expectativas asociadas a determinadas posiciones, sino
que incorporan las disposiciones necesarias para desempenarlas (Berger y Luckmann (2003,

pp. 93-96).
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En este sentido, los roles actian como mediadores entre la estructura social y la
experiencia individual, en tanto articulan expectativas colectivas con practicas concretas. Al
desempenarlos, los individuos participan en el mundo social; al internalizarlos, ese mismo
mundo adquiere sentido como realidad subjetiva. De este modo, la socializacion no solo

posibilita la incorporacidn de roles, sino también su reproduccion a lo largo del tiempo.

Los roles que adoptan los espectadores en el cine se encuentran relacionados con
marcos de interpretacion que orientan sus comportamientos. Retomando a Goffman (2006),
los marcos interpretativos permiten situar, percibir e identificar los acontecimientos dentro
de esquemas de sentido que organizan la experiencia (p. 23). De este modo, funcionan como
estructuras que hacen posible reconocer el tipo de interaccion en curso y ajustar la conducta

a las expectativas del contexto.

Desde la perspectiva de Goffman, en los espacios de exhibicion los marcos
interpretativos resultan fundamentales para la organizacion de la interaccion. La coexistencia
de individuos con trayectorias, edades y capitales culturales distintos no garantiza por si
misma la interaccién, sino que la hace depender de una constante negociacion de
significados. En este proceso, los sujetos ajustan su comportamiento en funciéon de
referencias compartidas y de su posicion en la estructura social, alineandose, no siempre de
manera consciente, con expectativas que hacen posible la convivencia dentro del espacio

cinematografico.

Desde la infancia, los sujetos aprenden a interpretar las sefiales del entorno y a orientar
su comportamiento conforme a esquemas socialmente construidos, proceso que Berger y
Luckmann (2003) identifican como socializacion primaria. A través de la internalizacion del

lenguaje, los individuos incorporan estructuras de sentido que presentan como naturales
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conductas que, en realidad, son histéricamente situadas (p. 169). En este marco, practicas
como guardar silencio o evitar interrupciones en el cine no emergen de manera espontanea,
sino que se apoyan en disposiciones previamente adquiridas que regulan la interaccion y

hacen posible la convivencia en contextos colectivos.

En el caso de las audiencias de Monterrey, la mayoria de los entrevistados coincidié
en que su primer contacto con el cine se produjo durante la infancia, generalmente entre los
3y 6 afios. Testimonios como los de la informante Ludivina Lozano de 73 afios, quien residio
en la colonia Mitras Centro, y Ernesto Rodriguez de 63 afios, de la colonia Asarco, recuerdan

su primera interaccion con el espectaculo:

Pues mira, yo creo que, desde muy temprana edad, desde que tengo memoria, mi papa
me llevaba a las matinés. Quiero suponer que no siempre habia matiné en el mismo o
a lo mejor era la misma pelicula y por eso, mi papa iba cambiando de cine. Entonces
a veces me llevaba a un cine, a veces me llevaba a otro cine. Soy la mayor de seis
hermanas, asi que hasta como los 12 afios, vamos a decir, fui al cine todos los
domingos con mi pap4, y algunos sabados con unas tias que estaban solteras (L.L., 73

anos).

Bueno, pues fue muy chico. Acompafiado de mis padres porque los padres siempre
nos apoyaban y nos llevaban a ver peliculas sanas, como antes se estilaba (E.R., 63

anos).

A través de las respuestas de los entrevistados, se observa que durante esta etapa temprana
comenzaron a interpretar los significados sociales del espacio cinematografico y a ajustarse

a las normas que regian el comportamiento. De acuerdo con la mayoria de los informantes,
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este primer acercamiento solia ser acompanado por un adulto, generalmente los padres,

hermanos mayores, tios o familiares cercanos.

No obstante, este aprendizaje no se dio a partir de instrucciones explicitas. Mas bien,
los codigos de comportamiento fueron incorporados de forma gradual mediante la
observacion y la interaccion con otros espectadores, asi lo expreso el testimonio de Ernesto

Rodriguez:

No, no habia intenciéon cuando ya eras mayor [refiriéndose a las instrucciones
explicitas], no habia reglas como para que te dijeran. O sea, til ya sabias lo que hacias
porque ya tenias una educacion, entonces eso nos amparaba. A veces dicen: “ya son

grandes, que vayan a ver lo que quieran” (E.R., 63 arios).

Yo creo que me fui adaptando, llevada por la marea del publico y de acuerdo con las
diferentes edades. Obviamente, cuando empecé a ir al cine yo a lo mejor tenia dos o
tres afios, pero no recuerdo que mi papd me hubiera dicho como comportarme (L.L.,

73 anos).

A medida que los sujetos avanzaban mas alla de la infancia, adquirian mayor autonomia,
ajustando su comportamiento a los marcos interpretativos de cada contexto. Esta adaptacion
no era uniforme, sino que variaba segun el tipo de espacio y las dinamicas sociales presentes
en €l, por ejemplo, Juan Ramon de 66 afos, ex habitante del centro de la ciudad recordo la

dinamica:

Pues fijate que se aprende de solo asistir y te comportabas de acuerdo con el lugar
donde estabas. Es como te digo: cuando ibamos al cine Juarez, en San Nicolas, o al

cine Principal, de adolescentes, éramos un poquito mal portados, pues haciamos un
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despapaye. Fumdbamos, agarrdbamos la bolsa de palomita, la inflabamos, la
tronabamos y de repente gritdbamos nomas por asustar a la gente; pero ya en los cines

de Monterrey no lo haciamos (J.R., 66 a7ios).

Los comportamientos, normas y valores que rigen la experiencia cinematografica no
responden a un modelo Unico, sino que se configuran de manera diferenciada segun el
contexto sociocultural y las caracteristicas de los espacios de exhibicion. Esto implica que
no existe una forma homogénea de ser espectador, sino multiples modos de participacion que

se ajustan a condiciones especificas.

Las entrevistas evidencian coémo los sujetos modificaron su comportamiento
dependiendo de los espacios. Esta capacidad de adaptacion revela las comprensiones

compartidas de las expectativas de comportamiento en cada espacio.

Lejos de constituir un grupo homogéneo, los publicos se configuran a partir de
multiples grupos de referencia que orientan sus formas de percepcidon, comportamiento y
apropiacion del espacio cinematografico. En este sentido, el rol del espectador no es fijo ni
universal, sino relacional y contextual, definido en funcion de marcos interpretativos y
disposiciones previamente adquiridas. De este modo, la experiencia cinematografica no solo
remite a practicas de consumo cultural, sino que pone en evidencia mecanismos mas amplios
de diferenciacion y reproduccion social, a través de los cuales los sujetos aprenden no solo a

ver cine, sino también a situarse dentro de un orden social determinado.
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3.3.1. Rituales

Los rituales asociados a la experiencia cinematografica emergen en torno a la practica de ir
al cine, manifestandose en una serie de conductas compartidas como el guardar silencio
durante las proyecciones, ingerir alimentos en los espacios, usar cierto tipo de vestimenta o
reaccionar colectivamente ante una situacion. Estas actitudes no son arbitrarias, sino que
estan directamente relacionadas con los marcos de interpretacion y los roles sociales que los

individuos asumen.

Los publicos han ido creando practicas ritualizadas tanto para asistir al espectaculo
como para desenvolverse dentro de los espacios. Lejos de ser acciones automaticas, cumplen
una funcidn estructurante que permite mantener un orden normativo y facilitar la cohesion
social. El acto de “ir al cine” puede entenderse como una practica organizada a partir de
rutinas y significados compartidos, mds que como una actividad aislada centrada
exclusivamente en la proyeccion de la pelicula. Se vinculaba, mas bien, con un entramado de
experiencias que la rodeaban e integraban en la vida cotidiana: las dindmicas familiares, las

relaciones de amistad y los desplazamientos urbanos que implicaba (Kuhn, 1999, p. 539).

Antes de la visita al cine

Los rituales no se limitan al momento de la proyeccion, sino que comienzan, incluso, antes
del ingreso al espacio. Desde la convocatoria para asistir hasta lo que ocurria después de la
funcién, como ir a comer o prolongar la convivencia. En distintos contextos, asistir al cine
implicaba también una preparacion previa, como el arreglo personal o el uso de vestimenta

especial, lo que reforzaba su caracter de evento social dentro de la vida cotidiana. En algunos
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casos, incluso, se ha documentado que los asistentes recurrian a “ropa de domingo” para
acudir a las funciones, lo que evidencia el lugar simbolico que ocupaba esta practica dentro

de las normas de presentacion social (Paz, 2003, p. 364).

Si bien, existen dindmicas que suelen ser comunes u homogéneas entre los
entrevistados, un andlisis detallado del discurso de los informantes permite observar como
van diversificindose segun la etapa de su vida, el contexto, los tipos de espacios y formatos
de exhibicion. Estas rutinas, en apariencia sencillas, llegan a ser asumidas casi como un

protocolo.

Una constante en los testimonios es la asistencia al cine el domingo, lo cual refuerza
la dimension de la ritualizacion. Para muchos no solo representd un dia de descanso laboral

y académico, sino, la oportunidad para reforzar vinculos sociales a través del entretenimiento.

Entre las diversas formas de socializacion en la ciudad, asistir al cine destacd como
una préactica frecuente. Los informantes Gilberto Saldafia de 88 y Juany Pineda de 78 afios,

quienes residieron en el centro de la ciudad, recuerdan esta costumbre:

Pues la rutina era que los domingos, precisamente el dia de ir al cine, uno iba bafiado,
arregladito y limpio. Pero eso ya lo hacia por costumbre de la familia, porque asi nos
acostumbraron. Ahi se topaba uno con cualquiera; pero si ibas a un cine exclusivo,
como el Encanto, el Elizondo, el Florida o el Monterrey, pues ya era mas especial

(G.S., 88 aios).

Iba con las amigas al cine, pues es que en aquel tiempo no habia mucho a dénde ir,
no habia muchas salidas. Las salidas de uno eran ir con las amigas a pasear o al cine,

a comer una nieve, y era todo. Lo regular eran las salidas de los domingos, ir al cine

125



[...] Mis papas nos llevaban a misa y, después de misa, nos dejaban para que fuéramos

y entrdramos a la matinée (J.P., 78 arios).

Los anteriores testimonios demuestran que existio una organizacién comunitaria que excedia
lo individual. No se trataba solo de una actividad de ocio, sino de una practica compartida
que implicaba coordinacion. Era comun realizar convocatorias familiares o entre amistades
para asistir al cine. Maria Elvia de 68 afios residente de la colonia Hidalgo, enfatiza la

importancia de la participacion colectiva:

Pues yo, en lo personal, nos prepardbamos, y avisabamos a las primas y a los primos,
porque era el barrio de primos, primas y hermanitos. “Oye, vamos a ir al cine a tal
hora para que se preparen” y todos felices. Saliamos y ya nos ibamos un ratito (M.E.,

68 arios).

Lo anterior refleja que la practica de ir al cine fue una experiencia compartida, donde la
socializacion previa era importante. Las audiencias adoptaban dinamicas especificas que,
aunque distintas, compartian una estructura comun que articulaba al cine dentro de una rutina

mas amplia de convivencia.

En algunos casos, esta practica se extendia a lo largo de las distintas etapas de vida
de los entrevistados. El informante Hazael Castillo de 68 afos quien residio en la colonia

Mitras, describe como el cine se integro a sus paseos juveniles:

Los domingos era el paseo del adolescente. Ddbamos vueltas en el coche por la calle
Orinoco y después por la Mississippi, creo que es la calle de atras, no tan comercial;
era una calle paralela. En la calle Orinoco estaba el cine Del Valle, entonces ddbamos

unas vueltas ahi, después nos ibamos al cine y, al salir, a comer unos tacos. Luego

126



dabamos otras vueltas para ir a platicar; ahi te encontrabas con la gente. Eso, digamos,

era una de las actividades del domingo (H.C., 68 aiios).

Es posible interpretar ciertos momentos de la experiencia cinematografica a partir del
concepto de rituales de paso, en el sentido propuesto por Van Gennep (2008), quien describe
las practicas como transiciones que acompanan el cambio de una etapa de la vida a otra. Estos
rituales se pueden dividir en tres categorias: ritos prelimares (separacion), liminares (margen)
y postliminares (agregacion), los cuales pueden relacionarse con la experiencia

cinematografica (p. 25).

Durante la infancia, y el primer contacto con el cine suele estar mediado por algun
adulto. En esta etapa, no se ensefia de forma explicita las reglas del espacio, sino, que se
aprenden a través de la observacion y participacion. Asi, los sujetos comienzan a apropiarse

de los codigos sociales de forma intuitiva.

A medida que se avanza hacia la adolescencia y adultez, el vinculo con el cine cambia,
marcando el paso a una autonomia. Se empieza a asistir con amistades, ocasionalmente sin
adultos, lo que implica una reconfiguracion del rol y la adaptacion a nuevas dinamicas
sociales. Este cambio en las formas de asistencia coincide con la transicidon observada en
otros estudios, donde el cine pasa de ser un espacio familiar a uno de socializacion entre
pares, especialmente vinculado al cortejo y a la construccion de relaciones afectivas en la
juventud. En este contexto, la sala oscura ofrecia ademds condiciones propicias para la
intimidad, funcionando como uno de los pocos espacios disponibles para la interaccion
afectiva entre jovenes (Richards, 2003, p. 350; Jowett, 2006, p. 3). El testimonio de Ludivina

describe este proceso de transicion:
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Soy la mayor de seis hermanas, asi que hasta como los 12 afios, vamos a decir, fui al
cine todos los domingos con mi papd y algunos sabados con unas tias que estaban
solteras; también iba los sabados. Ya después empecé a ir sola con las nifas de la
colonia a otro tipo de cines, mientras mi papa seguia llevando a mis hermanitas a la

matiné (L.L., 73 afios).

Estas dinamicas eran interiorizadas de forma gradual, hasta convertirse en practicas naturales.
Asi, el acto de ir al cine implicaba no solo ver la pelicula, sino adoptar patrones de
comportamiento que estructuraban el antes, durante y después de la experiencia

cinematografica, convirtiéndola en un fendémeno social ritualizado.

3.3.2. Consumo cinematografico

La eleccion del cine y la pelicula

La eleccion del cine y de la pelicula formd parte central del ritual de asistencia,
particularmente dentro de la fase liminar de los rituales de paso. Esta decision no era
completamente libre ni espontanea, sino que estaba condicionada por distintos factores: la
ubicacion de los espacios de proyeccion, la oferta disponible, el grupo con el que se asistia 'y
las posibilidades economicas. Elegir no solo implicaba decidir qué ver, sino también desde
doénde se accedia a la experiencia, lo que deja ver que el consumo cinematografico se movia

dentro de ciertos limites sociales.

Este proceso iniciaba, generalmente, con la revision de carteleras. Usualmente, éstas

se publicaban en los periddicos, aunque en ciertos sectores también se anunciaban las
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funciones mediante altavoces, carros ambulantes, carteles comunitarios o panfletos que eran
distribuidos entre las colonias, como se desprenden de los siguientes comentarios de los

entrevistados:

El ritual empezaba viendo la cartelera en el periddico. Entonces ya escogias el cine,
dependiendo de con quién ibas; comprabas el boleto y, como siempre, te preguntaban:

“sen luneta o en galeria?”. O sea, arriba o abajo (J.R., 66 arios).

Para ir a ese cine, anteriormente pasaba un carro anunciando las peliculas en
permanencia voluntaria. En ese tiempo se daban tres peliculas que se repetian en todos
los dias y les decian permanencia voluntaria. Aparte, ponian un pizarrén en un terreno
que era de mi abuelito y ahi anunciaban las peliculas; nada mas ponian el nombre, el

titulo de la pelicula (4.4., 78 afios).

Porque era lo que estaba cerquita y te anunciaban. Pasaba un carro con micréfono, y
decia a qué hora empezaba, creo que a las ocho de la noche: “van a pasar la pelicula...
fulana de tal”, mexicanas y todo, pero las anunciaban por el sector del barrio (E.C.,

82 anos).

De acuerdo a los testimonios de los informantes, para muchos de ellos, especialmente durante
la adolescencia, el cine fue mas que un lugar para ver peliculas: era un espacio de encuentro,
socializacion y visibilidad dentro de la comunidad. Las inmediaciones de las salas fueran
vestibulos o dulcerias, funcionaban como punto de reunion donde se desarrollaban

interacciones:

Realmente, en mi caso, estaba mas tiempo afuera que adentro, porque era socializar

con los chavitos que estaban afuera... Lo atractivo era ver a los nifios, francamente
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[...] Entonces era padre poder ir, platicar y encontrarte ahi a muchas personas. Los

domingos, realmente, si iba al cine era para socializar (L.L. 73 afios).

Este tipo de précticas ha sido identificado en estudios realizados en otros contextos urbanos,
donde el cine aparece no solo como un espacio de consumo cultural, sino como un lugar de
interaccion social. Investigaciones como las de Kuhn (1999) han sefalado que, para muchas
audiencias, el acto de asistir al cine tenia mayor relevancia que las peliculas mismas (p. 539).
Sin embargo, en el caso de Monterrey, esta dimensién no solo aparece como un elemento
central del recuerdo, sino que se articula con condiciones especificas del entorno urbano que

refuerzan su caracter cotidiano.

En este sentido, la asistencia al cine puede entenderse como una practica social
situada, en la que el contenido proyectado no agota el significado de la experiencia. Esta
dimension social del cine como nodo de encuentro informal revela que, para una parte de los
publicos, el contenido de la pelicula fue secundario frente al valor que tenia el mismo acto

de asistir y convivir, convirtiéndose en un pretexto para la socializacion.

El espectidculo también ofrecid6 una funcién practica en el contexto urbano de la
ciudad. Caracterizada por veranos calurosos, muchas personas acudian a las salas por la
posibilidad de encontrar un espacio fresco. Esto se convirtiéo en una motivacion significativa

para asistir, como afirma Gilberto Saldafia:

Mira, ahorita que estas hablando de la comodidad, pues hay un factor muy grande que
existe aqui en Monterrey: el verano es muy fuerte, el calor, y el aire acondicionado
vino después. Es una maravilla el aire acondicionado, que nos refresca en el verano.

En esos cines no habia [refiriéndose a cines de tercera categoria], pero en el cine
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Encanto no sé como tenia su sistema, que era muy comodo, y mucha gente pagaba ya
no tanto por ver peliculas, sino por sentirse en un lugar fresco. Y en el Bernardo
Reyes, también tenia; lo que pasaba es que contaba con abanicos, y la gente se
conglomeraba donde estaba el viento del abanico. Ese es un factor muy importante

aqui en la ciudad, por el fuerte calor (G.S., 88 arios).

Este caracter funcional del cine como refugio climatico se vuelve ain mas claro en anécdotas
publicadas por el periédico E/ Norte, donde en un cine de la Calzada Madero, sin especificar
el nombre del recinto, Refugio Mata Olvera resulté con graves fracturas y lesiones cuando
cayo desde la galeria, ya que se habia quedado dormido, declarando que al no gustarle las
peliculas se quedo6 profundamente dormido, despertandose después de media noche, hora en
que el cine se encontraba desierto y completamente a oscuras se desplomo6 del balcon. Este
suceso documentado, deja entrever que para algunos asistentes el cine era mas bien un lugar
de descanso, comodidad o desconexion. Para algunos asistentes, representaba un espacio de
refugio frente a condiciones externas, como el clima o la rutina doméstica, convirtiéndose en

una alternativa accesible de entretenimiento y descanso (Paz, p. 2003, 363).

Durante la infancia, el acceso al cine estuvo mediado por los adultos, quienes no solo
decidieron la pelicula, sino el cudndo y a qué cine asistir. Con el paso del tiempo, en una fase
de transicion a la autonomia, durante la adolescencia y adultes, esta practica fue

modificandose, como plantea Van Gennep.

En esta etapa, la seleccion de contenidos respondio a criterios familiares, vinculados,
algunas veces, a preferencias de los padres mas que al interés de los infantes. El participante
Juan Ramon de 66 afios relata que “Casi siempre eran peliculas repetidas, de Pedro Infante

o de Capulina. Eran ese tipo de peliculas a las que nos llevaba mi papd, no habia tantas
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peliculas para nifios, sino que él escogia las que ya habia visto. Me acuerdo mucho de esas
peliculas, pero eran las que le gustaban a él, no necesariamente las que nos gustaban a
nosotros”. Esta vivencia refleja la dindmica comun en algunos nticleos familiares, la salida
al cine no era necesariamente un acto pensado desde el deseo infantil, sino una extension de

las costumbres adultas, sin que los infantes tuvieran agencia sobre la experiencia.

Sin embargo, algunos espacios de exhibicion comenzaron a responder a las audiencias
infantiles. Uno de los recintos mas recordados en ese sentido fue el teatro Maria Teresa
Montoya, el cual, segin los testimonios, durante los afios de 1970, programaba de forma
regular peliculas infantiles de Disney, los denominados matinés. Estas funciones matutinas
para los nifios también llegaron a ser frecuentes en el cine Elizondo, como sefialan los

siguientes informantes:

Sime voy a la infancia, pues era ir de matinés los domingos. Ahi si que estoy yéndome
para atras. Las matinés eran en el cine Teresa Montoya o en el cine Elizondo. Eran

muy comunes las matinés alla (H.C., 68 arios):

La matiné era cuando estabamos ya por los 12 o 13 afios. Ibamos al Teresa Montoya,
que estd ahi en contra esquina de la Alameda. En el Elizondo era un cine genial; yo
me enamoré¢ de ese cine porque, en vez de ir a ver peliculas, iba a ver el decorado.
Pero también vimos peliculas de accion, aunque casi siempre infantiles, como El
Ataque de los Doberman (1972). Y peliculas de cuando estaba mdas chico, de
Capulina, El Médico Modico (1971). Por ahi en el Reforma, creo, o en el Elizondo,
no recuerdo muy bien. Pero si eran los cines mas de accion. Las matinés también muy

frecuentadas (E.R., 63 afios).
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Este tipo de peliculas y recintos ofrecieron un ambiente familiar y programacion adecuada
para los nifios. Incluso, las familias permitieron que los infantes se integraran como
espectadores colectivos, sin supervision directa de los adultos, como se desprenden del

siguiente testimonio:

La diferencia ahorita, quiero comentar, es que antes podian ir cuatro o cinco
hermanitos juntos. Si se podia entrar asi; ahorita ya no se puede. Se acabd toda esa
confianza, esa seguridad. Un nifio solo no podria entrar al cine, tendria que ir con su
papa, su mama o con sus hermanos. Y aunque fuéramos menores de edad, si nos
permitian entrar en grupo y, aunque la pelicula ya hubiera empezado, nos dirigian con

una linterna hacia el lugar donde habia asientos disponibles (M. E, 68 afios).

Sin embargo, conforme las audiencias avanzaron hacia la adolescencia y la adultez, se
evidencid una nueva etapa marcando distinciones generacionales, como el asistir con amigos
o por cuenta propia, eligiendo las peliculas segun sus intereses, como afirma el siguiente

informante:

Si, ya cuando entré a la secundaria pues nos juntdbamos un grupo de amigos y nos
ibamos al cine. Muchas veces ya podiamos escoger las peliculas que queriamos ver,
asi que ibamos dependiendo de cudl nos interesaba mas. Tendriamos unos 13 o 14

afos (J.R, 66 arios).

La eleccion de las peliculas también fue determinada por un sistema de clasificacion
(categorias como A, B, B1, B2 o C). Las categorias no solo funcionaron como advertencias

de contenido, sino como una transicion simbdlica hacia la adultez. Por ejemplo, las
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denominas peliculas clasificacion “C”, podian significar una forma de transicién a la

madurez, como se aprecia en los siguientes testimonios:

Habia cines que eran para adultos, donde pasaban peliculas XXX [peliculas para
adultos], por decir. Esos eran los que no procuraba, por logica. Pero... ;como te diré?
Como yo trabajaba en el centro, procuraba ir a los cines que me quedaban cerca y no

irme tan retirado (M.G., 63 arios).

Estamos hablando de peliculas como Un Hombre y Una Mujer (1966), que era
clasificacion C. A lo mejor ahorita seria clasificacion A ;verdad?, pero en esa época
era clasificacion C. También me acuerdo de haber visto Nacidos para Perder (1966).

Eran peliculas prohibidas para el nticleo social al que yo pertenecia (L.L., 73 arios).

A su vez, el tipo de cine comenzd a definir a las audiencias. Algunos espacios eran
reconocidos por atraer familias y jovenes, donde los ambientes eran mas festivos o
informales, mientras que otros eran frecuentados por parejas y adultos, con entornos y rituales

mas conservadores o reservados, como puede apreciarse en el comentario:

En algunos cines habia mas parejas de novios y de casados, y no esa socializacion de
estar afuera platicando. Era un ambiente mas sobrio. En cambio, en otros cines si se
podia socializar, francamente. Al cine Juadrez quizéa no iba mucho, porque muchas de
las peliculas que pasaban ahi eran de otra denominacion, o sea, ya para adultos; en

esa época eran consideradas para adultos (L.L., 73 arios).

En esta temporalidad, también se observa como las programaciones segmentaron a los
publicos. Desde los testimonios de los informantes, se identifico que en los cines de barrio y

algunos ubicados en la Calzada Madero, mantuvieron la practica de permanencia voluntaria,
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con tres peliculas a un solo costo, como se advierte en los comentarios de uno de los

informantes (ver mas adelante).

Segun la revision de las carteleras publicadas en los diarios locales, se observa un
predominio del mercado nacional, en muchos casos con peliculas que habian sido
proyectadas con anterioridad en la ciudad. Solo de manera ocasional se presentaban estrenos
o titulos recientes. Este patron sugiere cierta repeticion en la oferta cinematografica de estos
espacios, lo que posiblemente gener6 una experiencia distinta para los publicos en

comparacion con salas del centro, donde solian concentrarse las novedades.

El mercado extranjero, como el estadunidense o europeo denominado comercial,
predominé durante la época, presentandose peliculas principalmente de drama en cines del

centro de la ciudad. Se presentaron estrenos, tal como afirman los siguientes testimonios:

No, no eran iguales. Bueno, en el centro ya no habia permanencia voluntaria. Nada

mas en los cines de la colonia pasaban tres peliculas (4.4., 72 arios).

Y aparte habia la otra parte: las peliculas americanas, que también las buscabamos;
eso si, ya por decision nuestra. Las peliculas de los afios setenta nos impactaron
bastante. Pongo dos ejemplos: Terremoto (1974), El Exorcista (1973), Aeropuerto 77
(1977) y muchas otras ;verdad? O sea, una gran cantidad de peliculas
norteamericanas que seguiamos mucho, porque ya para los afios setenta la mayoria

de los cines se llenaban principalmente de este tipo de producciones (J.R., 66 arios).

Como consecuencia de esta segmentacion, los ptiblicos comenzaron a abandonar los cines

ubicados en la Calzada, sobre todo quienes tenian mayor poder adquisitivo, pues se
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programaron peliculas de antafio, muchas ya disponibles en la television y buscaron nuevos

espacios. Asi se desprende de lo expuesto por el informante Juan Ramon:

Entonces, ya cuando entré a la adolescencia y empecé a decidir a qué cine ir, nunca
volvi al cine Monterrey, al Lirico, al Araceli ni al Alameda. Ya ibamos al Latino, al
Olympia, al Rio 70 y al Cuauhtémoc 70, donde pasaban las peliculas que estaban
recién estrenandose. A los otros cines ya no volvi, porque proyectaban puras peliculas

que hasta podias ver en la television, como las de Pedro Infante (J.R., 66 arios).

Este cambio también coincidi6é con una época de mayor apertura cultural durante el sexenio
de Luis Echeverria, donde el cine empez6 a abordarse desde una perspectiva mas critica. En
ese periodo, incluso los profesores incitaban al consumo cinematografico como aprendizaje,

como afirmo el mismo informante:

Vivi una época, ya a nivel preparatoria, en la que los maestros nos mandaban mucho
al cine. Hay que recordar que era la época de Echeverria, cuando hubo una apertura
al cine. A mi me tocaron ya peliculas muy polémicas, incluso de tematica politica,
como México Ra Ra Ra (1975), Entre Violetas (1974), Tivoli (1975), Apando (1976),

entre otras (J.R., 66 arios).

El acceso al cine también estaba mediado por la demanda y la disponibilidad de asientos. La
permanencia voluntaria implic6 que a veces no se pudiera entrar hasta que alguien saliera.
Esto genero practicas adaptativas como asistir entre semana o buscar otra funcion, como se

puede apreciar en el siguiente testimonio:

Por eso, a veces veiamos que cierta pelicula iba a estar en determinado cine y nos

ibamos para alla. Otras veces queriamos verla, pero ya no podiamos entrar porque
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habia demasiada gente. Como antes era permanencia voluntaria, ya no alcanzabamos
lugar, asi que nos ibamos a otro cine y después regresabamos entre semana; aun ast,

siempre habia gente (H. M., 73 arios).

Dentro y fuera de la sala

Ante del inicio de la pelicula a exhibir, era comun que se proyectaran cortometrajes que

funcionaban como antesala y preparacion para la funcién principal'®

. Estos cortometrajes no
solo presentaron noticias relevantes de la época, sino, también, publicidad de productos,

como sefiala el siguiente comentario:

Habia veces que, creo que en el cine Elizondo, pasaban documentales entre los cortes.
Habia documentales o cine noticiero. Me acuerdo mucho de un video de Leo Dan,
Mary es mi amor (1965); lo recuerdo porque fue el que mas se me quedo grabado. Lo
proyectaban en la pantalla grande y, cuando terminaba, iban apagando las luces poco
a poco, mientras todo el mundo ya estaba con sus palomitas, listo para ver la pelicula

(E.R., 63 anios).

La experiencia dentro de los espacios de exhibicion también reflejaba una segmentacion de
las audiencias. En algunos cines, especialmente los del centro de la ciudad y la Calzada
Madero, era comun encontrarse con dulcerias o espacios destinados a la venta de alimentos
como palomitas, chocolates Azteca o Presidente, paleton Corona, sodas, variedad de dulces

como salvavidas, e incluso, con el paso del tiempo, productos mas elaboraos como 4ot dogs.

13 Véase en apéndice 17 algunos ejemplos de noticieros filmicos y cortometrajes de 1956 y 1957 presentados
antes de la exhibicion principal
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El consumo de alimentos era una practica que se realizaba durante el intermedio, como puede

apreciarse en los siguientes testimonios:

Normalmente las peliculas tenian intermedio y, durante ese intermedio, la gente iba a

comprar a la dulceria. Creo que también pasaban publicidad (R.H., 66 afios).

Ese era el ritual: ver la pelicula, y a la mitad, cuando iba a empezar la otra, en los
famosos rollos cortos, era cuando ibas a comprar el refresco, las palomitas o algunas

papitas. La variedad era muy poca, no como ahora (J.R., 66 afios).

Pero no todos los cines ofrecian estas amenidades ni el mismo tipo de experiencia. En los
cines de barrio o terrazas, como el cine Acapulco, la infraestructura era mas modesta, y el
consumo de alimentos dependi6 de las posibilidades del lugar, permitiendo el ingreso de
productos del exterior. Aunque la variedad de productos era limitada, el ritual del consumo
de alimentos durante la funcién o el intermedio siguid siendo parte esencial, como menciona

un informante:

Siempre habia un sefior que vendian palomitas y sdndwiches, también unos tacos de
harina, de frijoles con chorizo [...] Entonces, mi recuerdo de ese cine son
precisamente esos tacos. Todavia te los llevaba hasta tu lugar para que te los comieras

viendo la pelicula (4.4., 72 aiios).

Este dato revela como el consumo de alimentos durante la funcion contribuyd a una
experiencia doméstica y cercana, especialmente en cines de barrio o terrazas. La informante
Ludivina Lozano por su parte aporta que, en estos espacios “Habia gente que también pasaba
vendiendo dulces con una especie de caja de madera colgada en el cuello; ahi traian dulces,

cacahuates y cosas por el estilo”. Esta imagen alude a practicas ambulantes dentro de la sala
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misma, donde el consumo respondié a una logica de mercado popular que a la organizacion

comercial de cines de cadena.

Asimismo, el acceso a estos productos no siempre fue similar para todas las
audiencias. Las condiciones econdmicas marcaban la experiencia. Maria Guadalupe
menciona que “Si acaso te alcanzaba para unas palomitas y un refresco, porque si era caro;
bueno, para uno si era caro”. Esta afirmacion pone en evidencia que incluso dentro de un

mismo recinto, el consumo estaba estratificado.

Las actividades de intermedio también estaban condicionadas por el tipo de publicos.
En algunos casos, para los publicos infantiles, se fomentaban dindmicas ludicas més alla de
la experiencia de la pantalla. La participante Emma Chévez de 82 afos afirma que: “En e/
cine Araceli habia un detalle muy bonito que hacian, creo que los sabados y los domingos,
durante la matiné. Como éramos puros muchachillos, organizaban concursos y te ganabas
refrescos. Habia una sodita de uva que nos regalaban; esos eran los premios: sodas, chicles
Totito, galletas y jabones, todo durante los intermedios”. Este tipo de actividades, integradas
a la experiencia cinematografica, fortalecieron el caracter colectivo y festivo del cine infantil,

convirtiéndolo en un espacio de pertenencia y socializacion temprana.

La experiencia cinematografica no concluia con el fin de la pelicula. Para muchos
asistentes era comun prolongar el proceso de socializacion con otro tipo de actividades. Los
espacios cercanos a los cines se convirtieron en parte del recorrido habitual, reforzando el
cine como una experiencia que trascendio mas alla de la pantalla. Algunos prefirieron visitar
restaurantes o puestos ambulantes ubicados en las inmediaciones, donde se podia disfrutar

de tacos, refrescos, entre otros, como comento Juan Ramon:
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Saliamos del cine, muchas veces de noche, y entonces nos ibamos a cenar. Como te
digo, me acuerdo mucho del cine Bernardo Reyes porque a un lado habia una
churreria; salias de la funcion y te ibas a echar unos churros [...] En otros lugares
buscabas donde vendieran tacos; por Calzada habia unos tacos rojos o algo asi, ya ni

me acuerdo, pero si era comun ir a buscar qué comer después del cine (J.R., 66 a7ios).

Este tipo de practicas evidencia como el cine operd como eje articulador de otras formas de
consumo, encuentro y recreacion urbana. Se tratd de una experiencia compartida que se
entrelazaban con rituales cotidianos que fortalecieron la cohesion social. Las calles, plazas,
centros comerciales, restaurantes, ambulantes funcionaron como extensiones simbolicas del

espacio cinematografico.

3.4.Pactos de socializacion: normas, valores, comportamientos y consumo

cinematografico

Como se ha mostrado en los apartados anteriores, la diversificacion de publicos, la
socializacion y la ritualizacion de la experiencia cinematografica no operaban de forma
aislada, sino que en conjunto configuraban formas especificas de interaccion. Los rituales
como la eleccion del espacio de exhibicion y pelicula comenzaron a determinar el tipo de
audiencia, configurando no solo las practicas individuales, sino formas colectivas de
comportamiento. 4 través de ellos se delinearon pactos de socializacion, que, como se ha
mencionado, son acuerdos implicitos o explicitos por parte de las audiencias sobre normas,

pautas de consumo, valores y comportamientos aceptables por una comunidad.

El cine no era unicamente un espacio de consumo visual, sino un entorno donde se

ponian en juego normas sociales, marcos de interpretacion y formas de interaccion
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aprendidas colectivamente. De esta manera, las decisiones personales se inscribieron en una
cultura compartida. A partir de ello, investigaciones como las de Meers, Biltereyst y Van
Vijver (2011) en Bélgica han mostrado que los espacios cinematograficos operaban como
escenarios donde se ponian en juego cddigos de conducta, normas de comportamiento y
formas de presentacion personal diferenciadas segun el tipo de publico y el recinto, lo que
permite observar como las desigualdades sociales también se expresaban en la manera de

habitar estos espacios (p. 115).

Desde el ingreso, los espectadores compartian un espacio donde el comportamiento
adecuado se asumi6 mas por la observacion y participacion que por instrucciones explicitas.
Guardar silencio, ubicarse en asientos especificos, evitar interrupciones, eran practicas
esperadas, aprendidas por el solo hecho de participar en el ritual cinematografico. Asi, el cine
funcionaba como un escenario de socializacion, en el que los sujetos internalizaban y

reproducian normas, reforzando su pertenencia a una comunidad.

Normas explicitas y no explicitas

La existencia de normas explicitas busco regular el comportamiento dentro de los recintos.
El Reglamento de Espectaculos Publicos y diversas campafias que se realizaron con el
proposito de moderar conductas, especificamente dentro de los cines, establecieron normas
claras que debian seguir tanto empresarios como publicos. Un documento referente a una
campafia moralizadora de 1965, por ejemplo, refleja los esfuerzos institucionales por regular
el ambiente dentro de los recintos. Aunque no establecia normas especificas sobre el

comportamiento de los publicos durante la proyeccion, si delineaba ciertos lineamientos
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generales para preservar el orden y la moral dentro de las salas. Entre los lineamientos

promovidos se incluian (AHM, 1966-1968, Col. Contemporaneo, Vol. 89, im. 90):

1°. Prohibido fumar dentro de las salas.

2°. No permitir la alteracion del orden.

3°. Combatir los actos inmorales.

4°. Prohibir la entrada a menores en los programas clasificados (solo para adultos).

5°. No permitir el sobrecupo.

Sin embargo, el alcance de estas disposiciones fue parcial. Mas que uniformar las conductas,
buscaron garantizar un entorno adecuado en los espacios de exhibicion, reafirmando ciertos
valores sociales, sin intervenir directamente en codigos de conductas que las audiencias
desarrollaban por cuenta propia. Segun los informantes, estas medidas eran mas visibles en
los cines que se denominaban caché o cines considerados de mayor categoria. En estos

espacios se esperaba un comportamiento mas reservado, acatando las reglas del recinto.

La vigilancia del publico recaia, en parte, en los trabajadores, trabajadoras e
inspectores del espacio quienes se encargaron de acomodar y vigilar a los asistentes,
imponiendo una atmosfera de orden. Los inspectores, asignados por instancias municipales,

debian informar y controlar situaciones antes, durante y después de la funcion.

El silencio y el respeto a los demds espectadores eran valores reforzados
intencionalmente por los trabajadores, hasta reproducirse. Por ejemplo, se recuerda como

incluso el proyeccionista podia detener la pelicula y encender las luces para imponer orden:
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Si habia. En ese entonces me acuerdo de que habia chicas y chicos que traian sus
lamparitas, y por eso se daban cuenta cuando hacias alguna maldad o algo. Por
ejemplo, si alguien se ponia a jugar, o porque no le gustaba la pelicula, empezaba a

aventar palomitas u otras cosas, lo sacaban del cine (M.G., 63 arios).

Documentos oficiales sobre la asignacion de inspectores municipales sefialan que cada
recinto cinematografico, tanto de primera como segunda categoria, debid contar con personal
encargado de supervisar los comportamientos de las audiencias. Esta labor era especialmente
relevante en el primer cuadro de la ciudad y sus alrededores, como lo demuestran las tablas
6y 7, donde se presentan ejemplos especificos de asignacion de inspectores por sala (AHM,

1963-1965, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 2-15).

Tabla 6. Inspeccion de salas de cines

NOMBRE DE RECINTO NOMBRE DE INSPECTOR SE NECESITA
POLICiA
JUAREZ Alberto Valenzuela X
RODRIGUEZ Leonel Iruegas Z. X
MONTERREY Atanacio Cantl A. X
ENCANTO Leopoldo Espinosa Gzz. X
ALAMEDA Alberto F. Ramirez U.
BERNARDO REYES Armando Diaz Delgado
ARACELI Carlos Garcia Quintanilla X
LIRICO Roberto Espinosa Vlz.
Nota. Sector Poniente, supervisor Roberto Gonzalez Gonzilez. AHM, 1963-1965, Col.
Contemporaneo, Vol. 89, ims. 2-15.
Tabla?7. Inspeccion de salas de cines
NOMBRE DE RECINTO NOMBRE DE INSPECTOR SE NECESITA
POLICiA
ELIZONDO Roberto Gonzalez Vlz. X
REX Luis Garza Flores X
PALACIO Humberto Gonzalez Rdz X
REFORMA Rogelio Balderas X
FLORIDA Guillermo Navarro X
MARAVILLAS Hugo Montemayor Ch.
TEATRO MEXICO Romén Montemayor Dana

Nota. Supervisor Bernardo de la Garza, Sector Oriente. Fuente. AHM, 1963-1965, Col. Contemporaneo, Vol.

89, ims. 2-15.




En los cines de primera clase, la vigilancia era notoriamente mas estricta. Las campafias
contra comportamientos indebidos eran frecuentes, pues una nota periodistica, reporta que
mas de 300 personas fueron retiradas de las salas del primer cuadro de la ciudad por infringir
las normas de conducta (E! Porvenir, 15 de enero de 1959, p. 7). El informante Juan Ramoén

recuerda como era el control y supervision en este tipo de espacios:

Habia personas en los cines de caché; en cada pasillo habia una muchacha o un
muchacho que te acomodaba en tu lugar, asi que habia vigilancia. Yo aprendi a
comportarme observando, y dependia del cine el comportamiento que uno tenia (J.R.,

66 anios).

Este tltimo comentario, subraya un punto esencial: el comportamiento varié segun el tipo de
cine al que asistieron. Aunque las normas de conducta explicitas buscaron simular cierta
uniformidad, al menos en los recintos de primera y segunda categoria, en la practica
existieron diferencias significativas. No solo cambiaban las reglas aplicadas, sino también

las expectativas sobre la interaccion con el entorno y con los demas.

En contraste con las salas de primera y segunda clase, en los cines ubicados dentro de
las colonias, no existieron reglas estrictas de comportamiento ni la presencia de inspectores
o vigilantes que llamaran la atencion sobre la interaccion de los publicos. En ese sentido, la
regulacion del comportamiento en los espacios de exhibicion no fue homogénea, variando

significativamente.

Una nota periodistica sefiala que se realizaron esfuerzos para implementar la
presencia de policias e inspectores en los cines de barrio, a partir de peticiones promovidas

por la Asociacion de Exhibidores Independientes, S.A. Esta organizacion abog6 en diversas
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ocasiones por un trato igualitario respecto a las salas de primera y segunda categoria.
Argumentaron que, al considerarse espacios marginados y carentes de orden, los cines de
barrio solian ser refugio de delincuentes. Entre los mencionados se encuentran los cines

terrazas Rey y Venus (E/ Porvenir, 5 de junio de 1962, p. 2).

Sin embargo, tanto las entrevistas como los documentos revisados no confirman si
dicho proyecto lleg6 a ejecutarse, probablemente debido a las condiciones particulares de
estos espacios, pues en contraste con otros, éstos ofrecian margenes mas amplios de
expresividad. Gritos, silbidos, espectadores anunciando su llegada, aplausos o interrupciones,
formaron parte del ambiente como relata Rubén Hipdlito “Si, o sea, depende la sala que ibas.
En los cines que ya estaban en decadencia o eran de barrio, vamos a decir, tu entrabas y
chiflaban, te aventaban palomitas; era bastante dificil, porque mucha gente sacaba el

cigarro y empezaba a fumar (R.H., 66 arios).

Lejos de interpretarse Unicamente como desorden, estas formas de expresion eran
parte del tejido social que caracterizé a cada espacio de exhibicion, fortaleciendo el sentido
de comunidad. Por ejemplo, en los cines de barrio era muy comun encontrarse familiares,
amigos, vecinos o compaiieros de escuela o trabajo, lo que generd una atmosfera de confianza
y pertenencia. Como menciona Maria Guadalupe “estar entre gente conocida como que te
hacia sentir mas identificado con el cine, mas acorde con ese ambiente”. Esta atmosfera
contrasta con la situacion de los cines tradicionales o de mayor categoria, como se desprende

del siguiente comentario:

Pues, sobre todo, casi conocias a toda la gente [refiriéndose a los cines o terrazas de
barrio]. Casi todos eran del mismo barrio o de los barrios aledafios. En los cines mas
grandes, en cambio, no; ahi iba gente de todas partes (E.C., 82 a7ios).
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En ese sentido, las reacciones se normalizaban y formaban parte de la experiencia. La
cercania entre los asistentes creaba un pacto donde las reacciones espontaneas no solo eran

aceptadas, sino esperadas. Al respecto, Delia Obregén afirma:

Pues era, digamos, una fiesta de barrio, asi, de barrio, porque de repente se iba la luz

'97

y desaparecia la imagen; entonces todos empezaban a gritar [...] “;Cécaro!”, creo que
si, aunque habia otra frase también. Todos gritaban y gritaban, y de repente volvia a

aparecer la imagen; luego otra vez se llenaba de puras rayitas, puras rayitas... (D.O.,

65 anos).

En algunas ocasiones, las normas sociales parecian operar de forma automaética, incluso sin
vigilancia explicita. Ernesto Rodriguez recuerda su experiencia en los cines tradicionales:
“De vez en cuando alguien gritaba y empezaban ;Callate!” En este sentido, Maria

Guadalupe, complementa y reafirma:

En la terraza todo mundo hacia bullicio, ruido y todo; en cambio, en los cines del
centro era muy diferente: todos estdbamos enfocados en la pantalla y, su alguien hacia
ruido porque se le caia un objeto o algo, enseguida le pediamos que se callara para

poder escuchar la trama de la pelicula (M.G., 63 afios).

Estas respuestas espontdneas, aprendidas por la repeticion, se convertian en cddigos
culturales compartidos, que permitieron al publico situarse y responder de manera comun
ante ciertas situaciones. En algunos espacios, incluso se producian reacciones unicas o
especificas ante imagenes religiosas, lo que muestra coémo las emociones colectivas podian

expresarse publicamente dentro de la sala, tal como sefiala el siguiente testimonio:
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En los cines de la colonia, cuando aparecia la imagen de una cruz religiosa, todos
aplaudiamos, tanto las personas adultas como los menores. Hoy ya no; yo ya no he
visto ni escuchado eso. Era una muestra de respeto muy importante [...] En los cines

del centro nunca vi que los adolescentes aplaudieran (M.E., 68 arios).

Esta disparidad en la vigilancia institucional explica por qué ciertos cines eran percibidos
como espacios mas ordenados y otros como zonas de mayor permisividad. La asignacion de
inspectores y policias, que se muestran en las tablas 6 y 7, responden, en buena medida, a
multiples denuncias ciudadanas que evidenciaban la necesidad de regulacion en los recintos,
especialmente, se puede notar que los inspectores fueron asignados a cines considerados en

decadencia.

Para quienes no frecuentaban este tipo de espacios, resultaba desconcertante y fuera
de lugar que los publicos expresaran reacciones o comportamientos que calificaban como
disruptivos. Esta discrepancia entre expectativas y vivencias dio lugar a miltiples quejas por
parte de ciertos ciudadanos, quienes esperaban una experiencia acorde a su grupo referencial.
Un ejemplo de ello es la carta enviada por el Sr. Felipe de los Santos al gobierno municipal,
en la que denuncia los desordenes ocurridos dentro de las salas, particularmente al consumo

de tabaco y ambiente permisivo:

Tuve la oportunidad de visitar a mis familiares en esa ciudad y fui a varios cines, entre
ellos el Encanto, Elizondo, Juarez y Teresa Montoya. Me quedé sorprendido que
dentro de los cines se fume en la forma que lo hacen, lo que es mas hasta me toco ver
a tres sefioras jovenes fumando en el intermedio en el cine Elizondo. Monterrey debe

tener una categoria de una ciudad moderna y debe de verse la forma de poner policias
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o empleados pagados por los cines para que vigilen que nadie fume dentro de la sala

(AHM, Coleccion Contemporaneo, Vol. 89. Afios 1963-1965, im.115)

La carta no solo refleja una preocupacion por las conductas dentro de la sala, como fumar
durante la funcion o los intermedios, ni el incumplimiento de las campanas promovidas por
las autoridades municipales; se demuestra que la experiencia cinematografica en la ciudad

no fue homogénea.

Los pactos de socializacion permitieron a las audiencias situarse dentro de las
comunidades culturales especificas, donde se negociaron continuamente normas de
comportamiento, valores y formas de convivencia. En estos contextos, las normas no se
aprendian solo por instruccién o comunicacion verbal, sino por observacion y socializacion:
“Si asi se comportan los demas, asi voy yo, como los demds” menciona Gilberto Saldafia. El
entorno generaba expectativas compartidas que se reforzaban colectivamente, consolidando

asi un marco normativo mixto, entre lo explicito e implicito.

De este modo, la organizacion de la interaccion dentro de los cines estuvo atravesada
por diferencias sociales que se expresaban en expectativas, practicas y formas de apropiacion
del espacio. Més que unificar comportamientos, los espacios cinematograficos evidenciaron
una pluralidad de 6rdenes normativos que coexistian y, en ocasiones, entraban en tension. De
este modo, Meers, Biltereyst y Van de Vijver (2011) muestran que los espectadores
distinguian las salas y sus espacios internos a partir del tipo de audiencia, la atmosfera, las
normas de comportamiento, la vestimenta y la distribucion espacial, elementos que atribuian
a configurar experiencias cinematograficas diferenciadas y socialmente jerarquizadas (p.

117-119).
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3.5.Espacios alternos de exhibicion cinematografica: los cineclubes y salas de arte

La experiencia cinematografica ha ido mas alla de las salas tradicionales concebidas como
templos institucionalizados del séptimo arte. Aunque estos espacios fueron durante décadas
los escenarios principales para la exhibicion filmica, en paralelo comenzaron a consolidarse
otras formas de ver e ir al cine que ofrecieron alternativas a la oferta comercial predominante
en los cines tradicionales. Entre estas alternativas surgieron los cineclubes o salas de arte,
que ofrecieron un tipo de experiencia mas intima, reflexiva y formativa, y al mismo tiempo

dieron lugar a nuevos pactos de socializacion.

Uno de los cineclubes mas recordados por algunos informantes fue el organizado por
la Universidad de Nuevo Leon (UNL), actualmente Universidad Auténoma de Nuevo Leén
(UANL). Segun algunas notas periodisticas, la historia del cineclub de la Universidad
comenzo en noviembre de 1955, impulsada por el Departamento de Audiovisual y miembros
del propio cineclub. Las actividades iniciales se programaron en la Sala del Centro de

Rehabilitacion Obrero (E/ Porvenir, 1 de noviembre de 1955, p. 8).

Sin embargo, debido a problemas técnicos, las proyecciones fueron reprogramas en
la Sala de Conferencias de la Universidad, ubicada en la esquina de Colegio Civil y
Washington (E! Porvenir, 15 de noviembre de 1955, p. 8). La inauguracion oficial tuvo lugar
el 15 de noviembre de 1955 con la proyeccion Los Olvidados (1950) de Luis Buiuel. Al
evento asistio gran cantidad de personas, tanto de la comunidad universitaria como del
publico en general. Destaco la presencia del actor Roberto Cobos, quien compartid
impresiones y explico detalles sobre el rodaje del filme (E/ Porvenir, 17 de noviembre de

1955, p. 6). Tal fue el éxito de la funcion, que la pelicula fue programada nuevamente.
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Durante sus inicios, el cineclub enfrent6 ciertas dificultades, especialmente lo
referente a la adecuacion de los espacios para las proyecciones. Se esperd contar con un lugar
apropiado, asi como la aprobacion de las peliculas y espacios seleccionados (E! Porvenir, 2
de diciembre de 1955, p. 6). Debido a estas limitaciones, el comité organizador decidi6 poner
en receso las actividades entrando el mes de enero de 1956 (El Porvenir, 22 de diciembre de

1955, p. 5).

En 1956, la administracion del cineclub quedo a cargo del Departamento de Accion
Social (El Porvenir, 14 de junio de 1956, p. 10). No obstante, a pesar del deseo de continuar
actividades, durante 1956 y 1957 no se registraron noticias relacionadas con su

funcionamiento.

Fue hasta 1958 cuando se retomaron los esfuerzos para reactivar el cineclub. La
Federacion de Cineclubs de la Republica Mexicana, junto con la Direccion General de
Difusion Cultural de la UNAM, decidid brindar el apoyo necesario para reanudar las

actividades del Cineclub Universitario (E/ Porvenir, 29 de marzo de 1958, p. 11).

El sefior Juan José Arreola, funcionario de la Asociacién Nacional de Universidades,
anuncio que, a través del Departamento de Extension Universitaria, se pondria en marcha un
cineclub universitario. Las funciones comenzarian en septiembre de ese mismo afio, y el Aula
Magna de la Universidad fue designada como sede para la proyeccion de destacas obras de

cine mundial (E/ Norte, 29 de junio de 1958, p. 8).

Previo al inicio de las actividades, la Universidad promovi6 la venta anticipada de
boletos en forma de abono, lo cual facilitaba el acceso del publico y garantizaba la asistencia

a las funciones programadas. Los abonos estuvieron disponibles en las oficinas de la misma
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institucion, las funciones eran gratuitas para estudiantes y maestros (£/ Norte, 10 septiembre

de 1958, p.7).

Una vez concluida la temporada teatral que ocupaba el Aula Magna, el cineclub dio
inicio oficialmente el 18 de septiembre de 1958, inaugurando su primera temporada con la
proyeccion de la pelicula independiente La sal de la tierra (1954) de Herbert Biberman con
la actuacion de Rosaura Revueltas. Dias después se proyectd El acorazado Potemkin (1925)

de Sergei Eisenstein (£l Norte, 19 septiembre de 1958, p.10).

Este espacio permitid que otras instituciones internas y externas de la UNL abrieran
sus propios cineclubes. Fue el caso del Cineclub del Taller de Artes Plésticas (TAP). La
primera proyeccion se llevo a cabo el 19 de junio con la exhibicion de La Huelga (1925) de
Eisenstein. La copia de la pelicula fue enviada por la Seccion de Estudios Cinematograficos
de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). Este cineclub se desarrollo en
un auditorio libre que se denomind “El Gallinero”. Este local, que era la antigua Escuela
Pablo Livas, se ubico a espaldas del antiguo Templo del Sagrado Corazon. Roger Pompa,
profesor de las escuelas preparatorias, hizo la presentacion de la pelicula destacando que
“Nuestras intenciones son las de difundir el buen cine en Monterrey. Todos los viernes todo
el aiio por aqui se nos vera difundiendo el arte cinematogrdfico”. Se presentaron filmes
internacionales y nacionales, clasicos del cine independiente como Raices (1954) de Benito
Alazkari, Hiroshima (1953) de Hideo Sekigawa o Torero (1956) de Carlos Velo (Vida

Universitaria, 28 de junio de 1964, p.1).

Por otro lado, el Instituto Tecnoldgico y de Estudios Superiores de Monterrey, a
través del Departamento de Difusion Cultural, inici6 sus actividades el jueves 24 de febrero
de 1966 con la exhibicion de la pelicula de Federico Fellini Las noches de Cabiria (1957) en
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la Sala de Proyecciones de la Escuela Preparatoria. Entre las peliculas que se proyectaron en
el transcurso de sus actividades se encontraron: E/ oro de Napoles (1954) de Vittorio, 81/2
(1963) de Federico Fellini, Kapo (1959) de Gillo Pontecorvo y Tempestad sobre Washington

(1962) de Otto Preminger (E/ Porvenir, 26 de febrero de 1966, p. 4B)

Ademas de estos espacios universitarios, los cineclubes también se organizaron en
otros sitios como iglesias, centros culturales o bibliotecas. Un sitio importante para el
consumo de cine de arte fue el inaugurado por Cine Club de Arte A.C. y su director general
Gustavo Alatriste Rodriguez: la sala de arte Buiiuel o cine Bufiuel, ubicado al poniente de la
avenida Constitucion #1409 (AHM, Col. Actas de Cabildo, Vol. 999, exp. 1975/018, im.

277) 1975).

Para Alatriste fue esencial la apertura de esta sala. Seglin sus palabras su equipo de
trabajo creyo que “en esta ciudad la gente esta altamente politizada y tiene una gran inquietud
por lo que pasa en el mundo, y a través de esta sala les vamos a mostrar las peliculas dirigidas
por los grandes talentos de la cinematografia mundial” (Universidad, 29 de marzo 1976, p.1,

4). Rubén Hipdlito recuerda esta sala:

El Buiiuel, que después creo que se llamo6 cine Monterrey, no estoy seguro, era un
lugar donde supuestamente se proyectaba cine de arte. Recuerdo haber visto ahi El

imperio de los sentidos (1976); fui con mi esposa (R.H., 66 arios).

Otro espacio fundamental para visualizar cine de autor fueron las Muestras Internacionales
de Cine donde se proyectaban piezas europeas. Los informantes recuerdan que, para celebrar
estos festivales, que organizaban algunas instituciones como la Compania Operadora de

Teatros S.A., se elegian ciertas salas de la ciudad considerando la calidad del evento. En su
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momento, cines como el Elizondo o Florida, fueron los predilectos para la celebracion. Se

proyectaban peliculas espafiolas, francesas, entre otras, asi lo recuerda Hazael Castillo:

Eran 21 peliculas que podiamos ver y que, probablemente, para ahorita no parezcan
tan relevantes. Pero entonces era una época predigital: ver peliculas significaba ir al
cine; no habia otra manera de hacerlo, salvo la television cuando llegaban a pasar
algunas. Por eso la Muestra Internacional de Cine fue una gran ventana al cine
mundial, algo que no era comun ver en Monterrey. Incluso, en tiempos de la muestra,
los compafieros preguntaban: “;ya fuiste a pasar lista en el Elizondo?”, refiriéndose
a si ya habias visto la pelicula del dia, porque en ese entonces la muestra duraba tres

semanas (H.C., 68 arios).

Los asistentes a estos espacios, en su mayoria eran jovenes o adultos vinculados al &mbito
educativo o con interés en el cine de arte. Estos espacios fungieron como circulos culturales
y su ubicacién permitié ofrecer una programacion alternativa, distanciado del circuito
comercial cinematografico, sin alejarse completamente del tejido urbano. Asi recuerda

Ludivina Lozano su experiencia:

La calidad de las peliculas estaba en los cineclubes. Eramos amantes del cine; nos
gustaba analizar las peliculas, criticar al director, la fotografia y el argumento. Eramos
personas interesadas en el arte y, en muchos casos, también nos gustaba escribir.
Ademas, éramos grandes aficionados al teatro. Entonces nos la pasabamos entre el

cine, el teatro y el cineclub (L.L., 73 arios).

A diferencia de las salas tradicionales o de barrio, estos espacios alternos favorecieron otras

formas de socializacion. En algunos cineclubes el acceso era gratuito “Era por invitacion:
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“Oye, va a haber un cineclub en tal parte, ;jquieres ir? Di que yo te invit¢”, menciona
Ludivina. En ocasiones se desarrollaron practicas de autogestion colectiva, como la
cooperacion econoémica para el alquiler de las peliculas, como afirma el siguiente testimonio
de Ludivina Lozano de 73 afios: “4 veces entre todos cooperaban para rentar una pelicula.
Entonces te decian: “Va a ser un peso, cinco pesos o dos pesos”, segun lo que tocara

aportar”.

En estos espacios, recuerda Rubén Hipdlito “No se vendian palomitas ni refrescos;
la atencion se centraba exclusivamente en la pelicula”. Y asi como se desarroll6 una gestion
para las proyecciones, “a veces habia gente que llevaba [alimentos], pues cosas tipo
botanitas y algo, a veces eran gratuitas, a veces eran vendidas, o sea, depende del grupo de

cineclub al que tu asistieras™ (L.L., 73 anos).

Estas dindmicas generaban una forma distinta de convivencia, mas basada en
intereses comunes que en cddigos de conducta rigidos. La comunidad que se formaba en
torno a los cineclubes compartia una vocacion cultural fortaleciendo el sentido de comunidad

como puede apreciarse en el siguiente comentario:

En los cineclubes generalmente nos encontrabamos las mismas personas. Creo que
era ahi donde mas se generaba ese sentido de comunidad del que hablas. Eran lugares
ya identificados y ahi nos reuniamos los cinéfilos [...] Incluso después coincidia con
mis maestros del TEC [Tecnoldgico de Monterrey] en las muestras de cine. Era
comun encontrarse con ellos y poder platicar ahi mismo. Digamos que fue en esos
espacios donde mas senti esa experiencia de comunidad, ese encontrarse con los otros

(H.C., 68 anios).
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Otro espacio alterno de exhibicion, que no precisamente proyectaba cine de arte, fueron los
autocinemas. Estos no so6lo ampliaron la oferta cinematografica, sino que también
propiciaron formas de socializacion, construyendo comunidades a partir de gustos y disfrute

colectivo, convirtiéndose en un lugar de encuentro juvenil.

A pesar de su relevancia social y cultural, se han identificado unicamente tres casos
documentados en la prensa y documentos archivisticos: “Las Cumbres”, “Aloha” y
“Futurama 2000”. No obstante, la informacion disponible sobre estos espacios es limitada,

lo que impide una reconstruccion historiografica profunda.

El primero, el autocinema “Las Cumbres”, estuvo ubicado en la colonia del mismo
nombre y fue un proyecto impulsado por Gregorio Garza Guzman y Policarpo Elizondo.
Considerado en su momento como un espacio moderno, similar a los existentes en Estados
Unidos, tenia una capacidad para 400 automoviles. Cada vehiculo contaba con un
amplificador de sonido individual que permitia escuchar perfectamente el sonido de las
cintas. Su gigantesca pantalla estuvo disefiada para proyectar en formato Cinemascope, lo
que garantizaba una excelente visibilidad desde el interior de los automoviles (E/ Porvenir,

8 de mayo de 1955, p. 13).

Por su parte, el autocinema “Futurama 2000”, inaugurado por la compafiia
Empresarios Asociados, S.A. se localiz6 sobre la Carretera Nacional, en la colonia Country.
En su apertura se proyectaron dos peliculas, ambas galardonadas en el Festival de Canes: E/
Coleccionista (1965) con Terence Stamp y Samantha Eggar, y Virgen para el Principe
(1965) protagonizada por Virna Lisi (El Porvenir, § de agosto de 1970, p. 3B). Ademas de
la proyeccion de peliculas, se ofrecid el servicio de cenas durante las proyecciones, que en

algunas ocasiones consistia en hamburguesas y tacos al carbon. Este autocinema opero
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unicamente los fines de semana: viernes, sabado y domingo (EI Porvenir, 28 de septiembre

de 1979, p. 4B).

Respecto al autocinema “Aloha”, no se encontraron registros especificos sobre sus
caracteristicas o funcionamiento. Sin embargo, existen algunos documentos y datos
hemerograficos que mencionan las quejas de los vecinos de las colonias cercanas como
Chepe Vera, Parque Obispado, Jardin y Deportivo, principalmente debido al exceso de ruido
durante altas horas de la noche (E!/ Porvenir, 27 de noviembre de 1951, p. 18). A pesar de
ello, Ludivina Lozano rememora la dindmica social que se vivia en el autocinema “Aloha”,

resaltando su importancia como punto de encuentro para la comunidad juvenil:

El autocinema estaba enfrente a Julio Cepeda; era un autocinema enorme. La cosa era
ir al cine el dia que hubiera funcion. Ahi habia dos tipos de grupos: los novios, por un
lado, y quienes no teniamos novio, que ibamos a socializar. Nos queddbamos afuera
de los carros; aunque era autocinema, nos sentdbamos en el cofre de un coche, tres o
cuatro muchachas, mientras en el coche de a lado habia otros chavos. Entre ir por las
palomitas y comprar una Coca-cola, terminabas socializando mas que viendo la

pelicula. Era un lugar muy importante para convivir (L.L., 73 afios).

La experiencia cinematografica, tanto en los cineclubes como en los autocinemas, trascendio
el acto de consumo cultural para convertirse en una plataforma donde se establecieron
distintos pactos de socializacion. A diferencia de los cines tradicionales, donde se observan
comportamientos alineados o rigidos, estos espacios alternativos ofrecieron margenes de

libertad que permitieron articular otras formas de socializacion.
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3.6. Conclusion del capitulo

Este capitulo ha demostrado como los publicos cinematograficos no fueron entidades fijas ni
homogéneas, sino grupos en constante transformacion, influidos por factores sociohistoricos
como la urbanizacioén, la segmentacion espacial y la diferenciacion econdmica de la ciudad.
En este contexto, el cine operé no solo como un medio de entretenimiento o espectaculo
visual, sino como un espacio clave de socializacién, donde se convivia, se aprendia y se
reproducian normas culturales que permitieron a los individuos reconocerse como parte de

una colectividad.

Dentro de esta experiencia, los rituales cinematograficos, como las practicas antes y
después, estructuraron simbdlicamente la vivencia del cine. Sin embargo, fueron los pactos
de socializacion, tanto explicitos como implicitos, los que dieron sentido y sustentabilidad a
esos rituales. Estos pactos funcionaron como marcos normativos que delimitaron los
margenes de interaccion y convivencia entre las audiencias, regulando comportamientos y

estableciendo formas legitimas de estar juntos en un mismo espacio.

Lejos de ser arbitrariedades, estos acuerdos posibilitaron la produccion y
reproduccion de vinculos sociales, facilitando la identificacion grupal y delimitando fronteras
simbolicas entre los distintos publicos. Los pactos de socializacion transformaron al cine en
un espacio simbolico que reflejé y reforzo las jerarquias sociales, delined estilos de vida y
fomentd sentido de pertenencia. Asi, asistir al cine, implicd: ingresar a un entramado
colectivo de significados, donde los cddigos sociales se aprendian, se negociaba y se
reafirmaban en comunidad. Los pactos de socializacion fueron tejido invisible que articuld
las relaciones sociales en torno al cine. Estos organizaron a los publicos y convirtieron en un
escenario clave de socializacion urbana en el Monterrey del siglo XX.
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CAPITULO 1IV.

ACCESIBILIDAD CULTURAL Y DESIGUALDAD EN EL ESPECTACULO

CINEMATOGRAFICO

El acceso al cine, mas alld de ser una simple actividad de ocio, ha estado, histéricamente,
condicionado por factores sociales, econémicos y culturales que incidieron en la forma en
que los publicos se relacionaron con el espectdculo. La experiencia cinematografica no ha

sido homogénea ni abierta en los mismos términos para todos los sectores de la sociedad.

A partir de lo analizado anteriormente, resulta posible profundizar en la relacion entre
accesibilidad cultural y desigualdad social. Si los pactos de socializacion permitieron
comprender como los publicos interiorizaron normas, comportamientos y formas de
convivencia dentro del espacio cinematografico, este apartado muestra que dichos pactos no
se configuran en un vacio, sino en condiciones marcadas por la estratificacion social. En otras
palabras, las formas de asistir al cine, los espacios frecuentados y las experiencias construidas
en torno al espectidculo estuvieron mediadas por jerarquias sociales mas amplias, que

delimitaron tanto el acceso como la pertenencia.

El capitulo se divide en dos apartados. En el primero se analiza la relacion de los
pactos de socializacion y la estratificacion social, tomando como eje la distribucion de los
espacios de exhibicion y la programacion filmica. En el segundo se examinan las barreras
simbolicas, culturales y materiales que condicionaron la participacion de los publicos,
mostrando que la desigualdad en el acceso al cine no dependi6 tnicamente de factores

econdmicos, sino de formas de percepcion, valoracion y legitimizacion social.
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Se evidencia que, el cine puede entenderse como un espacio donde se proyectaron y
produjeron desigualdades economicas, culturales y simbdlicas. La experiencia
cinematografica no solo estuvo determinada por la cercania fisica a las salas de exhibicioén o
por la existencia de una oferta, sino también por disposiciones adquiridas, posibilidades
materiales concretas y criterios de distincion que llevaron a los sujetos a reconocerse dentro

de determinados circuitos de consumo.

4.1. Los pactos de socializacion y su relacion con la estratificacion social

Si bien, la sala de cine podria presentarse como un entorno democratizador, al permitir la
convivencia de distintos sectores sociales en un mismo espacio tacito, los datos anteriores
reflejan como el espectidculo cinematografico funciond como un espacio de encuentro y
diferenciacion social, en el que se reproducian jerarquias simbolicas, culturales e incluso
economicas. Los pactos de socializacion desarrollados entre los diferentes publicos regularon

la manera en que distintos grupos accedian y participaban en los espacios de exhibicion.

Asi, la experiencia cinematografica no fue la misma para las clases populares que
para los sectores medios o altos. La disposicion de los asientos, el costo, la localizacion y
programacion, generaron distinciones claras entre los publicos, consolidando formas de

consumo cultural diferenciadas.

Estos elementos no solo definieron qué tipo de publico asistia a determinadas salas o
funciones, sino, cdmo se percibia y se valoraba su presencia dentro de los espacios. En ese
sentido, el cine oper6 como un microcosmos de las estructuras sociales mas amplias, donde
los capitales, tanto cultural, economico y social, determinaron las posibilidades de

participacion.
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A continuacion, se examinan estas distinciones, comenzando por una de las mas
evidentes: distribucion espacial. Posteriormente, se analizara la oferta filmica o
programacioén, como otra dimension clave en la configuracion de los publicos. Ambos
criterios fueron determinantes para delimitar, de forma implicita o explicita, quiénes eran
considerados publicos aptos o deseables para cada tipo de sala, legitimando la estratificacion

de acceso y pertenencia.

4.1.1. Distribucion de los espacios de exhibicion

La distribucion de los espacios fue uno de los factores que influyeron en la configuracion de
las desigualdades culturales vinculada al espectaculo cinematografico. A través de los pactos
de socializacion, no solo se evidencia la heterogeneidad de las précticas sociales entre los

espectadores, sino también una estratificacion espacial a través de las pautas de consumo.

Historicamente, los cines considerados de primera clase se establecieron en el primer
cuadro de la ciudad, ya que esta zona funciond como el nucleo geocultural mas relevante del
estado. En este espacio, caracterizado por una intensa actividad social, econdmica y politica,
se comenzaron a desarrollar dindmicas urbanas que favorecieron la consolidacion del

espectaculo cinematografico.

Las salas de cine que se ubicaron en este eje, no solo se beneficiaron de una mayor
afluencia de publicos, sino que ademas fueron espacios concebidos institucionalmente, como
lo menciona Lefebvre (2013, p. 92). Desde los primeros periodos, sefialados anteriormente,

el Reglamento de Espectaculos Publicos de 1917 y el Reglamento de la Ley de Urbanizacién
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y Construccion, apartado “Lugares de reunion”, fueron impulsando una clasificacion de los

espacios de exhibicion.

El primero, en un inicio tuvo el objetivo de regular la apertura de salas de cine y
asignar responsabilidades ante las autoridades municipales, como el cobro de impuestos.
Mientras que, el segundo, se delimit6 a normar condiciones de construccion de dichos
espacios, reconociendo unicamente las categorias A y B (1* y 2%), edificaciones construidas
en el primer cuadro de la ciudad. Ademas, estas concepciones estuvieron reforzadas por
elementos como la arquitectura, tecnologia, servicios adicionales que ofrecieron las salas,

entre otros, siendo categorizados como espacios de confort, distincion y lujo.

No obstante, mas alla de una funcion institucional, esta clasificacion de tipo espacial
contribuy¢ a reforzar diferencias sociales, ya que fue estructurando el acceso y la experiencia
de las audiencias. Como resultado, se desarrolld otra tipologia simbdlica entre los publicos,
como la categoria C (3%), reflejo de una jerarquizacidon que transcendié desde lo

arquitectonico hasta lo cultural.

Estas diferencias también respondieron a légicas de inclusion y exclusion
poblacional. Como se menciond anteriormente, el proceso de modernizacion de la ciudad
implicd una reconfiguracion del espacio urbano, lo que modifico las dindmicas sociales y

contribuy¢ a la redefinicion de los publicos.

En este contexto, la estratificacion no fue estatica, sino que se adapt6 a los cambios
urbanos: las categorizaciones de los espacios y los publicos se transformaron a medida que
la ciudad creci6 y se expandié. El movimiento de la ciudad arrastré consigo una evolucioén

de las tipologias sociales y simbolicas.
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En su momento, cines como el Elizondo, Florida, Lirico, Reforma, Monterrey o
Juarez fueron considerados monumentales y de primera categoria. Con el paso del tiempo y
el desplazamiento de la mancha urbana, estos recintos perdieron centralidad y atractivo, hasta
descender de categorizacion. Surgieron nuevas salas como Rio 70 y Cuauhtémoc 70 o
Cinema del Valle (éste fuera de la ciudad de Monterrey), que se convirtieron en zonas de

prestigio y lujo.

Esta reconfiguracion provocd una redefinicion de los publicos, ya que nuevos sectores
sociales comenzaron a acceder a estos espacios, lo que implic6 una nueva segmentacion. Las
formas de ir al cine cambiaron, afectando los rituales y desarrollando nuevos pactos de

consumo y socializacion asociados a la préctica.

Las respuestas de los participantes dejan entrever como se percibieron y clasificaron
estos espacios en funcion de experiencias diferenciadas. A partir de esto, fue posible
reconstruir una estratificacion de los espacios de exhibicion, revelando como éstos eran
percibidos entre los publicos. Juany Pineda recuerda cémo dentro de las jerarquias de
consumo, existia una clasificacion entre “cines normales”, “popofos” (de elite) y los de

“medio nivel”, que eran los més accesibles para los publicos.

Tabla 6. Reconstruccion de la distribucion fisica y simbdlica de las salas

Clasificacion Espacios de exhibicion Caracteristicas
Rio 70
1°clase Cuauhtémoc 70 Espacios situados en zonas céntricas o de
Cinema del Valle prestigio social, ofrecieron una experiencia
Maria Teresa Montoya relacionada al confort
Elizondo
2%clase Florida
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Juarez
Lirico Espacios situados en los margenes o barrios
Monterrey populares, propusieron espacios informales,
Reforma deslegitimados desde la perspectiva
hegemonica
3“clase Cines Terrazas

Nota. Creacion propia a partir de las entrevistas realizadas a los participantes de la investigacion.

La estratificacion de los espacios no debe entenderse como algo determinante ni estatico
durante este periodo, ya que las categorizaciones estan sujetas a transformaciones vinculadas
a procesos sociales, gustos y distribucion desigual de capitales culturales, econémicos y
sociales entre las audiencias. Asi, mientras que, para algunos informantes, cines como el
Elizondo, Florida o Juarez, continuaban siendo identificados como parte de la primera

categoria, para otros eran salas en decadencia.

Una evidencia de esto fue que, cuando se les preguntd explicitamente a los
participantes sobre la categorizacion, ninguno menciono los cineclubs o salas de cine de arte,
a pesar de que algunos de ellos los frecuentaron. Este dato revela que esta practica
permanecio al margen de la legitimacion social, ya que no se reconocio publicamente como

un habito de consumo cinematografico valido o valorado.

En el andlisis de las experiencias diferenciadas entre los espacios de exhibicion,
considerando la valoracion simbdlica y fisica, se observa el aspecto arquitectonico del lugar.

Asi lo recuerda el informante Juan Ramon:

En el Cuauhtémoc70 y el Rio 70 ti entrabas y habia una sala de espera con television.

Mientras esperabas, podias ver el noticiero, una pelicula o el programa que estuviera
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transmitiendo, en los tiempos del canal 3 o del canal 10. Recuerdo muy bien que uno

podia sentarse ahi, porque tenian una salita; eran cines ya de caché (J.R., 66 arios).

En contraste, las terrazas o cines de barrio ofrecieron una experiencia distinta. Con el proceso
de urbanizacion y la expansion de la ciudad, surgieron nuevos espacios de ocio cercanos a
los sectores habitacionales emergentes. La alternativa fue la apertura de cines localizados
dentro o entre las colonias, ofreciendo accesibilidad para quienes vivieron lejos del primer
cuadro de la ciudad. Esta idea quedo reflejada en el eslogan de la Asociacion de Exhibidores

Independientes, S.A. “Cerca de su casa hay un cine independiente” (El Porvenir, 2 de

noviembre de 1962, p. 3).

Algunos de estos cines de barrio contaron con ciertas comodidades, sobre todo
aquellos ubicados relativamente cerca del primer cuadro de la ciudad, lo que llevé a que
fueran catalogados por algunos informantes como de segunda categoria, considerando las
diferencias de los cines tradicionales. Un ejemplo fue la terraza Rosita, como afirma el

siguiente testimonio:

Algunos no tenian techo. Pero, por ejemplo, La Rosita tenia muy buenos asientos, una
excelente distribucion del espacio, buenos bafios, una pantalla grandisima y hasta
foro. Ademas, contaba con dulceria y todos los servicios. Lo Unico era que habia que
llegar con mucho tiempo de anticipacion para conseguir boletos, porque la fila era
larguisima. Habia un corredor muy amplio para llegar a los asientos y, a veces, la fila
se extendia por todo ese pasillo hasta la plaza. Habia muchisima gente; no podria
decir si eran 400, 600 o hasta 1,000 personas, pero si recuerdo que siempre estaba

muy concurrido (E.C., 82 arios).
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La infraestructura de los cines de barrio, alejados a esta zona céntrica, fueron més precarias.
Estos espacios, aunque con limitaciones, cumplieron una funcién esencial entre la
comunidad, ofreciendo entretenimiento y convivencia. Estos espacios eran descritos de

diferente manera por los informantes, por ejemplo:

Si estaba cerrado, pero por arriba no tenia techo [...] Toda la gente iba; la verdad no
sé cuanto pagaban. Llevabas tu silla, te sentabas y ahi te proyectaban la pelicula (D.O.,,

65 anos).

La experiencia de asistir al cine no solo estaba determinada por el tipo de comodidades o
infraestructura, sino también por los pactos de socializacion que se desarrollaban dentro de
los espacios. Las entrevistas permiten observar con claridad las diferencias entre los distintos
publicos. Por ejemplo, en ocasiones, se llegaron a presentar funciones especiales en cines
considerados de segunda y tercera categoria, aprovechando las grandes dimensiones
estructurales de los inmuebles, como el caso del cine Florida, que en su origen fue disefiado
para albergar no solo exhibiciones filmicas, sino también obras teatrales y otro tipo de
variedades, teniendo una gran capacidad de butacas. Ernesto Rodriguez y Gilberto Saldafia,

quedaron impresionados al ver este tipo de eventos:

Estaba muy bonito y, cuando San Pedro todavia no tenia auditorio venia gente de un
nivel econdmico muy alto. Llegaban en carros lujosos, muy bien vestidos, rubios y
rubias, con ropa elegantisima. Venian al cine Florida a ver obras de teatro. Cuando
uno pasaba pensaba: “Aqui no tengo nada que hacer, porque yo soy de otro nivel”;

veias a la gente y parecian artistas, como su anduvieras en Hollywood (E.R., 63 arios).
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Venia la gente que acudia al cine Encanto. Eran peliculas de estreno, se les podria
llamar. Llegaban personas de la colonia Del Valle, que entonces era considerada una
de las colonias de alta sociedad en Monterrey. Para quienes viviamos en el barrio era
algo admirable. Apenas terminaba la funcidon y desaparecian todos los carros; solo se

quedaban aquellas dos reliquias de los afios treinta (G.S., 88 arios).

Estas experiencias muestran cémo los cines funcionaron como reflejos de las estructuras
sociales. Algunos cines eran reconocidos por los propios asistentes como espacios de mayor
y menor prestigio. Esta percepcion no solo respondio a las condiciones del lugar, sino
también a la autopercepcion de los espectadores, quienes, a partir de su historia personal y
habitus, sabian a qué tipo de cines sentian que podia o debian pertenecer. Maria Guadalupe
menciona que: “De cahé se podria decir, que no iba cualquier tipo de gente” o retomando
parte de lo mencionado por Ernesto Rodriguez “Aqui no tengo nada que hacer, porque yo

soy de otro nivel ”.

El tipo de cine influyd asi en los comportamientos, los codigos de interaccion y el
sentido de pertenencia. Las personas eligieron a qué cine asistir con base en una serie de
criterios sociales, y una vez ahi, sabian qué conductas adoptar. Es decir, los pactos de
socializacion regulaban el actuar, reforzando cédigos compartidos y formas de interaccion

de cada espacio. Asi se desprende del comentario de Rubén Hipolito:

El tipo de gente era distinto. Por ejemplo, el cine Bernardo Reyes no era tan malo
porque todavia Villagran era una zona, digamos comercial. El cine estaba bonito y
proyectaban buenas peliculas de estreno, aunque el ptblico era diferente. Si me toco
escuchar que gritaran “jCacaro!” y todo eso, porque las proyecciones seguian siendo

practicamente manuales y, de repente, se iba la imagen (R.H., 66 arios).
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Este tipo de practicas resultaron inusuales para quienes solian asistir a cines de alta categoria.
En ocasiones, incluso se evitd visitar ciertos espacios, aunque estuvieran geograficamente
proximos, por no corresponder al grupo social al que sentian pertenecer, como sostiene

Ludivina Lozano:

Fijate que nosotros, en la colonia, muy cerquita, teniamos un cine: el Royal. Sin
embargo, nunca lo conoci; nunca fui. Si sabia donde estaba, en la calle Jordan, creo
que por la colonia Talleres o en la colonia Progreso, rumbo a la Calzada. Incluso nos
quedaba a una distancia que podiamos recorrer caminando y, aun asi, nunca fui.

Volvemos a lo mismo: era como una cuestion de grupos sociales (L.L., 73 arios).

La ubicacion geografica, junto a las representaciones sociales que se les asociaban, fueron
elementos clave en la construccion de una percepcion colectiva que reforzo las distinciones
sociales y culturales. Esta contribuy6 a la estratificacion del espacio, no solo clasificando a
las salas por su infraestructura, sino también por la valoracion moral, social y cultural que

los espacios proyectaron.

Continuando con el tema de los cines de barrio o de tercera clase, éstos fueron
considerados espacios marginales, asociados al desorden, delincuencia o insalubridad. Estas
percepciones no surgieron Unicamente de prejuicios sociales, sino que se vieron reforzadas

por actos concretos que fueron registrados en la prensa local y documentos archivisticos.

Titulares de la época muestran como ciertos cines fueron blanco de robos y actos
vandalicos, lo cual contribuy¢ al deterioro simbdlico de estos espacios. Un ejemplo fueron

los robos constantes del cine terraza Lisboa (antes Liz), el cine terraza Tropical y el cine
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terraza Cuba, donde se apropiaron de dinero y mercancia de los estanquillos (E/ Porvenir, 19

de julio de 1968, p. 2-A; 2 de octubre de 1964, p. 2; 25 de febrero de 1960, p. 2).

Estos sucesos no solo afectaron directamente la operacion de las salas, sino que
consolidaron una imagen negativa de estos espacios de exhibicion como lugares inadecuados
para publicos familiares o respetables. Ernesto Rodriguez recuerda su experiencia en cines
considerados peligrosos como los cines Colon y América, situados fuera del primer cuadro

de la ciudad:

Una vez me aventuré a ir solo al cine, simplemente porque queria saber qué se sentia.
Siempre iba acompafiado de un primo, pero ese dia fui por mi cuenta. Estaba por ver
una pelicula mexicana sobre temas politicos- ahorita se me escapa el nombre, luego
se lo comento- cuando un hombre comenz? a fijarse en mi reloj y senti que buscaba
algo mas, como un acercamiento de otra indole. Me sali de inmediato. El portero me
preguntd: “;Por qué tan rapido, si apenas empez6 la pelicula?”. Le respondi que me
dolia el estdbmago y sali casi corriendo. Habia cines que se consideraban peligroso,
como el América, que después se convirtioé en un cine de clasificacion para adultos;

a ese si fuimos en grupo (E.R., 63 arios).

Este tipo de experiencias, reforzaron la idea de que ciertos cines eran potenciales focos de
riesgo, mientras que otros mantenian al menos en el discurso publico, una apariencia de
mayor control. Esta situacion trazdé una frontera entre las salas respetables y aquellas

consideradas peligrosas.

Esta distincion era tan fuerte que resultd impensable encontrar condiciones similares

en los cines de primera clase o del centro de la ciudad. Sin embargo, hacia la etapa de crisis
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de la industria cinematografica, algunos de estos cines centrales comenzaron a mostrar signos
de deterioro, desplazandose simbdlicamente hacia categorias inferiores. Algunos cines que
tradicionalmente habian gozado de prestigio fueron incluidos en operativos contra
desérdenes como el Cine Reforma, Florida, Juarez, Rex, Araceli, Alameda y Monterrey (E/

Porvenir, 9 de abril de 1969, p. 9-B).

En relacion con el entorno fisico, la percepcion de salubridad también contribuy6 en
la construccion simbolica de los espacios de exhibicion. Un ejemplo de ello fueron las
campafas de desinfeccion preventiva impulsadas desde mediados de los afios de 1950 ante
brotes de enfermedades, como la que desarrolld Arturo Schoening, gerente local de Cadena
de Oro, S.A., asi como otras acciones dirigidas a combatir plagas de animales e insectos (£/

Porvenir, 17 de junio de 1955, p. 13) Algunos de los asistentes sefialaron esta situacion:

También visité el cine Judrez. Era un cine grandisimo, pero estaba sucio; incluso habia
cucarachas. Te sentabas y, de repente, por el respaldo del asiento salian los

cucarachitos (E.R., 63 arios).

Decian que en el cine Juarez, o en el Monterrey, en el tercer piso te daban un garrote

y un costal. “;Y eso para qué?”, preguntaban. “Pues para las ratas” (J.R., 66 afios).

A veces pasaban ratitas, de verdad. Una vez nos tocé cuando ibamos dos o tres
amigas; estabamos muy entretenidas viendo la pelicula cuando, de repente, sentimos
algo y volteamos. Las tres gritamos porque era una rata enorme. Eso nos pasé
precisamente en el cine Judrez, aunque en el Florisa también llegaba a suceder (M.G.,

63 anos).
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A estas experiencias se sumaron las denuncias en los medios impresos de la época. En la
seccion “Querida Edita” de E/ Porvenir, una lectora expreso su indignacion ante situaciones

insalubres en un cine del primer cuadro de la ciudad:

Me ha pasado casi siempre al asistir a cualquier cine de la ciudad, es decir casi a todos.
Esta tarde llevé a una sefiora norteamericana a un cine que es de los principales de la
ciudad, y al salir de la funcién, entramos al tocador. Edita, ese tocador, como casi
todos los de los otros cines, es una desgracia. Senti verglienza muy desagradable, pues
el cuarto estaba maloliente y carente de aseo a tal grado que es increible ;como puede
un cine de primera categoria ofrecer a sus clientes un tocador asi? (El Porvenir, 25 de

julio de 1965, p. 3).

Estos relatos permiten entender como el deterioro fisico, la pérdida de control social y el
cambio en el perfil de las audiencias pudieron modificar la posicion simbodlica de un cine
dentro del entramado urbano. Este tipo de asociaciones no fue exclusivo del contexto local.
En otros estudios, como el documentado por Richards (2003), se observa una relacion similar
entre condiciones materiales y percepcion social de los recintos. A partir de cartas y
entrevistas, se sefiala que los problemas asociados con ciertos cines estaban estrechamente
vinculados a los apodos que les asignaban los propios asistentes, los cuales hacian referencia

a insectos y pulgas (p. 347).

En conjunto, estos casos permiten establecer un paralelo: tanto en el contexto
analizado como en otros espacios urbanos, las condiciones de salubridad no solo impactaron
la experiencia material de asistir al cine, sino que también incidieron en su valoracion

simbolica, reforzando procesos de diferenciacion y jerarquizacion entre salas. Asi, la
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distincién entre centros de prestigio y espacios marginales no era fija, sino que respondia a

transformaciones sociales, economicas y materiales.

Las percepciones sobre lo que significaba asistir a determinados cines forman parte
de una experiencia tanto fisica como simbolica. Esto evidencia como los espacios dejaron de
ser unicamente concebidos, planificados desde una logica institucional, para convertirse en
espacios vividos, cargados de significados que se construyeron a partir de la experiencia

social, como lo sostiene Lefebvre.

En ese sentido, los cines no eran menos contenedores arquitectonicos y clasificados
por esto, sino escenarios donde se negociaron sentidos, expectativas y comportamientos
colectivos. En otros espacios urbanos, como el caso del cine Bridgend documentado por
Richards (2003), también se observa que las salas de cine eran clasificadas por el publico no
solo por su apariencia o por las peliculas exhibidas, sino por criterios sociales mas amplios.
Los cines estaban diferenciados en términos de clase, de con quién se asistia y del proposito
mismo de la visita (p. 348-350). Este paralelo permite observar que los cines operaron como
espacios socialmente diferenciados, donde las practicas de asistencia, los costos y las formas

de sociabilidad contribuyeron a segmentar a los ptblicos.

La forma en que los publicos se ubicaron y eran clasificados dentro del subcampo de
los publicos no fue simplemente una cuestion de eleccion individual. Respondieron a pactos
de socializacion, esquemas compartidos de interpretacion y comportamiento, que variaron

seguin el momento historico y las condiciones sociales.

Estos pactos definieron qué cines eran adecuados para ciertos publicos y qué tipo de

experiencia cultural se esperaba. A través de estas normas tacitas o explicitas, se configuraron
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jerarquias simbolicas como la asistencia, la recomendacion o incluso la denuncia publica del
deterioro fisico o moral del lugar. Asi, los pactos de socializacion no solo reflejaron formas
colectivas de organizar el consumo cultural, sino que también contribuyeron a la construccion
simbdlica de los cines dentro del paisaje urbano, reforzando las distinciones entre espacios

de prestigio y espacios marginales.

4.1.2. Programacion filmica

Como se mencion6 anteriormente, durante el sexenio de Adolfo Lopez Mateos se adquirieron
las acciones de Operadora de Teatros, S.A. y Cadena de Oro, S.A. Uno de los objetivos fue
poder crear una distribucion y exhibicion filmica democratizadora, ya que, antes de ser
nacionalizados, el modelo de estas empresas era concentrarse en los circuitos mas rentables
en zonas de mayor afluencia. Se exhibian producciones nacionales y estadunidenses de
manera exclusiva, lo que impidio el acceso a los estrenos de la competencia. Los titulos de
mayor popularidad debutaron en las grandes ciudades y posteriormente llegaban a las

provincias, situacion que fue reforzando la jerarquizacion simbdlica.

Algunos entrevistados bajo su experiencia intentaron reconstruir dicha operacion,
como el caso del informante Juan Ramoén, quien relata que, siendo docente de una escuela,
durante una actividad de recaudacion de fondos para eventos escolares, decidieron rentar un
cine cercano a la institucion: el Cine Juarez, ubicado en San Nicolas de los Garza. Como
conocia a los duefios del espacio, lograron gestionarlo con facilidad, y la tnica condicién fue
encargarse de alquilar las peliculas que pretendian proyectar para los estudiantes. Aunque

este municipio no forma parte del area delimitada para el estudio, su testimonio resulta
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relevante, ya que permite aproximarse al funcionamiento del sistema de programaciéon en

salas locales:

Nosotros teniamos que ir a comprar o rentar las peliculas. Ahi fue cuando me di
cuenta de la diferencia de precios. La primera vez quisimos rentar una de Cantinflas,
pero estaba carisima. Al final recuerdo que tuvimos que llevar 20,000 leguas de viajes
submarinos (1954) y otra que ya no recuerdo, porque constaban alrededor de 500
pesos; en cambio, las de estrenos llegaban a costar 5 mil o hasta 10 mil pesos. Fue
entonces cuando entendi que también habia categorias de cine: las peliculas de estreno

eran mucho mas caras (J.R, 66 a7ios).

Este testimonio refleja que, a pesar de la nacionalizacion de las salas y de los esfuerzos por
reestructurar los sistemas de produccion, exhibicion y distribucion con una vision equitativa,
el acceso seguia siendo desigual. Esta situacion también fue denunciada por la Asociacion
de Exhibidores Independientes, S.A., la cual expreso6 su inconformidad ante la persistencia

de précticas que beneficiaban a las grandes cadenas.

Una carta dirigida al Sr. Quirino Ordaz Rocha, entonces director general de
Operadora de Teatros, S.A. (empresa que integraba a Cadena de Oro, S.A.), expone estos
reclamos. En ella, se destaca que uno de los motivos por los que el gobierno decidi6 adquirir
dichas empresas fue precisamente el acaparamiento de peliculas por parte de éstas, lo que

perjudicaba gravemente a exhibidores y distribuidores independientes.

El oficio también enfatiza que el sector independiente contaba con mas del triple de
salas en comparacién con Operadora de Teatros, S.A., y que sus inversiones eran igual de

significativas, por lo que exigian un trato justo y equitativo. Se argumentaba que, aunque en
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el Distrito Federal los cines controlados por Operadora de Teatros, S.A. eran mayoria, la
organizacion general de la exhibicion debia contemplar al sector independiente como
esencial en la cadena de explotacion filmica. Ademas, solicitaron que Operadora de Teatros,
S.A. no acaparara todo el material que no pudiera utilizar, especialmente en plazas donde

tenian menor presencia.

Finalmente, la Asociacién propuso una serie de puntos concretos como una férmula
de convivencia comercial basada en derechos y libertades mutuos. El objetivo era garantizar
una distribucion equitativa de material cinematografico, permitiendo que todos los sectores
tuvieran acceso al contenido en igualdad de condiciones, sin importar su tamafio o ubicacion

geografica (El Porvenir, 26 de febrero de 1961, p. 5). Algunos de estos puntos a resaltar son:

PRIMERA. Las peliculas de estreno nacionales y extranjeras que se encuentren
disponibles para cada plaza de la Republica, se consideraran en su totalidad
repartibles entre todas las salas de estreno de la localidad, sin distincion,
entendiéndose por esto que tampoco debe haber preferencias tratandose de plazas en
las que exista competencia entre Operadora de Teatros y sector Independiente, plazas
en las que exista competencia entre los independientes entre si y plazas de un solo

distribuidor.

SEGUNDA. La clasificacion de salas y peliculas se hard por una comisién mixta
formada por elementos de Operadora de Teatros y de los exhibidores independientes,
en nimero igual, con la misma calidad de voto; para caso de empate se acudird a la
decision de un tercero ajeno a uno y otro grupo, proveniente de la Direccion General

de Cinematografia o de la Camara de la Industria Cinematografica.
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TERCERA. La clasificacion de salas serd hecha sin distincion de empresas, marcando

las categorias y tomando en cuenta las necesidades de la plaza, en:
a) Cines de estreno, categoria "A”
b) Cines de estreno, categoria "B"

Estos formaran las cabezas de los canales de exhibicién que se requieran en cada

poblacion para las exhibiciones subsecuentes.

Sin embargo, la distribucion de peliculas mantuvo las mismas condiciones de desigualdad,
al menos asi lo demuestra el andlisis de carteleras realizado para la elaboracion de la
filmografia correspondiente al periodo de estudio'®. Este analisis revelé que el modelo de
exhibicion y distribucion continué siendo estratificado, estrechamente ligado a la
localizacion y caracteristicas de los espacios de exhibicion. El acceso a determinados titulos,
asi como el tiempo de espera para que una pelicula llegara a ciertos cines, reflejaban no solo

el prestigio del recinto, sino también el perfil socioeconémico de los publicos.

Los cines ubicados en el primer cuadro de la ciudad, como el Cuauhtémoc 70, Juarez
o Rio 70, eran reconocidos por exhibir los estrenos mds recientes, tanto nacionales como
internacionales. Estos espacios concentraban una oferta mas exclusiva y eran asociados con
publicos de mayor poder adquisitivo. Como lo manifestdé Juan Ramon anteriormente en su
comentario donde reafirma que la preferencia por estas salas respondia no solo al acceso a
peliculas recientes, sino también a una valoracion que distinguia estos recintos de otros cines

donde se proyectaban filmes ya vistos o asociados con publicos populares.

14 Consultar la filmografia en apéndice 18
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En contraste, salas que alguna vez fueron de gran relevancia, como el cine Monterrey,
el Reforma o el Alameda, comenzaron a perder atractivo durante esta época, en buena medida
a consecuencia de la nacionalizacion de las salas y los impuestos locales. Estos espacios
empezaron a proyectar peliculas fuera de cartelera, generalmente mexicanas, repetidas o de
menor popularidad. La falta de actualizacion tecnoldgica también limit6 su capacidad para
exhibir peliculas recientes, contribuyendo asi a su progresivo declive, tal como lo evidencian

los siguientes testimonios:

El Lirico, el Araceli, el Alameda y hasta el Monterrey ya estaban mas abajo en la
exhibicion. Ahi repetian las peliculas mexicanas o estadunidenses, y eran esos cines

a los que asistia la clase popular (J.R., 66 arios).

El Monterrey era uno de los cines mas econdmicos porque, cuando las peliculas
llegaban ahi, ya llevaban muchas semanas en cartelera. Por eso el boleto era mas

barato, ya que la mayoria de la gente ya las habia visto (J.P., 78 arios).

Un caso curioso es el del cine Encanto, cuya exhibicion se distinguié dentro del circuito
considerado de segunda categoria por parte de los informantes. La mayoria de los testimonios
coincidieron en que se trataba de una sala excepcional. Ademds de contar con una
arquitectura notable, era comin que alli se proyectaran peliculas de estreno, lo cual no era

habitual en cines de segunda categoria.

Esta situacion podria explicarse por las condiciones tecnoldgicas con las que conto6 el
recinto, ya que, al tratarse de una sala relativamente nueva, disponia de una infraestructura
moderna que permitié competir en términos técnicos. Su ubicacién fue muy estratégica, ya

que estaba en una zona de transicion entre el centro y las colonias populares, contribuyendo
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a operar como un punto intermedio atrayendo a publicos populares, como aquellos

interesados en estrenos recientes.

En los cines periféricos, muchos de ellos pertenecientes a la Asociacion
Independiente, los informantes confirmaron la existencia de una circulacion lenta del
material cinematografico. La programacion dependi6 de la disponibilidad rotativa de las
peliculas, que generalmente llegaban después de haber pasado por cines de primera y segunda
clase. Estos cines ofrecieron precios mas bajos y mayor accesibilidad para publicos de

colonias populares, como puede apreciarse en los siguientes comentarios:

Las peliculas permanecian una, dos o hasta semanas en los cines de estreno y luego
pasaban a otras salas. Con el tiempo llegaban al Bernardo Reyes, asi que habia que
esperar varias semanas para ver la misma pelicula que antes se habia exhibido de

premier (G.S., 88 arios).

Cuando llegaba una pelicula nueva, por lo regular se estrenaba en el Juarez o en el
Montoya; después pasaba a otros cines, como el Encanto, donde los boletos era un
poco mas caros. Mas adelante llegaba al Elizondo, donde cobraban $3.50, y conforme
avanzaban las semanas y la pelicula ya habia sido vista por mucha gente, terminaba

exhibiéndose en los cines mas econdmicos (J.P., 78 arios).

Ademas, existié una diferenciacion en cuanto a los géneros exhibidos, segtn el tipo de sala.
Mientras que en los cines del primer cuadro se ofreci6 una programacion diversa, usualmente
peliculas extranjeras y nacionales de estreno, en los cines populares predominaron

producciones de reestreno. Esta segmentacion también obedecido a una lectura de los
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publicos, asociando los gustos “populares” con ciertos géneros, como la comedia ranchera,

melodramas o peliculas de luchadores. Asi lo manifiesta el testimonio de Emma Chavez:

En las terrazas proyectaban sobre todo peliculas mexicanas; esa era la diferencia. En
los cines del centro habia tanto peliculas estadunidenses como mexicanas, pero yo
casi siempre iba a esos cines para ver las estadunidenses. En las terrazas, en cambio,

casi siempre exhibian peliculas mexicanas (E.C., 82 a7ios).

Frente a esta situacion, la Asociacion busco estrategias para contrarrestar las limitaciones en
los cines populares. Una de estas acciones fue la firma de convenios con algunas casas
productoras, entre ellas Columbia Pictures, que permitié la exhibicion exclusiva de estrenos
en salas independientes. Con estas gestiones, la Asociacion intentd hacer realidad un objetivo
largamente anhelado: llevar peliculas nuevas y de gran relevancia a los cines ubicados en
zonas populares, es decir, a aquellos que se encontraban “en el corazon del pueblo”. En
Monterrey, medio centenar de estas salas se encontraron distribuidas estratégicamente, lo que
confirié un papel clave en el acceso cultural de amplios sectores de la poblacion (EI Porvenir,

8 de junio de 1966, p. 2-A).

Este patron de circulaciéon demuestra que la distribucion y programacion filmica
sigui6 respondiendo al modelo impuesto por Jenkins: una légica estratificada en la que el
prestigio del cine, el precio del boleto y el estatus del publico determinaron la programacion.
En muchos casos, el mismo filme podia recorrer toda la ciudad a lo largo de varias semanas,

cambiando de sala y por tanto de audiencia, como comenta Juan Ramon:

En el Reforma casi siempre proyectaban peliculas repetidas [...] Acuérdate que una

misma pelicula podia exhibirse en diferentes lugares. Yo no sé si en aquel tiempo
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sucedia que algunos cines de la misma cadena se prestaban las peliculas y las pasaban

de un lado otro, no lo sé (J.R., 66 arios).

La programacion, por tanto, no solo estaba determinada por las decisiones de los circuitos
distribuidores, sino también por factores como la accesibilidad del publico, sus gustos y los
capitales de que éstos disponian. Esta logica no fue exclusiva del contexto local. Diversos
estudios relacionados al tema han demostrado que los espacios de exhibicion se organizaron
de manera jerarquica y que los publicos establecieron distinciones entre las salas a partir de
criterios como ubicacidn, prestigio, condiciones materiales o arquitectonicas, y tipo de

audiencia.

En el caso de Gante, por ejemplo, Meers, Biltereyst y Van de Vijver sefialan que estas
diferencias contribuyeron a la construccion de jerarquias simbolicas entre los diferentes
espacios de exhibicion (pp. 117-119). Desde esta perspectiva, la estratificacion que se
observa en Monterrey puede entenderse como parte de un proceso mds amplio de

diferenciacion social dentro del consumo cinematografico.

Los elementos analizados hasta ahora, la distribucion espacial y las diferencias en la
programacion, permiten observar que el acceso al espectaculo cinematografico no fue
homogéneo. Por el contrario, estuvo atravesado por multiples formas de desigualdad que
condicionaron tanto las posibilidades de acceso como las experiencias de los espectadores.
Estas diferencias no se explican Gnicamente por la cercania a los espacios o por el costo de
las exhibiciones, sino también por disposiciones culturales y valoraciones sociales que
influyeron en la manera en que cada sujeto se relacion6 con el cine. A partir de esto, es

necesario profundizar en las barreras que estructuraron en las practicas.
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4.2. Barreras simbdlicas, culturales y materiales.

A partir de lo anterior, es posible profundizar en un aspecto clave para comprender la
desigualdad en el acceso al espectaculo cinematografico: las barreras que condicionaron la
participacion de los publicos. Tanto la distribucion espacial de los cines como la
programacioén mostraron una organizacion jerarquizada del consuno, pero no operaron de
manera aislada. Por el contrario, se articularon con una serie de barreras materiales, culturales

y simbdlicas que delimitaron las posibilidades de acceso.

El consumo cinematografico no puede entenderse de manera aislada: se inscriben en tramas
complejas de diferenciacion social donde el acceso y la valoracion de los bienes culturales
estan mediados por un habitus, capitales y gustos. Desde esta perspectiva, Bourdieu (1984)
argumenta que esta practica cultural determina no solo qué productos son accesibles, sino

como se interpretan, valoran y reproducen (p. 104).

Dentro del estudio se identificaron tanto barreras materiales como simbdlicas que
llegaron a predisponer el gusto hacia ciertas practicas y formas de consumo. Estas barreras
condicionaron las oportunidades de acceso y las experiencias culturales de los sujetos,
configurando un habitus, el cual orienta las percepciones y valoraciones dentro del campo
cinematografico. De este modo, estas condiciones influyeron en legitimar las formas de
participacion determinando que prdcticas eran adecuadas para cada grupo. A su vez, las
barreras no solo limitaron el acceso al cine, sino que también impulsaron a los sujetos a
generar pactos de socializacion, buscando mantener o reconstruir sentidos compartidos de

pertenencia y comunidad frente a dichas exclusiones.
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Para comprender como estas condiciones se relacionan con la distribucién desigual
de capitales, se retoman las siguientes categorias construidas a partir de las entrevistas. Sin
cuestionar directamente a los entrevistados sobre su estatus socioeconomico, los datos
sociodemograficos y las experiencias permiten inferir como las barreras materiales y

simbolicas influyeron en las practicas asociadas al cine:

Tabla 7. Distribucion de los informantes segun zona de residencia y nivel de capital

cultural
Zona de residencia Capital cultural Numero %
Centro Alto 6 40%
Centro Medio 1 6.7%
Zona intermedia Alto 2 13.3%
Periferia Alto 1 6.7%
Periferia Medio 3 20%
Periferia Bajo 2 13.3%
Total 15 100%

Fuente. Elaboracion propia con base en las entrevistas realizadas a los informantes

La tabla muestra que los informantes con mayor capital cultural tienden a concentrarse en el
centro y zonas intermedias, mientras que en la periferia se observa una mayor heterogeneidad
educativa, incluyendo trayectorias escolares mdas limitadas. Mas que una distribucién
aleatoria, este patron sugiere una relacion entre espacio urbano y desigual acceso a capitales

culturales.

Un aspecto interesante dentro de los testimonios es que, aunque la mayoria de los

informantes residieron en el centro de la ciudad cerca de los cines de primera categoria, la

181



frecuencia a estos espacios fue menor. Contrario a este dato, algunos informantes quienes
residieron en zonas distanciadas se trasladaron hasta el centro de la ciudad para asistir a estos

espacios.

Esta disposicion se refleja en su rechazo a ciertos espacios, incluso cuando eran
geograficamente mas cercanos a los que se acostumbraba a asistir. Como anteriormente se
menciond en el testimonio de la informante Ludivina Lozano quien mencioné que tenia el
cine Royal cerca de su residencia, nunca asistio, ya que consideraba que “era una cuestion

de grupos sociales” con los cuales no se identifico.

Este fragmento resulta particularmente significativo, ya que muestra que la
proximidad geografica no garantizaba la asistencia. A pesar de tener un cine a corta distancia,
la informante lo excluye de su practica por no corresponder al grupo social con el que se
identificaba. De manera similar, menciona la existencia de terrazas en colonias populares,
pero reconoce no haberlas conocido ni frecuentado, reforzando una frontera simbdlica mas

que material.

Esto evidencia que no todos los que estuvieron cerca pudieron acceder y no todos los
que estuvieron lejos estuvieron excluidos. La cercania a los cines del primer cuadro de la
ciudad no garantiz6 el acceso a todos los espectadores, no porque no pudieran asistir

fisicamente, sino porque no se identificaron con el espacio, el publico y sus codigos.

En este contexto, la distribucion y programacién del cine no solo organizaban la
oferta, sino que contribuyo a que cada espectador reconociera ciertos espacios como propios.

En ese sentido, el acceso al cine no dependié tnicamente de la cercania o lejania de los
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espacios de exhibicion, sino de disposiciones culturales, educativas y econdémicas que

definieron qué espacios eran propios o legitimados. Bourdieu (1979) sefala que:

No se puede imputar las variaciones de la practica cultural segun el tamano de la
aglomeracion residencial al efecto propio de la distancia puramente espacial y a las
variaciones de la oferta cultural, antes de haber verificado si las diferencias subsisten
cuando se elimina el efecto de las desigualdades de capital escolar que encubre la

distribucion en el espacio geografico (pp. 103-104).

Los testimonios evidencian que las barreras simbolicas operaron de manera decisiva en la
configuracion del consumo cinematografico. No solo delimitaron el acceso a ciertos
espacios, sino orientaron las elecciones de los espectadores. La asistencia al cine respondio
a disposiciones incorporadas que definieron qué espacios eran percibidos como legitimos o

apropiados.

En el caso del entrevistado Hazael Castillo, menciona que, aun cuando contaba con
las condiciones materiales para acceder a distintos espacios, su asistencia se orientd hacia
salas y circuitos que consideraba legitimos dentro del campo cultural, evitando aquellos
asociados con publicos “populares” o con una oferta cinematografica desvalorizada o

comercial. El informante argumento:

Si habia una estratificacion de los cines. Estaban los que proyectaban peliculas de
estreno; después venian los llamados cines de segunda corrida y, mas abajo, otros a
los que incluso ya no iba porque se consideraban cines populares y exhibian

principalmente peliculas mexicanas que no me interesaban mucho (H.C., 68 aiios).
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Esta seleccion no respondid a una imposibilidad fisica, sino a disposiciones adquiridas a
través de su trayectoria educativa y socializacion cultural, que le permitieron reconocer y
reproducir la estratificacion del campo cinematografico. De este modo, la diferenciacion
entre cines no solo se expresd en términos de ubicacion o costo, sino en la atribuciéon de

prestigio, calidad y pertenencia social.

En varios testimonios, esta relacion se expresa a partir de percepciones sobre los
publicos que habitaban cada espacio. Maria Guadalupe, por ejemplo, sefala que evitaba
ciertos cines por la incertidumbre respecto al tipo de asistentes: “Como no sabiamos qué tipo
de gente asistia a ciertos cines, preferia ir al Florida o al Encanto”. En esta logica, la
eleccion del cine no se definia inicamente por la oferta o el costo, sino por una lectura social

del espacio.

Esta idea se refuerza con el testimonio de Ernesto Rodriguez, quien menciona que
nunca asistio al Cinema del Valle, no solo por la distancia, sino porque “Iba gente de alla”,
marcando una diferenciacion implicita entre publicos. Por su parte, Gilberto Saldafia describe
como ciertos cines concentraban sectores especificos de la poblacion, particularmente
aquellos asociados con colonias de mayor prestigio. “Llegaban personas de la colonia Del
Valle, que entonces era considerada una de las colonias de alta sociedad en Monterrey. Para
quienes viviamos en el barrio era algo admirable”. Incluso, estas diferencias se traducian en
practicas concretas: “Si vas al Encanto... vas limpiecito... con buena ropa... y ya el otro,

pues ahi como fuera’.

Los testimonios permiten observar que los espectadores no solo reconocian la
diferenciacion entre los espacios, sino que construian una representacion social del circuito

cinematografico que orientaba sus desplazamientos y elecciones. Como sefiala Meers,
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Biltereyst y Van de Vijver, el “mapa mental” del cine construido por los publicos se sustentd
en multiples formas de distincion, tanto social como cultural, asi como en la aspiracion de

definirse o diferenciarse entre los grupos sociales y las practicas cotidianas (p. 117).

La experiencia de asistir al cine se relaciond con la estratificacion geografica y con
los sentimientos de pertenencia asociados a una comunidad o colectividad especifica. Asi,
las preferencias que manifestaron los entrevistados no respondieron Gnicamente a criterios
de comodidad o cercania, sino a procesos de identificacion simbdlica mediante los cuales

determinados espacios fueron percibidos como propios, legitimos o acordes a sus practicas.

Esto se hace atin mas evidente en el testimonio de la entrevistada Ludivina Lozano.
Desde su experiencia en los cineclubes, muestra como el consumo puede operar como
mecanismo de distincion al referirse que cuando asistia a estos espacios: “Me sentia... como

’

universitaria, como muy culta... porque no nada mds iba a ver la pelicula”. El cine se
configurdé como un espacio de construccion identitaria, donde la eleccion del tipo de cine se

vinculd a con una forma especifica de capital cultural.

Esta dimension simbolica también se manifiesta en la forma en que los publicos
interpretan y valoran las peliculas. El testimonio de Gilberto Saldafa permite observar como
el gusto esta mediado por expectativas socialmente construidas. Al referirse a la exhibicion
de El lago de los cisnes (1969) en el cine Encanto, sefiald que, pese al entusiasmo inicial de
los asistentes, gran parte de estos quedaron decepcionados porque la pelicula no correspondio
a lo que esperaban. Este desencuentro revela que la recepcion no es neutra: cuando la oferta
cultural no se ajusta a las disposiciones de los publicos, se produce una ruptura que evidencia

diferencias en los marcos de apreciacion.
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Un fendmeno similar aparece en la experiencia de Rubén Hipolito, quien relata su
asistencia a una pelicula musical con un amigo cuyos gustos diferian notablemente de los
suyos. Mientras €l apreciaba la pelicula de Hello, ;Dolly! (1969), su acompanante la
descalificaba por no responder a sus expectativas: “No, esta pelicula no sirve, nada mas
cantan y bailan”. Mas alld de la anécdota, este contraste pone en evidencia que el gusto no
se reduce a preferencias individuales, sino que esta estructurado por trayectorias culturales

diferenciadas que condicionan la forma de valorar las obras.

En esta misma linea, los testimonios permiten reconstruir parcialmente las
trayectorias culturales de los informantes, visibles tanto en sus practicas como en la forma en
que interpretan el cine. Por ejemplo, las experiencias del entrevistado Juan Ramon, permite
observar como el interés por ciertos contenidos de corte politico o critico se explicaron por
un entorno familiar marcado por influencias ideoldgicas especificamente de izquierda, lo que
amplié su disposicion hacia este tipo de cine. Al mismo tiempo, sefiala que no todos los
publicos compartieron estas inclinaciones, lo que generaba diferencias tanto en la recepcion
como en el comportamiento dentro de las salas. Mientras algunas funciones convocaron a
publicos mas selectivos, otras reunieron audiencias heterogéneas, particularmente el cine

americano o comercial.

Estas diferencias permiten entender que no todos los espacios ni todas las peliculas
convocaban a los mismos publicos. Los espectadores ajustaron sus practicas en funcion de
estas distinciones, configurando trayectorias de consumo diferenciadas. La distancia dejo de
ser unicamente espacial para volverse simbdlica: ciertos cines quedan fuera del recorrido de
los sujetos no porque no puedan acceder a ellos, sino porque no forman parte de su horizonte

de consumo legitimo.
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En este sentido, la desigualdad en el acceso al cine no puede explicarse inicamente
por la oferta o la ubicacion de las salas, sino por la forma en que los sujetos se posicionaban
simbdlicamente frente a ellas. En los testimonios, esta relacién aparece forma constante,
mostrando que las decisiones de asistencia no solo respondieron a disposiciones culturales o

simbdlicas, sino también a posibilidades econdmicas especificas.

En algunos casos, el costo se presentdé como un factor explicito en la toma de
decisiones. Asi lo sefiala en su experiencia la entrevistada Maria Guadalupe al mencionar
que la asistencia al cine implic6 una seleccion previa: “Se trataba de una pelicula... voy a

ahorrar para ir, porque si estaba mas pesado”.

Este tipo de experiencias evidencia que el acceso no era inmediato ni continuo, sino
que requiri6 de planificacion, y en ocasiones, de un sacrificio economico. Es el caso de la
informante Ludivina Lozano quien, mediante su testimonio, refleja la tension entre lo
material y lo simbolico: “Creo que no influye mucho porque buscaba el recurso para poder
ir al cine, la cosa era ir al cine y ver la pelicula”. En este caso, el acceso aparece como algo
que pude ser negociado mediante estrategias cotidianas, como el ahorro o la adaptacion de

las practicas de consumo.

Esta idea se refuerza en como los espectadores desarrollaron estrategias para sortear
las limitaciones econdémicas. Desde el uso de pases gratuitos, como el caso de Antino
Ascencio cuyo abuelo recibia vales para asistir al cine, hasta practicas informales, como
negocias la entrada o aprovechar vinculos personales, como el informante Gerardo
Giacoman, quien recuerda que en ocasiones lograban ingresar sin pagar, conversando con la
persona de la taquilla, lo que evidencia formas alternativas de acceso que escaparon de los

circuitos formales.
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En otros casos, las restricciones materiales implicaron la exclusion parcial de la
experiencia cinematografica. Delia Obregon relata que, ante la falta de recursos, su
acercamiento al cine se dio desde fuera del espacio: se subian a las azoteas para escuchar y
ver fragmentos de las peliculas proyectadas en terrazas. De manera similar, Hortensia
Morales menciona que su asistencia dependi6 de ingresos indirectos, como las propinas que

ganaba su tia en el trabajo, loque condicion¢ la frecuencia y continuidad de la practica.

Asimismo, las condiciones econdmicas también delimitaron el tipo de espacios a los
que se podia acceder. Gerardo Giacoman menciona, por ejemplo, que no asistido a los
autocinemas porque no contaba con un automovil; mientras que Ernesto Rodriguez sefiald
que se qued6 con la ilusion de visualizar exhibiciones de grupos musicales como Led
Zeppelin (s.f.) al Cine Del Valle debido a la distancia y los costos asociados a los traslados.
En este sentido, la accesibilidad no dependi6 unicamente del precio del boleto, sino también

de recursos materiales, como el transporte.

Por su parte, Juany Pineda permite observar con mayor claridad como el poder
adquisitivo estructurd la experiencia cinematografica. A diferencia de otros relatos, en su
caso, la diferenciacion no se explica tanto por el tipo de publicos, sino por los precios. En su

testimonio relata:

Muchas veces la diferencia no estaba tanto en el tipo de personas que asistian, sino
en el precio de las entradas. En aquel tiempo algunos cines cobraban $2.50 o $3.00,
pero cuando aparecieron salas como el Teresa Montoya o el Juarez, el boleto costaba
alrededor de $5.00. Entonces, muchas veces el costo de la entrada no estaba al alcance

de las posibilidades econdémicas de uno (J.P., 78 afios).
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A partir de su experiencia, la circulacion de las peliculas también respondi6 a esta logica
economica: los estrenos llegaron primero a los cines mas caros y, con el paso de las semanas,
descendian hacia las salas mas accesibles. Asi, el acceso no solo estuvo mediado por el gusto
o la pertenencia simbolica, sino por una estructura de precios y distribucidén que segmentod a

los publicos.

En este sentido, la existencia de funciones especiales, como la “tarde de damas”,
evidencia estrategias institucionales que buscaron ampliar el acceso mediante precios
reducidos. La entrevistada recuerda que esos dias se ofrecian entradas mas econdmicas y la
proyeccion de varias peliculas, lo que permitié a familias y jovenes asistir con mayor
frecuencia. Sin embargo, incluso estas opciones econdmicas estuvieron atravesadas por
significados peyorativos, lo que sugiere que las condiciones materiales no estaban exentas de

cargas simbolicas. Juany Pineda, recuerda esta situacion:

Los miércoles y jueves la entrada costaba un peso y proyectaban tres peliculas. Eran
dias a los que acudian muchas familias porque resultaban méas accesibles. Al principio
se conocian como “tarde de damas”; aunque después mucha gente empezo a llamarlas
“tardes de gatas”, porque se suponia que asistian las muchachas que trabajaban en las
casas. Pero eso no era cierto; nosotros ibamos con mucha frecuencia en esas tardes
porque era lo mas barato y, muchas veces, era lo Unico que podiamos pagar (J.P., 78

anos).

La frecuencia de asistencia estuvo directamente vinculada con la disponibilidad econdémica.
Como senala la propia entrevistada, para ella no fue una practica constante, sino eventual,

pues dependi6 de los recursos disponibles en casa o de las dindmicas familiares, lo que
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implicd que, en muchas ocasiones, el cine compitio con otras formas de entretenimiento mas

accesibles.

4.3. Conclusion del capitulo

El andlisis presentado en este apartado permite observar que el acceso al espectaculo
cinematografico estuvo atravesado por multiples formas de desigualdad. Aunque el espacio
y la practica de ir al cine podia aparecer como un espacio de convivencia colectiva, en la
practica su consumo se organizé a partir de diferencias que no solo remitian al precio del
boleto o a la cercania de los recintos, sino también a la distribucion desigual de capitales
culturales, a la programacién diferenciada y a las valoraciones simbdlicas que los propios

publicos construyeron sobre las salas y sobre quienes las frecuentaban.

En este contexto, los pactos de socializacion adquieren un papel central para
comprender como estas desigualdades se materializaron en la experiencia cotidiana. Lejos
de ser unicamente formas de convivencia dentro de las salas, estos pactos funcionaron como
mecanismos que regularon el acceso, la permanencia y las practicas de los publicos,
estableciendo codigos implicitos sobre quiénes podian ocupar determinados espacios, como
debian comportarse y qué tipo de consumo resulto legitimo. De esta manera, los pactos no

solo reflejaron la estratificacion social, sino que contribuyeron activamente a reproducirla.

Se mostro que la distribucion espacial de los cines, la circulacion jerarquizada de las
peliculas y las condiciones materiales de acceso delimitaron circuitos diferenciados de
consumo. Sin embargo, estas condiciones no operaron aisladamente: se articularon con
barreras simbolicas y culturales que llevaron a los sujetos a reconocer ciertos espacios como

propios y a excluir otros de sus trayectorias. La experiencia de ir al cine estuvo mediada tanto

190



por las posibilidades concretas como por disposiciones incorporadas, que orientaron las

elecciones y practicas de las audiencias.

Los publicos no solo accedieron de manera desigual al espectaculo, sino que también
lo hicieron desde posiciones sociales distintas, que definieron sus expectativas, sus formas
de apropiacion y su relacion con otros espectadores. Los pactos de socializacion, en este
marco, permitieron organizar estas diferencias, dotarlas de sentido y hacerlas operativas

dentro de los espacios de exhibicion.

Se puede afirmar que la accesibilidad cultural al cine estuvo marcada por un orden
social desigual que no solo condiciond el acceso, sino también la manera en que éste fue
vivido y significado. A través de los pactos de socializacion, estas desigualdades se
tradujeron en practicas concretas, en criterios de distincion y en fronteras de pertenencia que
estructuraron la experiencia cinematografica. De este modo, el cine no solo reflejo las
jerarquias sociales de la ciudad, sino que también participd en su reproduccion,
configurandose como un espacio privilegiado para observar como se construyen, negocian y

sostienen las diferencias sociales en la vida cotidiana.
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CONCLUSIONES

El andlisis desarrollado a lo largo de esta investigacion permitid analizar como se
configuraron los pactos de socializacion en torno al consumo cinematografico en Monterrey
de 1958 a 1975, evidenciando que la experiencia de asistir al cine estuvo lejos de ser
homogénea. A partir de la triangulacién de documentos historicos, fuentes hemerograficas y
testimonios orales, fue posible reconstruir no solo las practicas de los publicos, sino también
las condiciones sociales que delimitaron su participacion dentro del espectaculo

cinematografico.

A partir de este resultado, es posible responder al planteamiento de investigacion: los
pactos de socializacion no se configuraron como un acuerdo tnico y homogéneo, sino como
procesos diferenciados que emergieron de las practicas de consumo, las trayectorias
culturales y las condiciones sociales de los publicos. Se traté de acuerdos implicitos que
regularon las formas de asistencia, los comportamientos y las elecciones culturales,
manifestando y reproduciendo la estratificacion social del espectaculo cinematografico en
Monterrey durante el periodo de estudio. En este sentido, los modos de ir al cine no
respondieron a decisiones individuales aisladas, sino a disposiciones socialmente construidas

que definieron qué espacios eran considerados legitimos, accesibles o apropiados para cada
grupo.

A partir de los testimonios de los asistentes fue posible identificar que las formas de
acceso, permanencia y apropiacion del especticulo estuvieron mediadas por multiples
factores que configuraron trayectorias diferenciadas de consumo. La ubicacion de los cines,
la calidad de las instalaciones, el costo de los boletos y la circulacion jerarquizada de las
peliculas no solo delimitaron posibilidades materiales, sino que también establecieron
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fronteras simbolicas entre los publicos, definiendo qué experiencias culturales era legitimas

y para quiénes.

En este marco, los llamados pactos de socializacién adquirieron un papel central para
comprender la organizacion de la experiencia cinematografica. Més que simples formas de
comportamientos, estos pactos operaron como acuerdos implicitos que regularon la
interaccion de los sujetos en los espacios de exhibicion, estableciendo normas sobre como
asistir, como comportarse y como relacionarse con otros espectadores. A través de ellos, los
individuos no solo internalizaron formas de participacion cultural, sino que también

reconocieron su lugar dentro de una estructura social mas amplia.

Asi, la investigacion demuestra que no existioé un Unico pacto de socializacion, sino
una pluralidad de ellos, construidos en funcidon de los capitales econémicos, culturales y
sociales de los distintos grupos. Cada publico desarroll6 formas especificas de vivir el cine,
desde los asistentes a salas monumentales del centro hasta quienes frecuentaron cines de
barrio o espacios alternos. Estos pactos diferenciados no solo organizaron la experiencia del
espectaculo, sino que también funcionaron como mecanismos de distincion social,

reforzando pertenencias, jerarquias y procesos de exclusion simbolica.

No obstante, estos procesos no operaron de manera rigida. Los testimonios analizados
evidencian que los sujetos negociaron constantemente las condiciones impuestas por su
entorno, generando estrategias de acceso, desplazamiento y apropiacion que matizan una
lectura estrictamente determinista. Los publicos no fueron actores pasivos, sino agentes
capaces de reinterpretar, adaptar e incluso trasgredir los pactos establecidos, evidenciando su

caracter dinamico.
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El estudio visibiliza que el acceso cultural no ha sido, ni es, un proceso
democratizador. Reconocer que practicas aparentemente cotidianas, como ir al cine, estan
atravesadas por desigualdades estructurales, y que las formas actuales de consumo cultural
no pueden entenderse sin considerar una perspectiva historica. Esto permite cuestionar la
idea de una cultura accesible para todos y abre la posibilidad de pensar en politicas culturales
mas incluyentes. Comprender como se configuraron estos pactos de socializacion contribuye
a reflexionar sobre las formas actuales de consumo cultural, sus limitaciones y sus

posibilidades, especialmente en contextos urbanos donde persisten brechas de acceso.

Asimismo, este trabajo aporta a la construccion de una historia social del cine en
Monterrey desde la perspectiva de los publicos, ampliando la mirada mas alla de la pantalla.
Al recuperar experiencias, practicas y formas de socializacion, se rescata una dimension
cotidiana de la vida urbana que ha sido poco explorada, pero que resulta fundamental para

entender como se producen las relaciones sociales en torno a la cultura.

Estos hallazgos permiten sostener que, como lo plantea Bourdieu, las practicas
culturales funcionan como espacios de distincion social donde los capitales y el habitus
orientan tanto las posibilidades de acceso como las formas de apropiacion. En el caso del
espectaculo cinematografico, estas dindmicas se materializaron en la configuraciéon de
circuitos diferenciados de consumo, en la construccion de fronteras simbolicas entre los
publicos y en la reproduccion de jerarquias sociales que trascendieron el espacio mismo de

las salas de exhibicion.
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APENDICES

Apéndice 1. Validaciones por parte de expertos del instrumento para las entrevistas

W

)

FACULTAD DF FILOSOFIA Y LT T

~
-

San Nicolis de los Garza, Nuevo Ledn a 03 de septiembre de 2024

A quien corresponda:

Por la presente, se certifica que el instrumento de investigacion utilizado en la tesis titulada
> "A cada uno su cine: andlisis de la construccion de los pactos de socializacion de los
piblicos cinematogrificos en Monterrey, 1950-1990" ha sido validado por ¢l Dr. Moisés

Alberto Saldaiia Martinez, de la Universidad Autonoma de Nuevo Ledn,

Esta tesis estd en desarrollo por la alumna Kassandra Donaji Sifuentes Zaiiga, quicn
actualmente cursa el programa de Doctorado en Filosofia con Acentuacion en Estudios de la

Cultura, en su tercer semestre,

Yo Moisés Alberto Saldaia Martinez, he revisado minuciosamente el instrumento de
investigacion, ascegurando que cumple con los requisitos metodolégicos y cientificos
adecuados para el andlisis de los pactos de socializacion de los pablicos cinematogrificos en
Monterrey durante ¢l periodo mencionado. Esta validacion es un paso esencial para

garantizar la rigurosidad y validez de los resultados de la investigacion,
Se queda a disposicion para cualquier informacion adicional.

Atentamente

—

(. Olotttrza

Dr. Moisés Alberto Saldaiia Martinez

[

Catedratico de la Facultad de Filosofia y Letras de la UANL

?i:‘ viston LGS Wikeelonela
i2040 TR
facducacion
b1 4 COM MO

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON
Nifios Héroes, Ciudad Universitaria, 66455, San Nicolds de los Garza. Nuevo Ledn, México
Tel.81 13404380, 811340 43 81 www.filosofia.uanl.mx
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"7, GOBIERNO DE CO CYT —n
@ MEXICO CONAHC

Monterrey, Nuevo Ledn a 17 de septiembre de 2024

A quién corresponda:

Por la presente, <e certifica que el instrumento de investigacion utilizado en 1a tesis titulada
"A cada uno su cine: andlisis de la construccion de los pactos de socislizacion de los
pablicos cinematograficos en Monterrey, 1950-1990" ha <ido validado por el Dr. Alberto
Barrera Enderle, del Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en Antropologia Social
[CIESAS).

Esta tesis estd en desarrollo por 13 alumne Kassandra Donaji Sifuentes Zafiga, quien
actualmente cursa el programa de Doctorado en Filesofia con Acentuacion en Estudics de
la Cultura, en su tercer semestre.

Quien esto escribe, Dr. Alberto Barrera Enderle, ha revisado minuciosamente &l
instrumento de investigacion, asegurando que cumple con les requisitos metedoldgicos y
cientifices adecuados para el andlisis de los pactes de socializacién de los pablicos
cinematograficos en Monterrey durante el pericdo mencionado. Esta validacion és un paso
esencial para garantizar la rigurosidad y valldez de los resultados de |a investigacién,

Se queda a disposicion para cualquier informacion adicional.

Atentamente

=

Dr. Alberto ‘nnm Enderle,

[ 2utres 1o 67, Cot Tiatpan, CP. 14000, COMX, Metreo. Teb(ER) 24072620 wrw.stesms scurms |

B 4 2 AN e o 23 2 ANCIAR W S NI AN
N RN oy £ P e e | L E N BN Py e S VAN TR
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TEXAS AEM INTERNATIONAL UNIVERSITY
A Sl of Thi Tiss ARM Uity Syaem

Department of Psychology and Commaunication
I de octubre de 2024

A quden corresponda;

Por la presente, se ceriifica que el mstrumento de investigacion uiillizado en Ia lesis bulsda " A cadn
uwnn sm cime: nndlivis de b oomstroceion de bos peoes de socinlizndin de los  pablicos
cinematogrificos em Monterrey, 19501990 ha sido validado por ] Dr. José Carbos Lozano, de la
Umiversidad Inbernacional Texas Afchb.

Exsia texis exin en desarrollo por ks alumes Kessandra Donagi Stfuemies Zufigs, quien actualmenie cursa
¢l programa de Doclorado en Filazolia con Acentuacton en Estudios de la Cultura. en su lercer semestre.
Cuwien escmbe esto. [ Josg Carlos Lorano, he revisado minocicsamenie ¢] insimamento de
imvestigacion, asegurando que cumple con los requsnios metodologicos v cientificos adecuados para o
analisiz de los pactes de socizlizacion de ks publcos cinemalogralicos en Montarey durante ] penoda
meencionade. Esta validacion es un paso esencinl para garantizar la oguresidad v valider de los
resulizdes de la invesbgacwon.

5 gqueda a disposoion para cuslguier informacion adicsonal.

Aremigmieme

201 Dalversity Boulesvard - Lareds, Tesas THIM 1 956- 3263026 FAL Y56 3262239
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Som Nicobs de fos Garza. Nuewo Lot a 10 de ocboe e 2050+

A quien corresponda:

Por la presente, se centifica que el Instrumento de investigacion utilizado en la tesis titulnda
"A cada uno se cine: andlisis de 1 construccidn de ks pactos deo socialieacion de los
piblicos cinemstogrifices en Monterrey, 1950-1990" ha sido validado por ¢f Dr. Luls
Enrique Pérez Castro, de la Universidad Autdecena de Nueva Ledn,

Esta tesis estd en desarrollo por la alumna Kassandes Donaji Sifuemes Zodigs, quien
actuaimente cursa el programa de Doctorado en Filosofia con Acentuacian en Estudios de la
Cultara, o su lorcer semestre.

Yo, Luis Encique Pérez Castro, he revisado minuciosamente ef instrumento de lsvestigacion,
asegurando gee cumple con los requisitos metodoldgices y clemificos sdecsdos para ¢l
andlisis de los pactos de socializacion de los piblicos cinematograficos en Momerrey durante
¢l periodo menclonado, Esta validacsén 5 un paso eseacial pam gamntizee b rigurosidad y
validez de los resaltados de la investigacida.

Se queda a disposicion para cunlquier informacida adicional,

s Ennique

Catedritico de la Facultad de fia y Letras de la UANL

Coereo de contacto: luiscnmigus. peressastiro@ygmail com

ARL La
excelencia
ls educacié

=4, UNIVERSIDAD AUTONOMA DE NUEVO LEON iy ST

FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS
Cradad Universiada, C P, (455, San Ncolss o ios Gaaa, Nuswve Leda, Waice
Yok {81) 1340 4350 ) |B1) 13404331
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Apéndice 2. Instrumento piloto

INSTRUMENTO DE INVESTIGACION

La siguiente entrevista forma parte de una investigacion de tesis de posgrado de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad Autonoma de Nuevo Leon. El objetivo es analizar cuales eran las costumbres de
asistencia al cine en la poblacion de Monterrey entre 1958 y 1975, y como se daban las distinciones
sociales, por razones socioecondmicas o de otro tipo, en dicha asistencia al cine. La entrevista indagara en
las tres etapas de su vida en donde se cuestionara sobre:

e Consumo cinematografico

e Rituales de socializacion en los espacios de exhibicion

e Normas y comportamientos

e Experiencias personales y sociales

e Pertenencia y acceso cultural

La entrevista tiene una duracion de 1 hora (aproximadamente)
Agradecemos su disposicion
Las respuestas seran para fines académicos

DATOS GENERALES DE LA ENTREVISTA

FECHA: | HORA:
MEDIO O LUGAR: |

DATOS GENERALES DEL ENTREVISTADO(A)

NOMBRE (OPCIONAL):
EDAD: | GENERO: | LUGAR ORIGEN:
LUGAR DE RESIDENCIA:

PREGUNTAS
CONSUMO CINEMATOGRAFICO
1. ¢(Coémo y cuando fue su primer acercamiento al cine?

2. (Su familia era aficionada al cine?
3. (Cual fue la sala de cine que mas frecuentaba durante las etapas de su vida? Y ;por qué?

4. ;Qué tan costoso era asistir al cine durante esta temporalidad?, ;tenia problemas para costearlo
cuando era nifo, joven y adulto?

5. (Como se desplazaba para asistir a esa sala de cine en sus distintas etapas de la vida?
(Con qué frecuencia y con quiénes asistia al cine?

(Qué géneros de peliculas veia durante esta época?

L &N &

(Como elegia las peliculas que iba a ver? Cartelera, periddicos, recomendaciones. ..
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10.
11.

,Influian en Usted las censuras hacia el cine, en su criterio para elegir peliculas o para asistir, o
notaba que influyeran en las demas personas?

(Su grupo de amigos, novia(o), esposa(o), etc., influian en su asistencia al cine?

(Considera que la eleccion de la sala de cine que mas frecuentaba se debia principalmente a?
a) Una tradicion familiar generacional
b) A su preferencia personal por el tipo de peliculas
¢) A factores relacionados con su nivel sociocultural

d) Otra razon, de ser asi ;podria explicarlo?

RITUALES DE SOCIALIZACION EN LOS ESPACIOS DE EXHIBICION

(La asistencia al cine era una actividad tnica para Usted, o qué hacia antes o después de acudir
al cine?

(Qué recuerdos tiene de las interacciones sociales (platicas, peleas, disturbios, intermedios
durante la funcion, consumo de alimentos...) que predominaban entre el publico fuera y dentro
de la sala?

JInfluia en su vida cotidiana, por ejemplo, su manera de vestir o0 comportarse o sus aspiraciones,
lo que veia en las peliculas?

NORMAS Y COMPORTAMIENTOS

(Como se regulaba el comportamiento de los espectadores? ;habia normas, valores? Por ejemplo,
(los mismos espectadores callaban a los malportados, habia vigilantes, etc.?

(Hubo alguna ocasion en la que presencid o experimenté conflictos relacionados con el
comportamiento dentro de los cines?, ;cémo se resolvieron?

(Considera que habia alguna forma de protocolo o adaptacion de comportamientos cuando asistia
a ver peliculas en los cines de Monterrey?

EXPERIENCIAS PERSONALES Y SOCIALES

(Acudid también a otros cines durante las diferentes etapas de su vida? Si era asi ;a cuales y por
qué?

(Como era su experiencia en otros cines fuera del que frecuentaba?

(cambiaban sus expectativas o comportamientos dependiendo del cine al que fuera o de la zona
de la ciudad en la que se encontraran? Si era asi ;c6mo?

;,Ud. cree que las diferencias sociales y economicas influian en las experiencias que tenia mientras
iba al cine? (diferencias en la forma de vestir para ir al cine, lo caras que eran algunas salas, la
dificultad para trasladarse para ir a otros cines, etc.) Si era asi ;de qué manera?

(Conocio personas en el cine? Si fue asi, ;hizo alguna amistad o entabl6 algin noviazgo a partir
de las personas que conocid?

PERTENENCIA Y ACCESO CULTURAL

(Considera que la transformacién de la ciudad implicé un cambio en la asistencia y consumo
sobre el cine?

(Tenia amigos a quienes les resultaba dificil ir al cine por razones econémicas o de otro tipo?,
(,como afectaba esto a Ud.?

(Como ha evolucionado su asistencia, consumo y costumbres relacionadas con el cine a lo largo
de las diferentes etapas de su vida? (Tratar de que especifique afios o décadas de cada situacion.)
(Qué representaba o significaba ir al cine para Ud., ademas del entretenimiento de ver una
pelicula?

(Sentia que pertenecia a una comunidad o grupo especifico cuando iba al cine? Y de ser asi {De
qué manera?

(Qué otras opciones de entretenimiento frecuentaban y por qué preferia el cine?
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7. En su experiencia, ;como considera que cambiaron los cines y la asistencia a los mismos, desde
1958 hasta 1975, o en los afios que le toco vivir?

OBSERVACIONES:
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Apéndice 3. Instrumento definitivo

INSTRUMENTO DE INVESTIGACION

La siguiente entrevista forma parte de una investigacion de tesis de posgrado de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad Autonoma de Nuevo Leon. El objetivo es analizar cuéles eran las costumbres de
asistencia al cine en la poblaciéon de Monterrey entre 1958 y 1975, y como se daban las distinciones sociales,
por razones socioecondmicas o de otro tipo, en dicha asistencia al cine. La entrevista indagara en las tres
etapas de su vida en donde se cuestionara sobre:

e Elrol de publico

e Pactos de socializacion

e  Acceso cultural y desigualdad

La entrevista tiene una duracion de 2.5 hora (aproximadamente)
Agradecemos su disposicion
Las respuestas seran para fines académicos

DATOS GENERALES

Nombre (opcional):

Edad:

Género:

Lugar de origen de participante:

Lugar de residencia durante la temporalidad:
Nivel escolar:

Fecha:

Lugar de entrevista:

PREGUNTAS
EL ROL DE PUBLICO
(Como y cuando fue su primer acercamiento al cine?

(Qué factores influyeron en usted para que siguiera asistiendo al cine?
(Ha tenido experiencias donde el cine lo unié con otro grupo de personas?
(De qué manera cree que el cine refleja o influye en la unidad social de su comunidad?
(Sentia que pertenecia a una comunidad o grupo especifico cuando iba al cine? Y de ser asi {De qué manera?
(Como se siente al compartir la experiencia de ver una pelicula con otras personas en la sala?
({Qué aspectos de la experiencia cinematografica considera mas importantes para sentirse parte de un
publico?
(La asistencia al cine era una actividad tnica para Usted, o qué hacia antes o después de acudir al cine?
(Qué otras opciones de entretenimiento frecuentaban y por qué preferia el cine?
PACTOS DE SOCIALIZACION
CONSUMO

(,Como han cambiado sus hébitos de consumo cinematografico a lo largo del tiempo?
(Qué cines solia visitar mas y cuales no frecuentaba? ;y por qué?
(Considera que la eleccion de la sala de cine que mas frecuentaba se debia principalmente a?

a) Una tradiciéon familiar generacional

b) A supreferencia personal por el tipo de peliculas

¢) A factores relacionados con su nivel sociocultural

d) Otra razon, de ser asi (podria explicarlo?
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(Influian en Usted las censuras hacia el cine, en su criterio para elegir peliculas o para asistir, o notaba que
influyeran en las demas personas?
(Qué representaba o significaba ir al cine para Ud., ademas del entretenimiento de ver una pelicula?

GRUPOS DE REFERENCIA

(Qué caracteristicas considera que debe tener el publico ideal en un cine respecto a consumo y
comportamientos?

(Hasta qué punto influia ese publico en su consumo, habitos y comportamiento al asistir al cine?
(Considera que habia alguna forma de protocolo o adaptacion de comportamientos cuando asistia a ver
peliculas en los cines de Monterrey?

NORMAS, VALORES Y COMPORTAMIENTOS

(,Como aprendi6 a comportarse en los lugares donde se exhiben peliculas?

Para usted, ;como era el comportamiento habitual de los asistentes en la sala de cine que solia visitar?
(Qué recuerdos tiene de las interacciones sociales (platicas, peleas, disturbios, intermedios durante la
funcidén, consumo de alimentos...) que predominaban entre el publico fuera y dentro de la sala?

(Como se regulaba el comportamiento de los espectadores? ;jhabia normas, valores? Por ejemplo, ¢los
mismos espectadores callaban a los mal portados, habia vigilantes, etc.?

(Ha notado diferencias en como se experimenta el cine en diferentes entornos (como festivales, cines
comerciales, salas independientes)?

(Cambiaban sus expectativas o comportamientos dependiendo del cine al que fuera o de la zona de la ciudad
en la que se encontraran? Si era asi ;como?

ACCESO CULTURAL Y DESIGUALDAD

(Acudid a un cine en particular como una forma de distincion social? ;jPor qué?

(Como influye en usted su trayectoria economica, social y cultural en la eleccion del cine y consumo?
(Con qué frecuencia y con quiénes asistia al cine?

(Qué tan costoso era asistir al cine durante esta temporalidad?, ;tenia problemas para costearlo cuando era
nifio, joven y adulto?

(Como se desplazaba para asistir a esa sala de cine en sus distintas etapas de la vida?

(Acudid también a otros cines durante las diferentes etapas de su vida? Si era asi ja cuales y por qué?

JUd. cree que las diferencias sociales y economicas influian en las experiencias que tenia mientras iba al
cine? (diferencias en la forma de vestir para ir al cine, lo caras que eran algunas salas, la dificultad para
trasladarse para ir a otros cines, etc.) Si era asi ;de qué manera?

(Considera que la transformacion de la ciudad implicé un cambio en la asistencia y consumo sobre el cine?
({Coémo ha evolucionado su asistencia, consumo y costumbres relacionadas con el cine a lo largo de las
diferentes etapas de su vida? (Tratar de que especifique afios o décadas de cada situacion.)

En su experiencia, ;como considera que cambiaron los cines y la asistencia a los mismos, desde 1958 hasta
1975, o en los afos que le toco vivir?
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Apéndice 4. Transcripcion de entrevistas

https://drive.google.com/drive/folders/1eD-vwb-
ONDwe5SdiE6Xn1aAPgQ Ymkxvy?usp=sharing
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Apéndice 5. Lista de concesiones y arrendamientos de cines

CONCESIONARIO CINE INICIO FIN OBSERVACIONES

Reforma Nov 1947

La concesion inicial fue otorgada

Monterrey Nov 1947 a Cadena de Oro, S.A. e incluy6

Araceli May 1948 los cines Reforma y Monterrey.

GABRIE:‘L 1962 En marzo, con la inauguracion

ALARCON Alameda Mar 1949 del cine Alameda, dicha

concesion fue ampliada,

estableciéndose 1949 como el

aflo de inicio oficial.

Posteriormente, en septiembre
del mismo afio, la concesion
volvi6 a ampliarse con la
adquisicion de los beneficios del
Circuito del Norte, S.A.

Zaragoza

Maravillas Sep 1949 — La concesion de beneficios y
arrendamientos fue otorgada
Rodriguez inicialmente al Circuito

Rodriguez, S.A. En un principio,
CIRCUITO Lirico Jun 1944 1949/1954 | no todos los espacios fueron

RODRIGUEZ Bernardo 1945-1955 asignados a los hermanos
Reyes Rodriguez, limitandose
unicamente al cine Rodriguez y
Bernardo Reyes.
Posteriormente, duchos
beneficios fueron transferidos al
Circuito del Norte, S.A,
propiedad del Sr. Federico y
Antonio Rodriguez. Finalmente,
en septiembre de 1949, Ila
concesion fue traspasada a
Cadena de Oro, SA. y
Operadora de Teatros, S.A.

ATRACCIONES Elizondo
MUNDIALES, S.A. O | Cine Florida Ene 1939 La concesion inicial fue otorgada
A.M.S.A. a Atracciones Mundiales, S.A.
1955 — (AMSA) a la sociedad del
Circuito Rodriguez y la familia
Elizondo. Posteriormente se
pasaron los  beneficios y
derechos al Circuito del Norte,
S.A. Finalmente la concesion
paso6 a Cadena de Oro, S.A.
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JESUS MORALES

Teatro Edén

Mar 1949

1969

La concesion inicial fue otorgada
a Jesus Morales.

GREGORIO GARZA
GUZMAN

Palacio

Abr 1944

Encanto

Feb 1944

1964

La concesion inicial otorgada a
Gregorio Garza Guzmaén, bajo
las razones sociales Cinema
Palacio, S.A. y Cinema Encanto,
S.A. Posteriormente, ambos
cines fueron arrendados al
Circuito del Norte, S.A. por un
periodo de 10 afios, de 1945 a
1955. Finalmente, en febrero de
1949, los dos cines se
traspasaron a Cadena de Oro,
S.A.

ESPECTACULOS
MODERNOS, S.A.

Teatro Rex

Oct 1945

1951

No se tiene informacion sobre la
concesion inicial del recinto,
pero los propietarios del lugar
fueron el Ing. Ismael Garza T y
Lic. Ismael Garza Jr. quienes
entregaron el arrendamiento al
Circuito Rodriguez, S.A. y
posteriormente por Circuito del
Norte, S.A. Al finalizar la fecha
de arrendamiento, Atracciones
Modernas, S.A. pidié licencia
para explotar el espacio.
Finalmente, se trasladaron los
beneficios a Cadena de Oro, S.A.

Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, ims. 375-382.
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Apéndice 6. Distribucion de cines y cines terrazas entre empresas locales

PROPIETARIO-ARRENDAMIENTO

NOMBRE DE CINES

OPERADORA DE TEATROS, S.A.

Reforma
Encanto

Lirico

Araceli
Rodriguez
Bernardo Reyes
Maravillas

CADENA DE ORO, S.A.

Elizondo
Monterrey
Florida
Rex
Palacio
Alameda
Zaragoza

JESUS MORALES

Teatro Edén

ASOCIACION
INDEPENDIENTES

DE EXHIBIDORES

Edén, Rivera, Principal, Venus, América, Acapulco,
Tropical, Ritz, Royal, México, Independencia, Buenos
Aires, Favorita, Colonial, Regis, Rio, Obrero, Tropical,
Princesa, Marly, Churubusco, Unién, Cuba,
Metropolitan, Mirador, Cinelandia, Lux, Central,
Lisboa, Roble, Primavera, Victoria, Mois, Diana

Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol.
p. 3; El Porvenir, 6 de mayo de 1963, p. 3.

89, ims. 375-382. El Porvenir, 2 de noviembre de 1962,
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Apéndice 7. Mapa de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey, 1950-1957
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Apéndice 8. Lista de cines tradicionales o cerrados en Monterrey, 1950-1957

CINES ‘
PERIODO 1950-1957

ZONA CENTRO
# NOMBRE UBICACION

1 Elizondo Calle Zaragoza Sur no. 833* entre Padre Mier y Matamoros, colonia Centro
*No se tiene exactitud del numero.

2 Rex Calle Zaragoza Sur no. 641%*, esquina con Juan Ignacio Ramoén, colonia Centro
*En algunos documentos aparece como no. 614.

3 Zaragoza Calle Zaragoza Sur no. 248, esquina con Washington, colonia Centro

4 Palacio Calle Washington Ote. no. 625, Frente a Palacio Federal, colonia Centro

5 Florida Calzada Madero Ote. no. 309, entre Emilio Carranza y Galeana, colonia Centro

6 Alameda Calle Villagran Nte. no. 515, colonia Centro

7 Monterrey Calle Aramberri y Alameda no. 733, colonia Centro

8 Reforma Calzada Madero Ote. no. 350, colonia Centro

9 Rodriguez Calle Juérez Sur y Aramberri no. 150, colonia Centro

10 Maravillas Calle Dr. Coss Nte. no. 930 entre Arteaga y Calzada Madero, colonia Centro

11 Lirico Calzada Madero Pte. no. 131* entre Colegio Civil y Benito Juarez, colonia Centro
* En algunos documentos aparece como no. 143.

12 Bernardo Reyes Calle Villagran Nte. no. 612* entre Isaac Garza y General Treviiio, colonia Centro

* En algunos documentos aparece como no. 630.
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13 Encanto Calle Villagran Nte. e Isaac Garza no. 620, colonia Centro
14 Araceli Calle Isaac Garza Pte. no. 840, colonia Centro
15 Escobedo Calzada Madero Ote. no. 1038, colonia Centro
16 América Avenida Venustiano Carraza Nte. no. 749, colonia Centro
17 Edén Calle Querétaro no. 321, colonia Independencia
18 Principal Calle H. Martinez y Ayutla, colonia Nuevo Repueblo
19 Colonial Calle Art. 123 y Mecéanicos y la Paz, colonia Progreso
20 México Calle H. Martinez no. 809 entre 16 de septiembre e Iguala, Nuevo Repueblo
21 Azteca Calle Bernardo Reyes Nte. no. 1643*, Colonia Industrial
*En algunos documentos aparece como 613
22 Savoy Calle Reforma y Félix U. Gémez, colonia Centro
24 | Obrero Calle Francisco Marquez no. 811, colonia Obrera

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,

1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526.
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Apéndice 9. Lista de cines terrazas en Monterrey, 1950- 1957

CINES TERRAZAS .
PERIODO 1950-1957

ZONA-NORPONIENTE

# NOMBRE UBICACION

1 | Rivera Calle Martin Carrera no. 913, colonia Hidalgo

2 | Cinelandia Calle Bernardo Reyes y Avenida 4%, colonia Estrella

3 | Bahia Colonia Industrial

4 | Primavera Calle Cuautla Pte. no. 943* y Villagran, colonia Industrial

* En algunos documentos aparece con el no. 949.

5 | Cuba Calle Mariano de la Garza Nte. no. 3928*, colonia Nifio Artillero
* En algunos documentos aparece como no. 3924.

6 | Los Urdiales Calle Roble nte. no. 232, colonia Urdiales

7 | Acapulco Calle Bernardo Reyes Nte. no. 3106*, colonia Estrella
* En algunos documentos aparece como el no. 3184.

8 | Central Avenida Central al Nte., colonia Central

9 | Juarez Calle Prof. A. Villarreal, entre H. de Nacozari y Franklin, colonia Progreso

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacioén
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,
1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526. 1957-1962; Documentos diversos del Fondo
Contemporaneo, Vol. 89, 1957- 1956 y 1957- 1962.
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CINES TERRAZAS .
PERIODO 1950-1957

ZONA NORORIENTE
# NOMBRE UBICACION
10 Lux Calle Constituyentes del 57 Ote. no. 2908, colonia Francisco Madero
11 Venus Calle Rafael Najera Ote. no. 2231 y 13 de septiembre, entre Juan de la Barrera, colonia
Carranza
12 Terminal Calle J.G. Leal Nte. no. 1814 entre Chapultepec, colonia Terminal
13 Liz Calle Juan Méndez Nte. no. 2113, colonia Larralde
14 Elva Calle Emiliano Carranza Nte. no. 1712, colonia Trevifio
15 Victoria Calle Nardo Ote. no.755 entre Zuazua y Dr. Coss, colonia Victoria
16 | Bucareli Calle Plan de Ayutla y J. G. Leal, colonia Terminal
17 Princesa Calle Nueva Rosita no. 1502, colonia Francisco Madero
18 Marly Calle Jestis M. Garza entre 23 de abril y David G. Berlanga, colonia Francisco Madero

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacioén
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Historico de

Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,
1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526.
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CINES TERRAZAS '
PERIODO 1950-1957

ZONA CENTRO
# NOMBRE UBICACION
19 Brasil Calle Héroes del 47 Nte. no. 815 y Carlos Salazar, colonia Centro
20 Buenos Aires Calle Chapultepec Ote. y Eleno Rodriguez no. 1332, colonia Buenos Aires
21 Churubusco Calle Pedro Martinez Ote. y Segunda Zona no. 1901, colonia Nuevo Repueblo
22 Rio Calle Juan Ignacio Ramon Ote. no. 1455 y Héroes del 47, colonia Centro
23 Independencia Calle 16 de septiembre Pte. n0.818* y Tabasco, colonia Independencia

*En algunos documentos aparece entre calle Campeche como no. 816

24 Del Mar Calle Jiménez Nte. no. 1410 entre Democracia, colonia Sarabia

25 Elsy Calle Carlos Salazar Ote. no. 2031 entre Juan Escutia, colonia Obrera
26 Mirador Calle Libertad y Zacatecas, colonia Independencia

27 Rosita Calle 15 de mayo Pte. no. 919, colonia Centro

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Historico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,
1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526.
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OTROS ESPACIOS DE EXHIBICION
PERIODO 1950-1957

ZONA PONIENTE
# NOMBRE UBICACION
28 San Jerénimo San Jeronimo 200, Colonia San Jerénimo
29 Auto cinema Avenida Libertad y via Saltillo
Aloha
30 Auto cinema Las

Cumbres

Colonia Cumbres

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,

1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526. Cartelera, El Porvenir, 21 de septiembre de
1953, p. 3; El Porvenir, 8 de mayo de 1955, p. 1-3° seccion.
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Apéndice 10. Otros espacios de exhibicion, 1950-1957

TEATROS Y AUDITORIOS
PERIODO 1950-1957

NOMBRE

UBICACION

Teatro México

Calzada Madero Ote. no. 132 entre Juarez y Guerrero

Parque Cuauhtémoc

Calzada Victoria

Auditorio Monterrey

Cuauhtémoc y Avenida del Prado

Habana Avenida Obreg6n y via Tampico
Colter Juan Villarreal Nte. no. 1215
La Junta Calle 16 de septiembre no. 530, Colonia Independencia

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,
1952-1956, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 499-500; 524- 526.
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Apéndice 11. Mapa de cines tradicionales y cines terrazas en Monterrey, 1958-1975
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Apéndice 12. Lista de cines tradicionales o cerrados en Monterrey, 1958-1975

CINES ‘
PERIODO 1958-1975

# Nombre Ubicacién Datos*
1 | Acapulco Calle Bernardo Reyes Nte. n0.3106, colonia Estrella Teatro Tivoli desde 1976
En  algunos  documentos
aparece como el no. 3184.
2 | Alameda Calle Villagran Nte. no. 515, colonia Centro
3 América Avenida Venustiano Carraza Nte. no. 749, colonia
Centro
4 Araceli Calle Isaac Garza Pte. no. 840, colonia Centro
5 | Atenea Calle Zaragoza Sur, colonia Centro Se localizd a un costado del
cine Olympia
6 | Bernardo Calle Villagran Nte. no. 612 entre Isaac Garzay General | En  algunos  documentos
Reyes Treviflo, colonia Centro aparece como no. 630.
7 | Brasil Calle Héroes del 47 Nte. no. 815 y Carlos Salazar, | Chaplin desde 1976
colonia Centro
8 Buiuel Avenida Constitucion #1409, colonia Centro
Se localiz6 en el segundo piso
9 Colon Central de Autobuses, colonia Centro de la Central de Autobuses
10 | Colonial Calle Art. 123 y Mecanicos y la Paz, colonia Progreso
11 | Cuauhtémoc 70 | Calle Washington Pte. 505, colonia Centro
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12 | Edén Calle Querétaro no. 321, colonia Independencia Azteca desde 1972
13 | Elizondo Calle Zaragoza Sur no. 833* entre Padre Mier y | No se tiene exactitud del
Matamoros, colonia Centro numero.
14 | Encanto Calle Villagran Nte. e Isaac Garza no. 620, colonia
Centro
15 | Florida Calzada Madero Ote. no. 309, entre Emilio Carranza y
Galeana, colonia Centro
16 | Juarez Calle Juarez y Washington no. 353, colonia Centro
17 | Lirico Calzada Madero Pte. no. 131 entre Colegio Civil y | En  algunos  documentos
Benito Juarez, colonia Centro aparece como no. 143.
18 | Maravillas Calle Dr. Coss Nte. no. 930 entre Arteaga y Calzada
Madero, colonia Centro
19 | México Calle Hilario Martinez Sur no. 809 entre 16 de
septiembre e Iguala, colonia Nuevo Repueblo
20 | Monterrey Calle Aramberri Pte. y Alameda no. 733, colonia Centro
21 | Obrero Calle Francisco Marquez Nte. no. 811, colonia Obrera
22 | Palacio Calle Zaragoza y Washington Ote. no. 625, colonia | Latino desde 1971
Centro
23 | Real Rodriguez | Calle Juarez Sur y Aramberri no. 150, colonia Centro
24 | Reforma Calzada Madero Ote. y Emilio Carranza no. 350, colonia
Centro
25 | Rex Calle Zaragoza Sur no. 641, esquina con Juan Ignacio | Olympia desde 1972
Ramon, colonia Centro En  algunos  documentos
aparece como no. 614.
26 | Rio 70 Calle Serafin Pefia no. 1051, colonia Centro
25 | Ritz Avenida Colén Ote. no. 2917, colonia Centro Raly desde 1974
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28 | Rivera Calle Martin Carrera no. 913, Colonia Hidalgo

29 | Savoy Calle Reforma y Félix U. Gomez, colonia Centro

30 | Teatro Maria | Calle Villagran y Aramberri, colonia Centro A partir de los afios de 1970
Teresa aparece en carteleras como
Montoya Cine Montoya

Nota. La ubicacidn exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. AHM,
Col. Contemporaneo, 1952-1956, Vol. 89, ims. 499-500 y 524-526; AHM, 1963-1965, Coleccion
Contemporaneo, vol. 89, ims. 24-25. El Porvenir, 6 de agosto de 1956, p. 2; 24 de abril de 1969, p. 5B; 16 de
febrero de 1971, p. 5B; 28 de marzo de 1971, p. 6B; 13 de diciembre de 1975, p. 4B; y 27 de diciembre de
1975, p. 4B.

* De 1970 a 1976, bajo la direccion de Rodolfo Echeverria Alvarez al frente del Banco Nacional
Cinematografico, el Estado mexicano impulsé un proceso de reorganizacion y modernizacion de la industria
cinematografica nacional que incluy6 acciones orientadas a fortalecer los circuitos de produccion, distribucion
y exhibicion cinematografica (Rodriguez Rodriguez, 2022). Los cambios de nombre identificados en algunas
salas durante la década de 1970 podrian estar vinculados con los procesos de modernizacion y reestructuracion
de la industria cinematografica impulsados por el Estado; sin embargo, esta relacion requiere investigaciones
adicionales que permitan establecer una conexion causal directa
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Apéndice 13. Lista de cines terrazas en Monterrey, 1958-1975

CINES TERRAZAS .
PERIODO 1958-1975

# Nombre Ubicacion Datos
1 Bahia Colonia Industrial
2 | Bucareli Calle Plan de Ayutla y J. G. Leal, colonia Terminal
3 Cinelandia Colonia Industrial
4 | Cuba Calle Mariano de la Garza Nte. no. 3928, colonia | En algunos documentos aparece
Nifio Artillero como no. 3924.
5 Del Mar Calle Jiménez Nte. no. 1410 entre Democracia,
colonia Sarabia
6 Elva Calle Emiliano Carranza Nte. no. 1712, colonia
Trevifio
7 | Insurgentes Colonia Topo Chico
8 Brenda Calle Felipe Angeles, colonia Tierra y Libertad
9 Liz Calle Juan Méndez Nte. no. 2113, colonia Larralde | Posteriormente cine terraza Lisboa
10 | Lux Calle Constituyentes del 57 Ote. no. 2908, colonia
Francisco Madero
11 | Marly Calle Jesus M. Garza Ote. entre 23 de abril y David

G. Berlanga no. 328, colonia Francisco Madero
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12 | Morelos Calle California Pte. no. 448, colonia Morelos

13 | Primavera Calle Cuautla Pte. no. 943 y Villagran, colonia | En algunos documentos aparece
Industrial con el no. 949.

14 | Princesa Calle Nueva Rosita no. 1502, colonia Francisco
Madero

15 | Terminal Calle J.G. Leal Nte. no. 1814 entre ave. Chapultepec,
colonia Terminal

16 | Tropical Calle Libertad Ote. no. 1210, Colonia Moderna

17 | Union Calle Nardo Ote. no. 1214, colonia Cementos

18 | Venus Calle Rafael Najera Ote. no. 2231 y 13 de | Favorita desde los afios de 1960
septiembre, entre Juan de la Barrera, colonia
Carranza

19

Victoria Calle Nardo entre Zuazua y Dr. Coss, colonia

Victoria

20 | Urdiales Calle Roble Nte. no. 232, colonia Urdiales Posteriormente cine terraza Roble

21 | Royal Calle Jordan Nte. no. 1514, colonia Mitras En algunos documentos aparece

como no. 1515.

22 | San Jorge Antigua via Torreon, Colonia San Jorge

23 | Del Norte Calle Félix U. Goémez y Rafael Najera, colonia | En algunos documentos aparece la
Terminal ubicacion como David A. Cossio

Ote. no. 205.
24 | Mois Colonia Topo Chico
25 | Central Calle Rodrigo Gémez, colonia Central
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26 | Altamira Calle Rio Nazas y Pipila, colonia Altamira
27 | Buenos Aires Calle Chapultepec Ote. y Eleno Rodriguez no. 1332,
colonia Buenos Aires
28 | Churubusco Calle Pedro Martinez Ote. y Segunda Zona no. 1901,
colonia Nuevo Repueblo
29 | Independencia Calle 16 de septiembre Pte. no.818* y Tabasco, | En algunos documentos aparece
colonia Independencia entre calle Campeche como no.
816.
30 | Jardin Calle 2 de abril y San Luis Potosi, colonia
Independencia
31 | Mirador Calle Libertad y Zacatecas, colonia Independencia
32 | Principal Calle H. Martinez y Ayutla, colonia Nuevo
Repueblo
34 | Rio Calle Juan Ignacio Ramén Ote. no. 1455 y Héroes
del 47, colonia Centro
35 | San Jeronimo San Jer6nimo 200, Colonia San Jeronimo
36 | Elsy Calle Carlos Salazar Ote. no. 2031 entre Juan
Escutia, colonia Obrera
37 | Modelo Calle Teotihuacan entre Coyoacan y Nonoalco,

colonia Unidad Modelo

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion
consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Historico de
Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. “Casillas
electorales”, El Porvenir, 30 de junio de 1961, p. 6, y 27 de julio de 1966, p. 4C; AHM, 1952-1956, Coleccion
Contemporaneo, vol. 89, im., 19; AHM, 1963-1965, Coleccion Contemporaneo, vol. 89, ims. 24-25.
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Apéndice 14. Otros espacios de exhibicion, 1958-1975

OTROS ESPACIOS DE EXHIBICION <>
1958-1975
Nombre Ubicacion
Cineclub UANL Colegio Civil (Aula Magna)
Cineclub TEC Sala de proyecciones de la Escuela Preparatoria

Cineclub TAP o Gallinero

Antigua escuela Pablo Livas, espaldas del Templo del Sagrado Corazén

Auto cinema Las
Cumbres

Colonia Cumbres

Auto cinema Futurama
2000

Carretera nacional, colonia Country

Auto cinema Aloha

Avenida Libertad y via Saltillo

Nota. La ubicacion exacta es aproximada, debido a las variaciones constantes presentes en la documentacion

consultada. Para su reconstruccion espacial se utilizaron principalmente documentos del Archivo Histdrico de

Monterrey (AHM), asi como testimonios orales, carteleras y notas periodisticas de la época. Fuente. El

Porvenir, 8 de agosto de 1970, p. 5B; Vida Universitaria, 28 de junio de 1964, p. 1; El Norte, 29 de junio de
1958, p. 8; El Porvenir, 26 de febrero de 1966, p. 4B; Guajardo Mass (2008, p. 39); El Porvenir, 8 de mayo de

1955, p. 13.
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Apéndice 15. Plano del cine terraza Marly
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Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 19521956, Vol. 89, im. 469.
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Apéndice 16. Firmas de vecinos

Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, im. 527.
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Fuente. AHM, Col. Contemporaneo, 1957-1962, Vol. 89, im. 528.
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Apéndice 17. Lista de noticieros filmicos

Escuela 1° de mayo

Jardin de  nifos
Pestalozzi y Escuela
Lic. Juan Antonio de
la Fuente

FECHA TITULO DE ESPACIOS DE DATOS
NOTICIARIO EXHIBICION
23 DE FEBRERO | Num. #89 Savoy y Rosita | Exhibiciones por Noticiario
DE 1956 Nacional, S.A.
Palacio y
1 DE MARZO | Num. #89 Alameda Exhibiciones por Noticiario
Nacional, S.A.
28 DE MARZQO | Num. #92: Reunion | Independencia y | Exhibiciones por Noticiario
de alcaldes Brasil Nacional, S.A.
31 de marzo al 6
de abril
2 DE ENERO DE
1957 Inauguracion del Exhibiciones por Noticiario
jardin de nifios Profa. Nacional, S.A.
Francisca  Ramirez
Anguiano en la Titulo de programa:
Alameda  Mariano | Rex, Elizondo, | Noticiarios actualidades del
Escobedo Florida. norte

Programa para Rex el 8 de
enero de 1957 solo proyeccion
de inauguraciones de jardines.
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Comida de Navidad

empleados
cinematografia
Alarcon

Posada Philco; VI
Congreso  Maestros
Federales

Desfile Carros
Alegoricos de
Navidad (Carta
Blanca)

Auto Express Laredo
(FIAT)

Corrida Bufa del
Depto. de transito
municipal (Café K
Cero); Deportes en
Meéxico

Elizondo y
Florida

Programadas desde sabado 12
al viernes 18 de enero 1957
todos los cortos.

29 DE ENERO DE
1957

Nuam. #115
Inauguracion de
escuelas

Num. #116 Lectura I1
Informe

México y
Azteca

Palacio y
Alameda

Exhibiciones por Noticiario
Nacional, S.A.

Titulo de
Noticiarios actualidades
norte

programa:
del

22 DE MAYO DE
1957

Edicion #73:

Reportaje sobre la | 7 al 10 de junio
construccion edificio

escolar escuela

Caracol.

Edicion #44:

Reportaje de la| 14 al 17 de junio
XEFB  sobre la

entrega de diplomas a
patrullas infantiles

Exhibiciones por Noticiero de
television

Titulo de programa: Semana
regiomontana

Resefias ordenadas por la
presidencia municipal de
Monterrey

No se especifica en qué

espacios se exhiben.
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Premios (premios a
concurso infantil de

transito en la
Alameda)
Filmacion del festival | 28 de junio
de danza de 1la
Universidad.
10 DE JULIO DE | Num. #125: | Savoy y Rosita | Exhibiciones por Noticiario
1957 Homenaje a las | 13 al 19 de julio | Nacional, S.A.
madres en su dia
Titulo de programa:
Noticiarios actualidades del
norte
16 DE JULIO DE | Num. #125: | América y | Exhibiciones por Noticiario
1957 Homenaje a las | Terminal Nacional, S.A.
madres en su dia
20 al 26 de julio | Titulo de programa:
Noticiarios actualidades del
norte
1 DE AGOSTO | Num. #125: | Elsy, Rivera y | Exhibiciones por Noticiario
DE 1957 Homenaje a las | Princesa Nacional, S.A.
madres en su dia
3 al 9 de agosto | Titulo de programa:
Noticiarios actualidades del
norte
11 DE | Num. #125: | Churubusco Exhibiciones por Noticiario
SEPTIEMBRE Homenaje a las Nacional, S.A.
DE 1957 madres en su dia 14 al 20 de
septiembre Titulo de programa:

Noticiarios actualidades del

norte

Fuente. AHM, 1957-1962, Col. Contemporaneo, Vol. 89, ims. 402, 444, 453, 457, 460, 480, 498,
499, 505, 507, 513.
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Apéndice 18. Filmografia, 1958-1975

https://drive.google.com/drive/folders/1iOKAFjqcP
kezHHKL1EG11aoRQFBPhB1g?usp=drive link
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Apéndice 19. Evidencia de entrevistas

Vil

Kassandra Camara - Ruben Hipolito
£

Helena Maria Kassandra Camara

Entrevista con Juan Ramoén

Kassandra Sifuentes ZUfiga Y Viceali Vida Con Calidad

Entrevista con Ludivina Lozano
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Entrevista con Gilberto Saldana

Kassandra Sifuentes Zafiga Guadalupe Sanchez

Entrevista con Maria Guadalupe Sanchez
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Kassandra Sifuentes Zafiga Ernesto Rodriguez Avella

Entrevista a Ernesto Rodriguez

i

e
Emma Graciela Chavez ssandra Sifuentes Zafiga

Entrevista con Emma Chavez

Kassandra Sifuentes Zuniga > N J 4 Antonio Ascencio

Entrevista con Antonio Ascencio y Maria Elvia
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