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INTRODUCCION

“La otra fabrica de suefios: practicas de consumo cultural”

“Sin duda alguna algo debe haber de alucinante en la pelicula,
cuando comediantes y espectadores van a ella, atraidos por
una fuerza misteriosa comparable a la que ejercen los fanales
sobre los insectos nocturnos. ;Se trata de una sutil
reminiscencia que nos llega desde el fondo de los siglos y a
través de las especies? ;Es que a pesar de nuestro orgullo
humano obra en nosotros la herencia de nuestra vieja abuela
mariposa?”.
Francisco Zamora “Zeta”
1917

(Cémo comprender la fascinacion que siguen ejerciendo las salas de cine a
pesar de sus crisis interminables? ;Qué fuerza ancestral obra en nosotros y nos
atrae a ellas, tal como atisbaba en los albores del siglo XX Francisco Zamora, a
pesar de las otras pantallas que centellean en los hogares, trabajos, escuelas, cafés
Internet y aun las que portamos con nosotros? Buena parte de las pistas las hemos
buscado en las peliculas, que son ciertamente la dimension mas visible, pero que
constituyen apenas un fragmento de la respuesta. Es por ello que esta investigacion
se propone mirar no solo a la pantalla, sino en torno y enfrente de ella, explorando
otros elementos no menos fascinantes que hacen su parte en la construccion de la
magia del cine. Me refiero a las salas y los publicos. Ir al cine es la practica cultural

que los une.

Ir al cine entrafia mucho mas que ver una pelicula. Se trata de una practica de
consumo cultural a través de la cual nos relacionamos con un filme, pero también con

otras personas y con el espacio publico. Hablo de pricticas de consumo cultural para



mostrar su papel activo no solo como decodificadoras y productoras de sentidos
que se producen al interpretar las obras filmicas, sino también para evidenciar las
otras formas de significacion que generan en el campo cultural y en su entorno
social (formas de sociabilidad, distincidn, creacidén y recreacion de identidades,
etc.). En el mismo sentido, los espacios en los cuales se miran las peliculas son tan
relevantes para el andlisis de lo que éstas han significado, como el estudio de los
filmes mismos y de los publicos que se relacionaron con ellas. Todas estas
dimensiones de la practica de ir al cine estan estrechamente relacionadas, de ahi
que me propongo abordar las formas en las que la asistencia a las salas se entrecruza
con otros aspectos de la vida, desde una perspectiva que analiza los usos sociales de

la comunicacion en un marco espacial urbano.

Asi como la practica de ir al cine no se puede comprender en si misma, la
Ciudad de México no puede entenderse sin sus salas de cine. Como veremos a lo
largo de esta historia, las salas de cine fueron espacios clave para la desacralizacion
de los espacios publicos y su conversion en puntales de la modernidad, permitieron
el encuentro de los nacientes urbanitas, les proporcionaron cddigos y ocasiones para
experimentar el reconocimiento de los otros -desconocidos y anénimos-, asi como
para el ejercicio de la sociabilidad; evidenciaron las heridas en la convivencia ptblica
provocadas por la expansion desbocada y desigual, asi como la crisis del
corporativismo; por ultimo, favorecieron nuevas formas de convivencia colectiva en

los albores del siglo XXI.

Con este estudio pretendo también ampliar la perspectiva del consumo
cultural, para entender no sélo la recepcion de un bien cultural particular -en este

caso, las peliculas- sino el conjunto de procesos que atraviesan y condicionan dicha



recepcion. Quisiera demostrar, con el desarrollo de una perspectiva antropoldgica
del consumo cultural, que el conocimiento de este campo no constituye
exclusivamente un tema interesante pero intrascendente, sino una rica veta para el
analisis de las transformaciones de la vida urbana, de los usos del espacio publico
y la instauracion del reino del mundo audiovisual. Miraré la ciudad desde el
consumo, asomandome a través de la ventana de una préctica: ir al cine. Voy a
observar como fue cambiando esa practica en relacion con la metamorfosis del

espacio circundante.

Sin pretender agotar la complejidad del fendémeno de la exhibicion y el
consumo de peliculas, me interesa conocer cudles fueron las formas de articulacion
entre la estructura urbana y el cine, a través de la investigacion de la relacion entre
la transformacion de la ciudad y la distribucion y acceso a la oferta
cinematografica, desde la llegada del cine a México hasta el primer lustro del siglo
XXI. Se tratard de analizar cémo se ha insertado el cine en el espacio urbano,
ubicando la distribucion de las salas cinematograficas en diferentes épocas, para
poder identificar la evoluciéon de su accesibilidad geografica, asi como la
caracterizacion de los espacios de exhibicion y la asistencia que tuvieron a lo largo
del periodo analizado. Una vez delineada dicha articulacion, intentaré precisar
qué represento el cine como espectaculo masivo para los habitantes de la capital a
lo largo de su historia. Si bien me concentraré en la practica de asistir a un cine y en
los diferentes procesos que la entrecruzan, sin abordar la recepcion de peliculas
especificas, me parece relevante delinear los rumbos que ha tomado la exhibicion
de peliculas mexicanas y norteamericanas, asi como la cambiante relacion de los
diversos auditorios con ellas. Asimismo, buscaré averiguar cdmo se ha insertado

esta practica en la vida cotidiana de sectores urbanos diversos, qué relevancia ha
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tenido en relacion con otras formas de entretenimiento, asi como las
transformaciones que han generado las formas diferentes de acceder a las

peliculas —en las salas o a través de las pantallas domésticas.

Uno de los principales aspectos que me interesan en torno al papel que jugd
la asistencia al cine en la vida de la ciudad, en diferentes épocas y para distintos
sectores, se refiere a las posibilidades que ofrecieron las salas para la sociabilidad
en relacion al uso del espacio urbano. Las salas de cine es un referente genérico que
especificaré en sus diferentes modalidades. En este sentido, analizaré las
implicaciones de su paso de templos laicos a palacios, cines de barrio, cineclubes,
salas de arte y salas multiples vinculadas a centros comerciales. En segundo lugar,
considerando que el cine form¢ parte del proceso de secularizacion impulsado por
la modernizacidon, buscaré analizar como se fue articulando este proceso de
secularizacion con la generacién de estos nuevos espacios sagrados, con sus
rituales definidos y el cambio de sus denominaciones y dimension arquitectonica.
(Qué cambios se fueron generando a lo largo de la transformacion de sus
dimensiones y ubicacion en la ciudad?. Al respecto, me interesa explorar qué
relacion ha tenido la practica de asistir al cine con otras formas de uso del espacio
urbano, si acaso propiciaban las salas de exhibicién (cines de barrio, por ejemplo)
un sentido de intimidad y de comunidad, y también de anonimato; cdémo se
articularon las salas a su entorno barrial y social, cudles cambios sufrié dicha
articulacion con el crecimiento de la ciudad, en qué medida se modifico su papel
como centros sociales a la llegada de la televisidn, y posteriormente con el video,

los videojuegos, la television por cable y la computadora.
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Las salas fueron espacios de encuentro y también de distincion para
diferentes sectores, si bien esta por determinarse el rumbo cambiante que tomaron
los cines como instancias de identificacion y de diferenciacion social. El cine recibid
sus primeros impulsos como parte del proceso de masificacion de la vida cultural
de la ciudad. ;Cémo influy¢ la jerarquizacion social -y sus transformaciones- en el
devenir de la exhibicion cinematografica?, ;tuvo el cine efectos democratizadores
sobre la diversion publica?. ;Cdmo se articularon las salas a procesos mas amplios
de diferenciacion social?; ;qué transformaciones ha sufrido el perfil de los publicos
de cine en términos de su edad, escolaridad, género y recursos econémicos?; tras
la renovacién de la exhibiciéon a mediados de los afios noventa del siglo XX, ;es
posible hablar de un proceso de recuperacion de espectadores a costa de su
elitizacion?, ;qué cambios se suscitaron tras la articulacion de los espacios de
exhibicion con los centros comerciales de diverso tipo por toda la zona

metropolitana?.

Ser piiblico es un rol que se aprende y se desarrolla a partir de la negociacion
de pactos de consumo dentro y fuera del campo cultural. ;Cémo ha construido el
cine a sus espectadores en la Ciudad de México?. ;De qué manera ha incorporado
a sus publicos a sus convenciones, educado en ello a las audiencias, como ha sido
el proceso de aprendizaje colectivo tanto del lenguaje cinematografico como de los
diferentes rituales de ver peliculas, a lo largo de las distintas generaciones?.
(Como se fueron entablando los pactos cinematograficos (que en su modelo ideal
abrigarian a un espectador silente, entregado a la imagen) por parte de los
publicos, generalmente educados en otros modelos, como el de las carpas, en

donde la regla era la interpelacién y el didlogo a gritos?. ;Cémo se fue dando la
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negociacion entre ambos modelos?, ;existe una relacion entre el apego al modelo

ideal de comportamiento en una sala de cine y el nivel escolar o socioeconomico?.

Procuraré demostrar que las crisis de las salas han tenido que ver también
con los desencuentros y desfases de estas ofertas culturales con las
transformaciones urbanas y las versatiles l6gicas que las han regido. A lo largo de
la historia del cine se ha dado una cambiante articulacion entre las salas y la
ciudad. El cambiante caracter publico de las salas de cine puede ser caracterizado a
lo largo de estas etapas en términos de su accesibilidad, de la diversidad de
ambitos de exhibicion, de las posibilidades de interaccion de diferentes sectores y
de la medida en que todos estos factores favorecen o no la estructuracién del tejido
social. Para ilustrar como se han articulado/desarticulado las salas de cine con el

espacio urbano de la Ciudad de México, identifico cuatro momentos emblematicos:

1) La llegada del cine a México y la construccion de un nuevo pacto de

entretenimiento en una ciudad en transformacion (1896-1930)

Aunque me remonto a los inicios de la Ciudad de México para analizar la
génesis y evolucion de las diversas logicas de diferenciacion social, el
capitulo analiza las repercusiones que sobre éstas tuvieron los cambios
urbanos producto de la desamortizacion de los bienes de la Iglesia y los
comunales, asi como el impulso a la industrializacion. Las salas de cine se
insertan en la pugna entre estas ldgicas diversas y comienza entonces el
establecimiento de un pacto de entretenimiento cinematografico. Es la época

del movimiento armado y la reconstruccién del Estado Nacional.
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No hay un subcampo cinematografico plenamente integrado, ya que las

peliculas se ofrecen junto con otros espectaculos.

2) Laciudad y los cines como espacios de inclusion (1940-1970)

La ciudad de masas y el Estado benefactor se expanden plenamente, de
manera inclusiva y corporativa; se da una amplia oferta de ambitos de
exhibicion para todos los sectores sociales, que convirtio a las salas de cine
en un espacio representativo de la modernidad. Se trata de periodo de
altibajos, facilmente idealizable por la expansion y diversificacion de las
salas y los publicos, por comprender la Epoca de Oro del cine mexicano y
porque dentro de ¢l se dio la plena autonomizacion del subcampo

cinematografico.

3) Crisis urbana y de la exhibicion cinematografica: segregacion,

fragmentacion y desaparicion de salas (1980-1994)

Se culmina el trdnsito de la concentracion urbana hacia una zona
metropolitana pluricéntrica, desigual y segregada. La problematica urbana
y de la exhibicion cinematografica suscitan los augurios del fin de la ciudad
moderna y de la comunion colectiva y publica de la oferta cinematografica.
En este periodo estalla también la crisis del Estado benefactor y se da el auge
del neoliberalismo. El subcampo cinematografico se diluye en el

audiovisual, reestructurandose las ofertas y los consumos culturales.



14

4) Reorganizacion urbana y de la exhibicidn: el reencuentro de la ciudad y

las salas de cine (1995-2005)

Se reactiva la exhibicion cinematografica, montada en la consolidacién de
una amplia red de corredores urbanos terciarios. En este periodo hay dos
momentos a destacar: uno de franca reorganizacion excluyente, con la
vigorizacion de la exhibicion articulada a grandes centros comerciales y un
segundo momento, apenas esbozado en los ultimos afios, de expansién de
las salas por los mas diversos polos de centralidad de la zona metropolitana,
particularmente notable en la zona conurbada y las delegaciones periféricas
del Distrito Federal. Con la consolidaciéon del neoliberalismo, el horizonte de
inclusidon via los cines se individualiza: se liberan precios de entrada, el
Estado se va desentendiendo de su gestion en este campo y finalmente cede
el terreno a la iniciativa privada. Se da la crisis de cineclubes y salas de arte,
asi como la decadencia y desaparicién de los cines monumentales, los

subdivididos y los de barrio.

El trabajo tomara como unidad de analisis a la Ciudad de Meéxico,
identificada como la Zona Metropolitana de la Ciudad de México (y en el altimo
lustro, del Valle de México). Existen varias acepciones sobre el término Ciudad de
Meéxico. Politicamente, segtin el Estatuto de Gobierno del Distrito Federal, la
Ciudad de México es el Distrito Federal, sede de los poderes de la Union y capital
de los Estados Unidos Mexicanos. Desde 1940, los urbanistas han optado por el
término de Zona metropolitana de la ciudad de México (ZMCM) para referirse "a la
extension territorial que incluye a la ciudad central y a las unidades politico-
administrativas contiguas a ésta, asi como a otras unidades con caracteristicas

urbanas", y en ese entonces la ZMCM coincidia con el Distrito Federal. La Ciudad
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de México se ha venido extendiendo hasta comprender las 16 delegaciones del
Distrito Federal y varias decenas de municipios del Estado de México y de
Hidalgo, de manera que ahora se hace referencia a la Zona Metropolitana del Valle
de México, término designado para facilitar la politica de ordenamiento territorial

desde 2004.

No obstante la amplitud de la investigacion sobre cine en nuestro pais,
sabemos muy poco sobre los espectadores y los espacios de exhibicion, frente a la
proliferacion de estudios y ensayos sobre la oferta cinematografica (productores,
directores, la industria, el conjunto de personajes miticos, géneros, temadticas y
enfoques de los filmes). Luego entonces, la razon inicial para abordar esta tematica
radica en la necesidad de presentar una visién panordmica de la evolucion de los
canales de exhibicidn cinematografica (salas de cine, television y video) y de sus
publicos en la Ciudad de México a lo largo de su primer siglo de historia, hasta

ahora inexistente.

Si bien el objetivo central de la investigacion es la realizacion de una historia
antropoldgica, comunicacional y espacial del cine, su atractivo no se reduce al
conocimiento de una época que ya pasO. Resulta de fundamental importancia la
valoracion especifica del papel que la transformacion de los ptblicos ha tenido en las
crisis de la cinematografia nacional para poder disefiar politicas que ayuden a
trascenderla. Es por ello que la presente investigacion busca producir
conocimientos que contribuyan al mejor disefio de las politicas culturales. Las
politicas cinematograficas del Estado mexicano seran mas adecuadas si surgen
tanto del conocimiento de la situacién de la industria (productores, distribuidores

y exhibidores), como del de los cambiantes patrones de consumo de los diferentes
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tipos y segmentos de los publicos, asi como de los sentidos diversos que adquiere
este medio de comunicacion en la vida de los urbanitas. El desarrollo de
investigaciones que muestren la ineficacia del mercado para dar cabal acceso a la
diversidad cultural a la mayoria de los publicos, puede alentar la defensa de un
tratamiento de los bienes y servicios culturales de una manera distinta a la 1égica
mercantil. Igualmente relevante resulta el documentar los nuevos mecanismos de
inclusion y exclusion que evidencia la segmentacién desigual de los consumos
generados por las industrias culturales. Es asi como los estudios de consumo
cultural se vuelven estratégicos para la renovacion de la practica antropoldgica y
para que esta disciplina cumpla nuevos papeles en relacién con su posible

transformacion.
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TOMA 1
COMPRENDER EL CONSUMO CULTURAL

1. HACIA UNA DEFINICION DEL CONSUMO CULTURAL

Ir al cine es una practica de consumo cultural, concepto que busca dar cuenta
del encuentro de los publicos con los bienes y servicios culturales. En realidad, la
definicibn misma de este concepto es problematica. Desde una perspectiva
antropoldgica todo consumo es cultural, esto es, un proceso productor de sentido y
de simbolizaciones, independientemente de que a la vez cumpla funciones
practicas —tal como lo ha mostrado Roland Barthes con el concepto de funcion-
signo’. ;Por qué separar lo que sucede en conexidn con ciertos bienes o actividades
y denominarlo consumo cultural? Hay una amplia discusion al respecto. Frente a la
posibilidad de un universo ilimitado de objetos de estudio, Néstor Garcia Canclini
planted una definicion que abrié nuevos horizontes a la investigacion en América
Latina. Propuso acotar la nocion al “conjunto de procesos de apropiacion y usos de
productos en los que el valor simbdlico prevalece sobre los valores de uso y de
cambio, o donde al menos estos ultimos se configuran subordinados a la
dimension simbdlica”. El autor justifico tedrica y metodologicamente su
argumento en la autonomia parcial de los campos artistico y cientifico en la

modernidad, y en el caracter particular de los bienes culturales?.

Han sido diversas las criticas a esta restriccion de la nocion de consumo
cultural. Para Guillermo Sunkel, por ejemplo, “... la tajante separacion de campos
que supone... se encuentra actualmente en un proceso de desdibujamiento”. Los

profundos cambios en el contexto sociocultural que han tenido lugar en la tltima
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década han producido “un entrelazamiento cada dia mas denso entre economia y
cultura, con lo cual estamos aludiendo a una relacién de constante intercambio, de
influencia mutua entre ambos ‘campos’. Podriamos decir que el consumo es
precisamente el lugar donde se producen estos procesos de intercambio” con lo
cual pareciera necesario “volver a la nocion de consumo como una practica
cultural que se manifiesta en la apropiacion y usos de todo tipo de mercancias y no

17173

sOlo en los llamados “bienes culturales

Por su parte, Daniel Mato ha propuesto revisar el concepto de consumo
cultural, considerando que “toda modalidad de consumo es cultural, es decir,
simbolicamente significativa y contextualmente relativa... el caracter ‘cultural” de las
practicas de consumo no depende de qué se consume sino de cémo... Lo que le
puede hacer ganar el atributo/adjetivo de ‘cultural” a ciertas practicas de consumo en
contraste con otras no depende de los objetos consumidos, sino del sentido que
quienes consumen y quienes se relacionan con ellos le atribuyen a esos objetos y/o a
esas practicas. Un mismo objeto o sistema de objetos (como los de una vitrina
comercial o los expuestos en una sala de museo) puede ser consumido de maneras
distintas, con sentidos distintos, por diversos actores... Estas maneras y sentidos
pueden ser orientados inconscientemente o también conscientemente para
sentir/marcar/desafiar representaciones de identidades y diferencias sociales”*. De
acuerdo a este autor, utilizar el adjetivo cultural para designar ciertas industrias y
consumos en particular opaca el caracter simbdlico de todas las industrias y
consumos. Tan relevantes para la produccion de sentido, de simbolizaciones
sociales y de representaciones son el cine, la television, la musica, la editorial y la
grafica, como la alimentacion, el vestido, el maquillaje y el juguete. Ademas, “esta

denominacion tiende a dotarlos de una suerte de estatus privilegiado, de una cierta
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‘aura’”. Por ello, habitualmente la definicién de industrias culturales comprende a
los medios de comunicacién y so6lo a algunas industrias de entretenimiento y
espectdculo (no a todas, ya que usualmente no se incluye al deporte

empresarialmente organizado)’.

Los planteamientos de Guillermo Sunkel y de Daniel Mato permiten
reconocer los cruces del campo cultural con otras dreas, como la econdmica, y el
papel que actualmente juega el mercado en la construccion de sentidos,
identidades y diferencias sociales. Sin embargo, me parece que poco ayuda para la
comprension cabal de los consumos culturales el que se desdibuje su objeto.
Debemos entonces diferenciar el hecho de que todas las industrias y consumos
tienen una dimension cultural —esto es, simbdlica- del que algunas se reconozcan
como especificamente culturales. En este sentido, si bien resulta acertada la critica
de Mato de que no se incluya al deporte espectdculo dentro de la definiciéon mas
comun de las industrias culturales, me parece que su propuesta de que sea el
sentido atribuido a determinados objetos o practicas de consumo el que le confiera
su caracter de cultural, en realidad lo que evidencia es la necesidad de describir y
analizar las condiciones por las que sdlo algunas ofertas se transforman en
culturales y explicar las consecuencias de este proceso. Siguiendo el ejemplo de
Mato, lo que distingue a los objetos expuestos en una vitrina comercial de los de
una sala de museo no es la posibilidad que éstos brinden para generar procesos de
identificacidn o distincion grupal; ambos pueden ser “consumidos” de esa manera.
Lo que se ofrece en los aparadores de las tiendas no son bienes culturales, sino
mercancias con una densa carga simbolica y lo que distingue a los mostrados en un

museo es su pertenencia a un circuito especifico de activacion patrimonial.
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2. EL CAMPO CULTURAL

Nuestra concepcion de la cultura como ese mundo separado de la vida
cotidiana, articulado en torno a la creacién artistica y todas aquellas actividades
dotadas de una intencionalidad estética, desde las producciones artisticas que se
exhiben en museos, salas de concierto o festivales, las artesanias y las danzas
populares hasta las peliculas y los libros, tiene su origen en el proceso de
autonomizacion del campo cultural, el cual se alcanzd parcialmente en el curso del
siglo XVIII en Europa occidental y desde fines del XIX en América Latina,
constituyéndose en un espacio especializado, regido por sus propias leyes y
valorado en si mismo, independientemente de cualquier otra funcion social. Como
ha senalado Pierre Bourdieu, este &mbito constituye un campo de fuerzas y luchas
en el que se hallan situados los que producen las obras y su valor, y los que las
consumen y participan de él. “Ese espacio relativamente autébnomo es, en efecto, la
mediacion especifica, casi siempre olvidada por la historia social y la sociologia del
arte, a través de la cual se ejercen sobre la produccion cultural las determinaciones
externas”®. El reconocimiento del campo cultural abre la posibilidad de superar la
oposicidn en la investigacion entre las interpretaciones que s6lo quieren conocer
las dindmicas de consumo cultural en si mismas y las que las refieren

exclusivamente a causas o a funciones sociales.

No es sino dentro del campo cultural y de sus articulaciones con el mundo
social que podemos redefinir todos los términos de la ecuacion que constituye los
consumos culturales, los cuales usualmente se miran naturalizados; se trata
entonces de describir el proceso por el cual determinados productos se
transforman en ofertas culturales (bienes y servicios), ciertos sujetos sociales en

publicos y otros en agentes productores de las obras, del valor de las obras y de las
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habilidades para relacionarse con ellas. Cuando hablamos de consumos culturales
nos referimos entonces a las practicas de relacion de los publicos con los bienes y
servicios producidos dentro del campo cultural, con dindmicas especificas de
produccion, circulacidon y recepcion de los bienes culturales que tenemos que
explicar. Si las asimilamos a toda la significacion de los consumos, como plantea

Daniel Mato, perdemos la posibilidad de explicar su especificidad.

¢Qué son los bienes culturales? Pierre Bourdieu los define como los objetos
materiales y simbdlicos que forman parte del campo de la produccion cultural, que
incluye tanto el subcampo de la produccion restringida como el de la cultura de
masas producida por las industrias culturales, como la cinematografica’. El que en
los bienes culturales prevalezcan los valores simbdlicos sobre los de uso y de
cambio, es en realidad una consecuencia de su pertenencia al campo cultural. Los
servicios culturales pueden entenderse en una doble acepcion. Por una parte, con el
desarrollo vertiginoso de la tecnologia y la globalizacion de las redes de
produccion, circulacion y consumo, diversas industrias culturales se han
desplazado de la produccion de bienes tangibles a la provision de servicios de
comunicacion, esto es, la digitalizacidon y transmision conjunta de textos, imagenes
y musica que se van integrando en la television, la computadora y el celular. Una
segunda acepcion de los servicios culturales se relaciona con la expansiéon de la
nociéon de los derechos humanos. Como ha recordado Eduardo Nivon, el
desarrollo de los derechos sociales dio lugar a nuevas formulaciones en el campo
de la cultura: “derecho al disfrute de servicios educativos como las bibliotecas o los
museos, el acceso a las obras cientificas y culturales, al uso de los recursos
audiovisuales, Internet y las nuevas tecnologias... Los derechos culturales

considerados desde esta perspectiva se expresaron en la constitucion de diversos
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servicios que han evolucionado a partir del debate que frecuentemente suscitan.
Hace afios, por ejemplo, las bibliotecas eran concebidas como un recurso para la
salvaguarda del conocimiento y de la historia depositados en libros y documentos;
en la actualidad conservan estas funciones pero se le han afiadido otras que tienen
que ver con el acceso de la sociedad a la informacion, la difusion de obras de cine y
video, la iniciacion a la lectura o el fortalecimiento del tejido social de una

comunidad”s.

Autonomizacion del campo cultural

(Como se fue conformando el campo cultural? Fundamentalmente por la
separacidn progresiva de las producciones artisticas de su utilidad practica, como
la que envolvia al arte del Paleolitico, por ejemplo, el cual aparentemente tenia la
intencionalidad maégica de propiciar una buena caza; o la del arte religioso,
dedicado a la veneraciéon divina. El arte se va desligando gradualmente de aquel
contexto inicialmente magico, luego sacral y después cortesano en el que habia
surgido y se habia desarrollado, preparando el camino de su propia autonomia. En
las sociedades preindustriales las actividades que hoy llamamos culturales se
desarrollaban sin ninguna diferenciacién de todas las que conformaban la vida
cotidiana y festiva, de modo que resultaba imposible disociar la cultura de sus
funciones laborales, sociales, religiosas, ceremoniales, etc. “En cambio -apunta
Gilberto Giménez-, segtn la concepcién moderna, la cualidad cultural se adquiere
precisamente cuando la funcidén desaparece. La cultura se ha convertido, por lo
tanto, en una nocion ‘autotélica’, centrada en si misma. Por eso se le asocia
invariablemente un aura de gratuidad, de desinterés y de pureza ideal””, a la cual
hace referencia Daniel Mato en su critica a la concepcidén restringida de las

industrias culturales.
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La modernidad separa lo que tradicionalmente ha estado unido. Lo que
anteriormente se integraba en la comunidad o se supeditaba a los valores
dominantes en ella, es separado del todo en que tuvo su origen y adquiere un valor
propio: estético. Se va gestando la independizacion de las “bellas artes”, que
gradualmente se separan de las “atiles” y van configurando un ambito
independiente de la practica social, que las destina exclusivamente a ser
contempladas. Otros campos, como la ciencia, también se fueron autonomizando
gradualmente, al crearse universidades donde las investigaciones cientificas se
valoran sin las coacciones que les imponian el poder politico o religioso antes de la
modernidad. Si bien pueden encontrarse ya en la Antigiiedad a autores como
Horacio, para quien el arte posee un valor intrinseco en si mismo, o como Luciano,
que aseveraba en el siglo II d.C. que los poetas y los pintores no serian
responsables ante nadie mas que ante si mismos'’, la autonomia del arte se va
fraguando desde el Renacimiento. A partir de entonces, la modernidad proclama

también la universalidad del arte y de su valor fundamental: lo bello.

Separacion del productor del consumidor

La diferenciacion del productor cultural respecto de sus publicos fue
determinante para la autonomizacion del campo. En el caso del teatro, por
ejemplo, quienes se acercan a €l desde una perspectiva historica lo ubican como una
de las manifestaciones mas antiguas de la humanidad, vinculado desde su origen a la
vida cotidiana, como parte de los rituales y ceremoniales que los distintos grupos
sociales establecian para mantener su relacion con los dioses y con la naturaleza. Sin
embargo, diversos autores coinciden en que estas practicas tempranas pueden
considerarse propiamente teatrales solo hasta que la escenificacion se autonomizo de
la vida religiosa. Richard Schechner, por ejemplo, ubica el nacimiento del teatro a

partir de que el actor se separa del espectador!!.
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Arnold Hauser ha explorado los antecedentes del proceso de disociacion del
productor cultural del resto de la sociedad, el cual fue favoreciendo el desarrollo
estético y la experimentacion, y cimentando el camino de su profesionalizaciéon. Es
posible que en la prehistoria, a los pintores de cuevas se les considerase dotados de
un poder magico y se les reverenciara como hechiceros; con esta consideracion
pudo ir unida la liberacion parcial de la obligacion de buscar el alimento,
abriéndoles la posibilidad de invertir una parte importante de su vida en el
aprendizaje y la préctica de su arte. “El artista-mago parece haber sido el primer
representante de la especializacion y de la division del trabajo”!2. Hacia el fin del
Neolitico se dan las condiciones que permiten que el creador pase a ser un
especialista que vive de su oficio, aunque se le valora como cualquier otro
trabajador. Ya no es el mago inspirado o el mero individuo hébil, sino un artesano
que apenas disfruta de una estimacion mas alta que el herrero o el zapatero®,
situacion que perdura aun durante el siglo XVII, cuando incluso grandes pintores,
como el holandés Johannes Vermeer, no habian sido entronizados como genios
creadores, ocupando un rango mas cercano al de los artesanos; todavia en el siglo
XVIII los actores de teatro seguian siendo considerados como sirvientes sometidos
a la voluntad de los publicos y atin a comienzos del siglo XX los comicos seguian
siendo considerados en México como de baja categoria*. La alta consideracion de
los artistas se fue dando de manera paralela con el avance del proceso de
autonomizacion del campo cultural, que favorecié el surgimiento de la nocién de
“cultura-patrimonio”, entendida como un acervo de obras ponderadas valiosas
desde el punto de vista estético, cientifico o espiritual, atribuidas a “creadores”
excepcionales; en este proceso las practicas culturales no especializadas fueron

perdiendo visibilidad*®.
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La autonomizacion del productor cultural tuvo avances y retrocesos en
momentos historicos distintos. La poesia comunitaria en la Edad media, por
ejemplo, nos muestra la indiferenciacion de artistas y publicos: “formulas rituales,
conjuros, adivinanzas, maximas y una pequena lirica social, es decir, canciones de
danza y de trabajo, asi como cantos corales que ejecutaban en los banquetes y
ceremonias fanebres. Estas formas poéticas eran la propiedad comunal, en
conjunto todavia no diferenciada, de todo el pueblo”. No fue sino hasta que un
sector social privilegiado impulsé una poesia para su exclusivo beneficio, asegura
A. Hauser, que surgieron poetas profesionales al servicio de la aristocracia y
sustituyeron a los poetas ocasionales!®. De manera similar, el teatro religioso
medieval deja de ser un “arte del pueblo” cuando de desarrolla el teatro laico,
cuyos actores se profesionalizan. Por el contrario, tras la decadencia de la cultura
cortesana del Medioevo, los trovadores profesionales se quedan indigentes, pues la
burguesia no es todavia ni bastante rica ni culta para sustituir a las cortes y
ocuparlos?. Con el ingreso de algunos bienes culturales a una etapa de elaboracién

industrial, se desliga completamente el acto creativo del de difusién y consumo.

La revolucion industrial en la cultura

La culminacién del proceso de separacion del productor cultural del publico
se dio con la Revolucion Industrial. Estimulada por los adelantos técnicos, el
desarrollo del capitalismo financiero y la difusion de las teorias liberales, la
Revolucién Industrial se reflejé en el auge de la mecanizacion en los sectores textil,
sidertrgico y metaltrgico. En el campo cultural su inicio emblematico es el
perfeccionamiento de la imprenta por Johannes Gutenberg, orfebre de Maguncia, en
el siglo XV, aunque su desarrollo pleno se da vinculado a la industrializacién

caracteristica del siglo XVIII, estrechamente entrelazado con la expansion de las
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organizaciones comerciales y el desarrollo del Estado moderno. Estos procesos se han
traslapado de maneras complejas en diferentes contextos historicos y geograficos,
pero de manera general la Revolucion Industrial alenté un conjunto de
transformaciones que fueron claves para la conformacion del campo cultural: la
despersonalizacion de las relaciones entre artistas y publicos; el desarrollo del
mercado cultural impulsado por la masificacion de la produccion y la circulacion de
bienes culturales, asi como por la conversion de éstos en mercancias y el surgimiento

de nuevos agentes culturales.

A partir de que Gutenberg consigui6 reproducir letras metdlicas mediante
moldes y adapto la prensa de tornillo tradicional para la fabricacion de textos
impresos, la copia manuscrita dejo de ser el tinico recurso disponible y poco a poco
el proceso absorbid y transformoé una serie de actividades que antes se habian
reservado a los escribas y copistas. Debido a que se rebajaban de manera
considerable los costos de elaboracion del libro y acortaban los tiempos de
fabricacion, éste se fue abaratando y su circulacion se dio a una velocidad y en una
cantidad anteriormente imposibles. Las primeras imprentas llegaron a ser parte de
un nuevo y floreciente comercio de libros en Europa, al combinar las actividades de
impresion, publicacion y venta de libros. A fines del siglo XV se habian producido
por lo menos 35 mil ediciones, constituidas por entre 15 y 20 millones de ejemplares
en circulacion'®. Tan so6lo en Inglaterra y Francia, la producciéon bibliografica se
cuadruplicé entre comienzos del siglo XVIII y la década de 1780%. Desde principios
del siglo XVII el comercio de noticias desempefid también un papel cada vez mas
importante en la expansion del sistema capitalista, el mejoramiento de los caminos,
del servicio postal y posteriormente en el desarrollo de los ferrocarriles en el siglo

XIX?.
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Las primeras imprentas editaron también panfletos, periddicos y todo tipo de
documentos rutinarios -como cddigos legislativos, por ejemplo- esenciales para el
funcionamiento de una sociedad cada vez mas compleja. El incremento en el uso de
materiales escritos en muchas esferas de la vida alentd paulatinamente mayores
niveles de alfabetizacion, aunque la mayoria de la poblacion siguid sin tener ningin
tipo de escolarizacion hasta las primeras décadas del siglo XIX, cuando en los paises
europeos y en Estados Unidos comenzaron a construirse sistemas de escuelas
primarias?. En las sociedades preindustriales la escolarizacion solo era accesible a
los pocos que disponian de tiempo y dinero para seguirla, como los monjes y
sacerdotes, que se capacitaban para leer e interpretar los textos sagrados. La lectura
de textos religiosos estaba fuertemente imbuida de sacralidad y autoridad,
favorecida por un corpus limitado de libros, ya que todos los textos tenian que ser
laboriosamente copiados a mano y eran por tanto escasos y raros. A través de la
creciente difusion de los libros y los periodicos (por el abaratamiento de las
ediciones, la proliferacion de instituciones que permitian leer sin comprar, las
reproducciones fraudulentas, etc.), la lectura se fue convirtiendo en una costumbre
de los mas diversos sectores de la sociedad: “el furor de leer alejo a los subditos de
su principe y a los cristianos de sus iglesias” y fue favoreciendo una practica mas
libre e irreverente??. El camino que va de la edicion de libros a mano por los monjes
de la Edad Media a la de los impresores comerciantes secularizados ilumina la
tendencia subyacente a toda esta evolucion hacia una cultura profana. La
expansion de la imprenta apuntal6 asi la desacralizacion de la vida, acelerada por
la Reforma protestante, que impulsd una relacién mds auténoma de los creyentes

con la Biblia?.
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Despersonalizacidn de las relaciones entre productores y consumidores

En los siglos subsecuentes se fue conformando un nuevo y regular publico
lector, un circulo -que se fue ampliando muy paulatinamente- que compraba y leia
libros y periddicos cotidianamente, asegurando a un cierto numero de escritores
una forma de vida independiente de obligaciones personales. Se desarroll6 asi un
mercado artistico que impuls6 la autonomizacion del campo cultural y favorecio el
surgimiento de nuevos agentes dentro de éste, como el artista independiente, el
coleccionista y el editor. Durante largas épocas los actores, literatos, musicos,
artistas plasticos, entre otros, habian permanecido ligados a los sacerdotes y los
principes, quienes por su capacidad de acumular y/o administrar propiedades
fueron los primeros clientes regulares de obras de arte; establecieron con ellos una
relacion de dependencia personal ambivalente, ya que los mantenian como
proveedores culturales en sus cortes y disponian de ellos como del resto de la
servidumbre?’. En un principio, la burguesia actud bajo la misma ldgica: el arte del
siglo XV siguié acomodéandose al encargo del cliente, de manera que el mercado
artistico no estaba determinado todavia por la oferta, sino por la demanda. El
surgimiento del coleccionista marca una etapa radicalmente diferente: el artista que
trabaja ajeno a los encargos y el coleccionista son figuras historicamente
correlativas, que emergen durante un largo proceso en el curso del Renacimiento.
“Se trata de un moderno tipo de cliente que ya no manda hacer lo que necesita,
sino que compra lo que le ofrecen. Se va estableciendo entonces una relacion
impersonal del comprador con la obra de arte y con el artista, que empieza a

realizar sus obras con una conciencia creadora distinta”?.

Otro agente cultural que favorece la relacion impersonal entre el autor y su

publico es el editor, el cual sustituye al mecenas: el producto literario, dirigido a un
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publico completamente desconocido para el autor, se convierte en una mercancia
cuyo meérito se calibra por su vendibilidad en el mercado, lo cual corresponde por
vez primera a la estructura de la sociedad burguesa que descansa en la circulacion
anonima de bienes. Liberados de las coacciones que les imponian el poder politico
o religioso antes de la modernidad, los artistas dejan de competir por la aprobacion
teologica o la complicidad de los cortesanos. Esta evolucion de la producciéon
artistica “hacia una profesién independiente y regular hubiera sido inconcebible en
la era del capitalismo sin la transformacion del servicio personal en mercancia

impersonal”?.

Al volverse las ofertas culturales mercancias desvinculadas de fines u
obligaciones, alentaron la entrada en escena de un publico que se relacionaba con
esas ofertas por si mismas, que orientaba sus gustos con autonomia: cuando el arte
se convierte en objeto de libre eleccidon, “las personas privadas a las que, como
mercancia, se les vuelve accesible la obra, la profanan en la medida en que buscan
su sentido de un modo autéonomo, por los caminos de la comprension racional,
conversan entre si respecto de €l...”%. Sin embargo, para mediados del siglo XVIII
la profesionalizacion de la critica comienza a descalificar el comentario profano del
publico y en la busqueda de su capacitacion asciende la popularidad de las cédulas
-en el caso de los museos- o de la nota explicatoria del programa en el de los
conciertos. Un siglo después aparecen con el cine y en algunos paises subsisten

hasta la actualidad sobre todo en las salas de arte.

No todas las dreas del campo cultural se independizaron al mismo tiempo.
La literatura y la pintura fueron las primeras en superar la utilizacion practica

inmediata de su produccidon, mientras que la musica siguié siendo hasta las
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postrimerias del siglo XVIII musica por encargo. Al igual que los escritores y los
actores, los compositores estaban empleados en calidad de musicos de la Iglesia, de
la corte o del consejo. Fuera de la Iglesia, de las fiestas y de los bailes, los
ciudadanos tenian rara vez ocasion de oir musica; sélo excepcionalmente podian
asistir a las actuaciones de las orquestas al servicio de la nobleza y de la corte. No
fue sino hasta que se crearon en las ciudades europeas sociedades de conciertos
que daban funciones ptblicas, que se comenzd a desarrollar un mercado para la
produccion musical, gracias al cual se multiplicaron las orquestas sinfénicas, coros,

companias estables, etc.2

La expansion de la burguesia y los sectores medios, asi como el incremento
de los niveles educativos en las ciudades, fueron formando publicos especificos
para las producciones artisticas que dieron impulso a la formacién de mercados
diferenciales donde las obras fueron seleccionadas y consagradas por méritos
estéticos. Gustavo Leyva ha hecho notar que este sentido propio de lo estético en la
modernidad pudo aparecer solo después de que dos condiciones fueron
satisfechas: “por un lado, la institucionalizacion de una produccion artistica
dependiente del mercado y de un goce artistico mediado por la critica y libre de
finalidad; y, por otro, la autocomprension esteticista del artista y también de la
critica”?. Partiendo del hecho de que la obra de arte solo existe como objeto
simbolico dotado de valor si es conocida y reconocida, es decir, instituida
socialmente como obra de arte por la produccion de una creencia en su valor,
podemos considerar como contribuyentes a su creacién no sélo a los productores
directos de la obra (artista, escritor, etc.) sino también a los productores del sentido
y del valor de la obra —criticos, editores, directores de galerias, academias, salones,

jurados, etc.- y a todo el conjunto de instancias especializadas de conservacion, de
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transmision y de la legitimacion de obras (museos, editoriales, teatros, salas de
concierto, centros de espectdculos, bibliotecas), que ofrecen circuitos
independientes para la produccién y la circulacidon de estos bienes. Pierre Bourdieu
identifica también a la escuela y la familia como agentes que concurren a la
produccion de consumidores aptos para conocer y reconocer la obra de arte como
tal®. Algo equivalente sucede con la ciencia, que encuentra en los libros y las
revistas, las universidades y los centros de investigacion, los canales necesarios

para la produccion, circulacion y reconocimiento de sus obras.

Es asi como en el proceso de autonomizacion del campo cultural se han ido
conformando -y transformando- los diversos agentes que se mueven en el circuito,
instancias especializadas de produccion, de distribucion y de puesta en escena, que
al mismo tiempo contribuyen a la consagracion de los bienes y servicios culturales.
El museo nace en Europa en el siglo XVIII y se desarrolla con la modernidad:
importantes concentraciones de colecciones, e incluso palacios, son exhibidos de
manera publica. “Lo que originariamente no era ‘obra de arte’” se sanciona como tal
desde el momento en que, desconectado del contexto madgico o religioso
respectivo, es admitido en el museo para que, por su valor propio, sea
contemplado. De este modo, en el santuario de lo bello recibe el aval de su
artisticidad y universalidad”?. A la tarea original de las galerias y gabinetes de
conservar, clasificar y estudiar objetos diversos, se suma a partir de entonces la de
mostrar al publico las colecciones. Se van generando en este proceso un conjunto
de instituciones, como los museos y las galerias, que cumplen una doble funcion al
poner en escena las obras: valorizarlas e impulsar una forma especifica de relacion
con ellas —contemplativa, en esta primera etapa. Este tipo de convocatoria no podia

funcionar en un contexto donde no se habia dado la autonomizaciéon del campo
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cultural y donde el terreno religioso era un espacio de dominacién politica y
cultural. Es ilustrativo al respecto lo que le ocurrid a la representacion escultdrica
de la diosa Coatlicue en la Ciudad de México, tras el triunfo de los espafioles:
después de desenterrarla del lugar a donde la habian colocado los indigenas para
protegerla de la destruccion conquistadora, la estatua se exhibié en uno de los
patios de la Universidad, en donde permanecio6 en pie por algun tiempo, antes de
ser sepultada nuevamente; ciertamente tenia un alto numero de visitantes, pero
éstos no acudian como publicos de una exhibicion a admirar la calidad artistica de
la pieza o su puesta en escena, sino como fieles de un templo que desplegaban

todo tipo de rituales para adorar a su idolo prohibido.

Transformacion de las industrias culturales

En ningtin 4rea de la cultura la dimension mercantil ha sido mas
determinante que en las industrias culturales. Nacidas de las sucesivas revoluciones
industriales que produjeron maquinas, empresas e instituciones que fabrican y
mercantilizan bienes culturales, las industrias culturales se han convertido en uno de
los agentes mas dindmicos del campo cultural, dando nacimiento a un fenémeno que
es definitorio de la modernidad: la mediatizacion de la cultura. Como ha senialado
J. B. Thompson, parte de lo que conforma a las sociedades modernas como tales “es
el hecho de que el intercambio de formas simbolicas —rasgo distintivo de la vida
social- ya no se limita primordialmente a los contextos de la interaccién cara a cara,
sino que estd extensa y crecientemente mediado por las instituciones y los
mecanismos de la comunicacion masiva”, en una escala hasta entonces sin

precedentes™.
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En su medio siglo de uso mas o menos comun, el término industria cultural
ha evolucionado hacia las actividades industriales, posindustriales y cibernéticas
que tienen que ver con la produccion masiva de bienes y servicios culturales. Los
analistas coinciden facilmente en cuanto a incluir entre ellas a las industrias como
cine, libros, prensa, revistas y folletines, television, musica, fotografia, publicidad,
pero el consenso termina ahi®*. Sélo recientemente se considera que comprenden
también software, videojuegos, disefio, multimedia, industria del entretenimiento y
el espectaculo —turismo, deporte empresarialmente organizado®. Las industrias
culturales —expansivas por definicion- se han ido ampliando y transformando
vertiginosamente, “devorando territorios conexos y creando una amalgama que
erosiona la capacidad de significacion de la propia expresion ‘industria cultural’”,
ya que nos refiere a fendmenos culturales y comunicativos. Rafael Roncagliolo
identifica dos transformaciones fundamentales: la primera, el que algunas de estas
industrias se han desplazado de la produccion de bienes tangibles a la provision de
servicios de informacion a través de vias telefonicas y electrénicas. Se trata de una
auténtica “revolucion cultural del reparto a domicilio: los bienes registrados sobre
atomos son ahora registrados en bits y bytes...; una parte de lo que antes implicaba

transporte (de personas o de bienes) ahora es comunicaciones”.

En segundo lugar, el desarrollo vertiginoso de las industrias culturales ha
provocado el que la actividad cultural haya adquirido una presencia medular
como sector economico, la cual le da un nuevo peso en la composicion del
producto interno bruto, del empleo y de la productividad. “Las industrias
culturales de hace cincuenta afios atendian a una demanda muy especifica,
circunscrita casi exclusivamente a dos tipos de actividades: la educacion y el

tiempo libre. Podian considerarse industrias marginales. Hoy, por el contrario, los
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cambios introducidos desde las industrias culturales e intensificados por la
digitalizacion de los servicios se extienden a todo el conjunto de la vida cotidiana

y, también, al conjunto del proceso econémico®.

Consecuentemente, ha cambiado el peso de las industrias culturales en la
vida cotidiana: de constituir una opcion esporadica de busqueda de informacion o
entretenimiento, a lo que significa en la actualidad la interaccion con las pantallas:
“un punto de partida y también de llegada, una condicién de la cotidianidad y del
intercambio social en su conjunto. Para subsistir en el mundo contemporaneo, las
pantallas, quizd una mas que otras, se han vuelto imprescindibles”*. Sera por ello
que se ha transformado nuestra mirada sobre las industrias culturales: desde la
perspectiva critica de Max Horkheimer y Theodor Adorno, creadores del concepto
(si bien hablaban de ellas en singular: la industria cultural)®, hasta las
concepciones actuales, que las identifican con términos renovados: “industrias
creativas”, “industrias de futuro”, “industrias protegidas por los derechos de
autor” o “industrias del contenido”. El pesimismo sobre el devenir de la cultura
industrializada ha sido cuestionado en las ultimas décadas del siglo XX,
admitiéndose que las industrias culturales proporcionan diversion y entretenimiento
a las masas pero ademas tienen una influencia de gran alcance sobre nuestra
experiencia, al constituirse en los medios de acceso al conocimiento, espacios de
construccioén y ejercicio de ciudadania, de formacién de concepciones del mundo, de
entendimiento del mundo y jerarquias de valores de las cuales dependen muchas

actividades relevantes para la vida en sociedad.
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Limites a la autonomia del campo cultural

Como he mostrado, no solo las industrias culturales mercantilizan los bienes
culturales. El desarrollo del mercado cultural —tanto el de las obras tinicas como el
realizado por las industrias culturales, basadas en la reproduccién y Ila
estandarizacion- fue un elemento clave para la autonomizacion del campo de sus
dependencias previas (religiosa y politica). Cuando los libros, obras plasticas y
demads bienes culturales comenzaron a ser producidos para el mercado y mediados
por €él, se convirtieron en mercancias, proceso que fue clave tanto para la
independizaciéon de los artistas, la formaciéon de publicos como para la
desacralizacion de sus gustos. Con la comercializacion de los bienes culturales,
éstos se convirtieron en objeto de libre eleccion y de inclinaciones cambiantes. Las
personas “a las que, como mercancia, se les vuelve accesible la obra, la profanan en
la medida en que buscan su sentido de un modo auténomo... y en este proceso
nadie es sometido a obediencia, sino que todo el mundo se encuentra a merced de

las andnimas leyes del mercado”3.

Las industrias culturales agudizan este proceso al reproducir en serie los
bienes culturales para mercantilizarlos, lo cual cambia radicalmente su caracter: de
objetos Unicos y extraordinarios pasan a bienes masivos que pueden llegar, en
principio, a un ilimitado nimero de consumidores. El perfeccionamiento de la
fijacion de las formas simbolicas en diferentes medios y su reproducibilidad fueron
claves para la explotacion comercial de los bienes culturales: “el desarrollo de la
litografia, la fotografia y el gramofono fue significativo no solo porque permitié que
los fenémenos visuales y acusticos se fijaran en un medio durable, sino también
porque permitio que se fijaran en una forma que en principio se podia reproducir”¥.

Igualmente relevante para el proceso ha sido la conversién en espectaculo de
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practicas artisticas, deportivas, festivas y rituales que emergen en la zona de
captacion de estas industrias. La espectacularizacion de la realidad no es algo nuevo,
todas las sociedades la han realizado en mayor o menor medida; lo que cambia con la
industrias culturales es la dimensién que toma este fenémeno y su impacto sobre

otras esferas, como la politica, por ejemplo.

La autonomizacion del campo cultural ha sido incompleta. En diversas
regiones se ha logrado una independencia fragmentaria de los condicionamientos
religiosos y politicos, pero es frente al mercado que encuentra en la actualidad sus
mayores limites. Al fundarse el trabajo cultural en una organizacién de tipo
capitalista, el creador se ha transformado eventualmente en trabajador: como
reflexiona Adolfo Sanchez Vazquez, los criterios de rentabilidad comercial han
prevalecido sobre las btsquedas estéticas, la creatividad y potencial subversivo se
ha ido minando al consagrar la obra en el mercado “no por su valor de uso,
estético, sino por su valor de cambio, aunque esta consagracion se haga a partir de,
y en nombre de, su valor estético”#. Tras el auge de las politicas neoliberales a
nivel mundial, que han acotado el alcance del sector publico en beneficio de la
iniciativa privada, la cultura ha tendido a perder cada vez mas su aura de gratuidad
para acentuar su cardcter de mercancia, sometida en gran parte a la logica del valor
de cambio, ahora que el mercado se ha convertido en el gran arbitro de la vida
social y en el principal instrumento para evaluar el sentido y el valor de los bienes

culturales.

Mucho se cuestiono, desde mediados del siglo XX, la visién antagdnica entre
cultura ilustrada y comunicacion audiovisual de Theodor Adorno y Max

Horkheimer, quienes consideraban que en el marco de la cultura producida
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industrialmente, los bienes culturales dejan de estar modelados segun los criterios
que responden al campo cultural -basados en el principio de autonomia- y son
producidos de acuerdo a los principios del maximo aprovechamiento comercial. Se
argumentaba que el desarrollo educativo y de las industrias audiovisuales volvia
imposible separar la educacion del entretenimiento y la informacion de la
comunicacion. En la actualidad, sin embargo, pareciera que su pesimismo sobre el
desvanecimiento de la autonomia del campo cultural a manos del mercado no estaba
errado. El propio Néstor Garcia Canclini —reformulador del concepto de consumos
culturales en estrecha vinculacién con la autonomizacion del campo cultural-
considera que la independencia y autocontencion de las practicas artisticas se va
debilitando: “en las sociedades contemporaneas el arte pierde autonomia y la
estética ve dispersarse su objeto de estudio. El predominio del valor simbolico
sobre el economico disminuye a medida que se acenttia la tendencia a
mercantilizar la producciéon cultural. Los museos, por ejemplo, tienden a
interactuar no sdlo con los actores comerciales del campo artistico, como las
galerias, sino con el turismo, el urbanismo y las inversiones inmobiliarias, la moda

y la publicidad*.

La crisis de la autonomia relativa del campo cultural ha sido provocada
por el proceso de concentracién econdmica, por la globalizacion de las redes
culturales de produccion, circulacion y consumo, asi como por la convergencia
digital -tecnoldgica y comunicativa. El mercado mundial de bienes y servicios
culturales ha sufrido una reorganizacion a partir de la revolucion digital que
produjo su extrema oligopolizacion. En 1997, el volumen de comercio que cuatro
anos atrds ejercian las cincuenta empresas productoras de bienes y servicios

culturales mas grandes, era realizado por sdlo siete de ellas®?. La fusion de grupos
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editoriales, audiovisuales y electrénicos con unos cuantos consorcios que vienen de
los espectaculos masivos, las compatiias aéreas y los negocios petroleros, y que a la
vez tienen periodicos, revistas, productoras de peliculas y discos, asi como cadenas
de radio y television, ha venido a cuestionar la autonomia del campo cultural. El
libro, por ejemplo, forma parte ya de la industria del espectaculo. Las editoriales
contintian en parte con las politicas de publicacion que las han configurado con
anterioridad, pero también se ajustan a la ldgica del monopolio. La exigencia de
rentabilidad de las editoriales pasd asi del 4% al 20 o0 25%, y en ocasiones al 40%, lo
que redefinié a fondo el funcionamiento de la industria: los libros se quedan o
salen de los catdlogos de publicacion segin su indice de ventas; escritores e
intelectuales han tenido que modificar sus busquedas estéticas y volverse parte del
star system editorial, y la autoridad moral e intelectual y la calidad literaria han

sido desplazadas®.

También se ha sefialado que la tendencia a ofrecer los bienes culturales
por varios soportes a la vez resta autonomia a los campos culturales. Primero fue la
exhibicién cinematografica que se expandio de las salas a la television y el video.
Ahora, con la digitalizacién conjunta de textos, imagenes y musica, las ofertas
culturales se van integrando en la televisidn, el Internet y el teléfono celular. La
convergencia digital y comunicacional transforma los habitos de consumo de los
publicos otrora lectores y espectadores, que ahora reconvierten sus practicas
también como internautas y usuarios de toda la gama de servicios que se les
ofrecen. Ante todas estas transformaciones, Néstor Garcia Canclini plantea que la
nocion de campo cultural como inicialmente fue desarrollada por Pierre Bourdieu -
como un espacio capaz de imponer su légica propia a las determinaciones

externas, que son reestructuradas en proporcion al grado de autonomia del campo-
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resultaria insuficiente para pensar la dindmica de produccion y consumo cultural
en las sociedades contemporaneas*, planteandonos retos tedricos y metodologicos

para desarrollar una mirada renovada sobre ella.

3. EL ROL DE PUBLICO

Una vez descrito el proceso por el cual determinados productos se
transforman en bienes y servicios culturales, debemos explorar los contextos en los
cuales determinados sujetos sociales se han definido como piiblicos dentro del
campo cultural, asi como las cambiantes relaciones que han entablado con las

ofertas culturales en momentos historicos diversos.

Surgimiento y transformacion del rol de publico

La constitucion del rol de puiblico fue producto de la confluencia de diversos
procesos, entre ellos, la divisién social del trabajo, la primera revolucion de la
lectura, la mediatizacion de la cultura, el surgimiento del mercado cultural y la
autonomizacion del campo cultural. Como mostré anteriormente, la diferenciacion
gradual entre los productores y los consumidores encontré un impulso original en
el desarrollo de la division social del trabajo, la cual tuvo avances y retrocesos en
momentos historicos distintos: algunos en los que la diferencia se iba perfilando
con claridad y otros en los que ésta desaparecio y tomo su lugar la produccion
comunitaria o popular para el autoconsumo. La culminacion del proceso de
separacion del productor cultural del publico se dio con la mediatizacion de la

cultura, que acentud la separacion del emisor o autor, del espectador o lector.

Un segundo proceso relevante para la formacién del rol de publico fue la

transformacion de la funcion de lo escrito, considerada la primera “revoluciéon de
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la lectura” de la Edad Moderna, en los siglos XII y XIII: tal como senalan Cavallo y
Chartier, al modelo monidstico de escritura, que asignaba a lo escrito un cometido de
conservacion y fijacion, para establecer una memoria o un derecho -“una practica
de la escritura sin lectura”-, le sucedi6 el modelo escoldstico de la escritura, que
transformo el libro en objeto y en instrumento de labor intelectual, proceso que se
consolida posteriormente cuando se establece el mundo de las escuelas y las
universidades®. Esta primera revolucion llevo a la transformacion de la biblioteca,
orientada no ya a la mera acumulacion patrimonial, sino a la lectura; nacié un
sistema bibliotecario que contenia un catdlogo que deja de ser solo un inventario,
para convertirse en un instrumento de consulta que sefalaba la colocacion de los
libros en una determinada biblioteca o hasta en un drea geografica y el memoriale,
una ficha en la que quedaban registrados los libros en préstamo. Era el umbral de
la Edad Moderna*. El museo vivird en el siglo XVIII una transformacion

semejante.

No fue sino hasta que los bienes culturales se hicieron publicos, esto es, que
comenzaron a ser producidos para el mercado y mediados por €él, que en su
calidad de mercancias se tornaron universalmente accesibles. Como vimos con
anterioridad, este momento fue clave para la autonomizaciéon del campo cultural y
representa un proceso fundacional para la constitucion del rol de publico en su

‘“

sentido moderno: como ha senalado Habermas, esa transformacién no ha
acarreado cambio en el publico, sino que ha dado lugar al “pablico’” mismo como
tal...”#. Fue en el teatro renacentista inglés, desarrollado durante el reinado de
Isabel I a finales del siglo XVI, que comenzé a utilizarse el nombre de piiblico para

referirse a los asistentes (hasta entonces el principal uso del término piiblico era

exclusivamente en relacién al Estado, es decir, al bien comun)®. El teatro deja
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entonces de ser un acontecimiento restringido para convertirse en un producto
sujeto a las leyes de la oferta y la demanda. Las obras eran multitudinarias: se
llegaban a reunir hasta tres mil personas, provenientes tanto de la nobleza como de
sectores populares; las audiencias decaian sélo durante los brotes de la peste
bubonica, cuando cerraban los locales®. Con anterioridad a esta época existia solo
un auditorio premoderno, basicamente conformado por la aristocracia cortesana, la
cual encontraba en la produccion artistica basada en el mecenazgo una posibilidad
de consumo ostentoso; no se trataba propiamente de un publico, ya que la oferta
cultural no estaba entonces abierta a la asistencia mas que de los invitados de

acuerdo a su rango o posicion social.

Si bien al mercantilizarse la oferta cultural se abrio a la plebe tanto como a la
burguesia, en realidad convocaba a un publico reducido: todavia en el siglo XVIII,
mas de la mitad de la poblacion no so6lo era completamente iletrada sino que vivia
en los limites de la mera supervivencia, por lo que no podia participar de ninguna
manera en el mercado de productos culturales. No obstante, “con el publico difuso
formado a partir de la comercializacion del trafico cultural surge una nueva
categoria social”®, que hace referencia a los sujetos sociales que juegan el rol de

destinatarios de la oferta cultural.

El rol de publico como destinatario se ha transformado en la actualidad: la
separacion entre productores y consumidores de las ofertas culturales se ha
difuminado nuevamente con la convergencia tecnologica que multiplica las
pantallas, favorece combinaciones de formatos, lenguajes y estéticas, y facilita otras
formas de relacion con sus audiencias. De la vinculacion con las nuevas tecnologias

de la comunicacién ha emergido un consumidor distinto, dificilmente concebible
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slo como publico, que interactiia con ellas de una manera totalmente novedosa,
como usuario y como productor o emisor cultural, de ahi su catalogaciéon como
prosumidor. Guillermo Orozco encuentra que la interactividad que permiten las
nuevas pantallas trasciende la mera interaccion, “para situar a las audiencias como
creadoras de sus propios referentes, no s6lo como re-creadoras simbdlicas de
significados o interpretaciones de los referentes producidos y emitidos por otros
desde esas pantallas”®. Asi como hoy en dia cualquiera puede producir y registrar
imagenes en su camara o teléfono celular, y exhibirlas en YouTube u otra ventana
medidtica, ha surgido la figura del ciberciudadano, montado sobre el vertiginoso
desarrollo de los blogs®?>, que ha permitido que miles de internautas en todo el
mundo dejen de ser simples consumidores de noticias y se conviertan en un

contrapoder frente a los medios de comunicacién y los gobiernos autoritarios.

La conceptualizacién del piiblico —hace notar Michael Warner-, atn en la
actualidad es “una cuestion oscura, considerando que pocas cosas han sido mas
importantes en el desarrollo de la modernidad”. Por una parte, tendemos a
mezclar diversos sentidos de la palabra piiblico: el mas comun es el de la gente en
general, el piublico concebido como una totalidad social; el publico puede ser
también una audiencia concreta presenciando una oferta cultural en un espacio
situado que permite visibilidad y accién comunes; una tercera acepcion se refiere al
publico que se forma en relacion con la circulacion de los textos/sonidos/imagenes
que produce la mediatizacion de la cultura®. Por la otra, predomina atn un cierto
empirismo en las perspectivas de analisis, que se limitan a describir el consumo de
los bienes culturales sin explicar lo que hace posible la interaccién de determinados
sujetos con ellos. J. Teixeira Coelho, por ejemplo, reconoce en su Diccionario

critico de politica cultural que el término piiblico se ha utilizado de manera muy
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vaga, para “designar al conjunto simple, fisico, de personas que asisten a un
espectaculo, museo o biblioteca, consumen discos, sintonizan una estacién de
radio, etc. Tiene como sindénimos designaciones como espectadores, consumidores,
usuarios, lectores, oyentes, televidentes, etc. Estas expresiones no indican ninguna
entidad definida”; sin embargo, la alternativa que nos propone, si bien relevante,
resulta insuficiente y consiste simplemente en pluralizar el término: “no existe un
publico de arte sino publicos de arte. El publico se compone de una variedad de
conjuntos que tiene, cada uno, una motivaciéon, un objetivo propio y un

comportamiento especifico”>.

Si nos limitamos a analizar al individuo o los grupos que consumen ofertas
culturales, podemos descuidar la reflexion acerca del conjunto de transformaciones y
condiciones que intervienen en el surgimiento de determinados publicos y el modo
en el que ellos se insertan en estos procesos. Como ha apuntado Maria Cristina
Mata, de lo que se trata es de encontrar claves para comprender los mecanismos
por los cuales los individuos aceptan, en situaciones especificas y en relacion con
interpelaciones particulares, convertirse en seres genéricos, es decir, parte de un
colectivo mayor que se autoreconoce como publico de determinadas ofertas
culturales®. ;Qué ganamos al reconocer esta especificidad? La posibilidad de
desnaturalizar las relaciones que entablan los productores y los consumidores de la
cultura y preguntarnos, con Dominique Wolton, no s6lo cémo son los publicos sino
qué es el publico®. Podemos entonces analizar los bienes en su dinamica especifica de
produccion, distribucidon y consumo dentro del campo cultural, asi como los roles
que juegan productores y consumidores en diferentes momentos histdricos y en los

diversos subcampos.
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El rol de publico se genera en el encuentro con las ofertas culturales, no
preexiste a ellas. Se trata de una posicion en un contrato cultural; asume
modalidades que varian histéricamente, que son producto de la negociacion
desigual de pactos de consumo y que se van transformando en relacién con procesos
que exceden al campo cultural. Dentro de éste, el rol se vuelve un referente
identitario y de adscripcion (brinda respuestas a las inquietudes sobre quiénes somos
y a donde pertenecemos) a partir del cual los publicos se relacionan con lo que se
produce en el campo, con otros agentes del campo (artistas, criticos, otros publicos,
etc.) y al exterior del campo, trascendiendo a la relacidon con las ofertas culturales e
impactando otras dimensiones de la vida social. Al pensar la nocion de publico en
este sentido, reconocemos que “ser publico no es una mera actividad; es una
condicion, un modo de existencia de los sujetos” que se entrecruza con otras

modalidades de ser en sociedad®.

El rol de piiblico en la modernidad es producto del surgimiento de una oferta
cultural que convoca a la participacién de otros y que se hace publica: en principio
(y solo en principio) cualquier persona que desee asistir y pueda pagar por ello (en
el caso de que el acceso tenga un costo) tiene la libertad para hacerlo, sin importar
su pertenencia a institucion, rango o grupo alguno. De hecho, las ofertas culturales
en la modernidad se abren precisamente para que un ndmero indefinido de
personas que no se conocen, extrafias entre si, sean convocadas. En este sentido,
Michael Warner define al publico como “un cuerpo de desconocidos unidos por la
circulacién de un discurso, sin el cual el cardcter publico de este discurso no
tendria ninguna especial importancia para la modernidad... En érdenes sociales
previos un desconocido es misterioso, una presencia perturbadora que requiere ser
resuelta. En la sociedad moderna la extrafieza es el recurso necesario para la

comunalidad. El imaginario social moderno no hace sentido sin desconocidos”*®.
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Procesos de formacion de publicos

El rol de publico es producto no sdlo de una oferta cultural que convoca. Los
sujetos pueden responder o no a ese llamado dependiendo de su condicion social
(ingreso, escolaridad, ocupacion), edad, género y zona donde viven. Estudios que
exploran coémo nacié el gusto por la lectura o por la pintura, por ejemplo, muestran
historias que enfrentaron barreras geograficas, sociales, culturales, etc. Lo primero
que revelan las encuestas de consumos culturales en México es la enorme
desigualdad en el acceso: de acuerdo a la Encuesta Nacional de Practicas y
Consumo Culturales® solo el 16% de la poblacion ha asistido a las zonas
arqueoldgicas, el 13.9% a un teatro, el 23.6% a un museo, el 32.2% a una
presentacion musical, 40.6% a una libreria y el 22.4% ve television de paga; en
todos estos casos la relacion con las ofertas culturales aumenta a la par de la

escolaridad y el nivel de ingresos.

En lo que respecta a las ofertas culturales situadas, aquéllos que logran
llegar y constituirse en sus publicos son los vencedores de una larga carrera de
obstaculos: han recorrido la distancia geografica que separa los espacios culturales
cuya distribucidén concentrada e inequitativa los mantiene alejados del ambito
cotidiano de la mayoria 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 y/o en la escuela, un determinado capital
cultural que les permite acceder y disfrutar, en diversas medidas, de lo que ofrecen;
recorrieron la distancia simbolica que aleja a muchos del patrimonio sacralizado,
producto de su construccion social jerarquizada; estructuraron de determinada
manera su tiempo libre y dejaron el abrigo de sus hogares, venciendo la poderosa

atraccion que ejerce la oferta medidtica —que tiene también sus barreras especificas-
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y que alimenta la tendencia internacional hacia la disminucion de la asistencia a
espectaculos localizados, en tanto, crece el consumo a través de aparatos de
comunicacion masiva en el dmbito familiar. Una vez sorteados todos estos
obstaculos, es posible que los que no forman parte del publico implicito® deban
enfrentar barreras en los dispositivos de comunicacion e informacion de las
instituciones culturales, los cuales contienen implicaciones, presuposiciones,
intenciones y estrategias integradas en ellos mismos y en la manera en la que se
despliegan en los espacios. En los museos, por ejemplo, no son igualmente
bienvenidos aquellos que no leen las cédulas, que van en familia, que hacen una
visita mas rapida y que cuentan con menor capital cultural que los interlocutores
"ideales" prefigurados en la museografia. La oferta mediatica no tiene muchos de
los inconvenientes de la situada y logra llegar, en el caso de la television y la radio,
a la mayor parte de los hogares. Las diferencias en el equipamiento doméstico se
dan en términos de calidad y variedad: television abierta o de paga, aparatos de
dvd, computadoras y tipos de acceso a Internet (cuya ausencia en la vivienda es en

mayor o menor medida suplida en cibercafés, escuela u oficina).

Muchos no llegan y de hecho, ni lo intentan. No son, ni se sienten
convidados. Son los no piiblicos de la cultura. Pareciera que eligen no relacionarse
con estas ofertas porque no les gustan, cuando en realidad, como ha mostrado
Pierre Bourdieu, el gusto representa “maneras de elegir que no son elegidas”. Si bien
se muestra como la manifestacion aparentemente mas libre de los sujetos, un terreno
por excelencia de negacion de lo social, el gusto es el modo en que la vida de cada
uno se adapta a las posibilidades ofrecidas por su condicion de clase y que ademas
clasifica socialmente®’. A la distribucién inequitativa de los bienes materiales y

simbolicos suele corresponderle una relacién subjetiva con ellos, que se traduce en la
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conciencia —o0 en disposiciones inconscientes- de lo que cada uno puede o no
apropiarse. Igualmente influyente ha sido la obra de Mary Douglas y Baron
Isherwood, quienes con su planteamiento de que las mercancias “sirven para
pensar” ayudaron a entender al consumo como un espacio de comunicacion, de
relacion y de clasificacion social. Se trata de propuestas clave para cuestionar las
teorias econdmicas convencionales que consideran al consumo exclusivamente
como el lugar de reproduccion de la fuerza de trabajo y expansién del capital, un
factor secundario que se reduce a legitimar las desigualdades que produjo la
economia. Estos marcos explicativos —sefiala Luis Reygadas- ven a la desigualdad
“como resultado de las diferencias en la propiedad de los medios de produccion
entre las clases sociales —en el marxismo ortodoxo- o como consecuencia de
disparidades en el desempeno de los individuos en los mercados —en el enfoque

neoclasico”62.

Los usos o apropiaciones que hagan los diversos publicos de las ofertas
culturales dependen de las condiciones y posibilidades con que cuentan para
aprovechar las potencialidades de una oferta, y estan atravesados por diferencias
culturales, sociales, etareas, de género, etc. Si bien las diferencias y desigualdades
de diverso cufo inciden en las dindmicas de consumo cultural (el origen de clase, a
la par de la familia, la formacion escolar y el medio cultural inmediatos tienen un
efecto estructurador y limitador sobre el repertorio de estrategias discursivas o
decodificadoras de que disponen los diferentes sectores de una audiencia), no es
posible ubicar una determinacion simple. En Francia, por ejemplo, la tercera parte
de los hijos de obreros leen por lo menos un libro al mes y la tercera parte de los
hijos de empleados de alto nivel leen menos de un libro al mes®. El desinterés por

la lectura varia segun el desarrollo econdmico del pais, pero no tanto como
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pensariamos: en Alemania el 31% de la poblacion no lee nunca o casi nunca, en el
Reino Unido el 28%, en Francia el 26%. En México, en tanto, entre el 34 y el 39% no
ha leido un libro durante el altimo afio, cifra similar a la de los paises europeos,
pero el porcentaje de lectores habituales, que leen mas de 20 o 25 libros al afio, si es
radicalmente distinto: sélo el 3%, mientras en el Reino Unido alcanza poco mas del

18%, en Alemania alrededor del 16% y en Francia el 14%?®.

Las determinaciones macrosociales no engendran automdaticamente los
comportamientos de cada publico. Los bienes culturales y su consumo se ubican
dentro de un campo cultural especifico que, dependiendo de su grado de
autonomia, impone su logica especifica, lo que en €l se encuentra en juego y lo que se
necesita para participar. Ya sea en su forma incorporada (disposiciones y
competencias) u objetivada (bienes culturales), el capital cultural constituye “una
energia social que ni existe ni produce sus efectos si no es en el campo en el que se
produce y reproduce, cada una de la propiedades agregadas a la clase recibe su valor

y su eficacia de las leyes especificas de cada campo”®.

Los publicos se constituyen en el largo plazo de la vida cotidiana familiar,
grupal y la formacion educativa. La familia, las comunidades de pertenencia y la
escuela contribuyen a este proceso a través de la transmision del capital cultural, ese
conjunto de disposiciones incorporadas que permiten identificar, evaluar y
disfrutar las practicas y ofertas culturales; son ellas las que producen la certeza de
sentirse convidado y las que hacen que se construya un publico cuando se reduce la
distancia social percibida que separa a la poblacion de las ofertas y practicas
culturales. En una encuesta aplicada en México a principios de los afios noventa,

trascendio que la mayoria de la gente considera “cercanos” a su vida v experiencia
y y
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urbana los templos, las escuelas y las clinicas. A medida que se avanza hacia
recintos mdas cargados del sentido social construido para el arte, mayor es la
distancia de la percepcion. Es ilustrativo el contraste entre la relacion con el cine en
general (identificado mucho mads con el entretenimiento que con el mundo de la
cultura y que desde sus origenes se abrio a todos los sectores sociales) y el de arte:
mientras en 1993 un 22.8% declar6 nunca haber estado en un cine, un 67.6% no
habia cruzado el umbral de uno de arte. Mientras mds se acerca al nucleo del
equipamiento del campo artistico (salas de concierto, galerias y cines de arte)
menor es la cantidad de personas que los percibe. Ello deja fuera por completo de
la experiencia artistica a una parte enorme de la poblacién. Se trata de una
distancia social que jamds les permitira no solo entrar en ellos sino siquiera
reconocerlos como parte de su experiencia cotidiana posible®, ya que su formaciéon
basica sembro en ellos la idea de que la cultura, y en gran medida, el arte, son
bienes de los que sdlo se puede disfrutar cuando se ha accedido a un estatus

econdmico superior. Esa distancia social tiene una clara marca de clase.

La no asistencia puede ser producto no sdlo de la lejania geografica, la falta
de capital cultural o econémico. Podemos identificar también barreras simbolicas
que impiden el acceso. La magnificencia de las construcciones en las que se
muestran las ofertas culturales, su vinculacion con la alta cultura y los sectores mas
pudientes pueden ser un factor de expulsion. El miedo resulta también en
multiples ocasiones una barrera infranqueable: al qué dirdn, a entregarse a
actividades cuya utilidad no estd bien definida; a evidenciar nuestra ignorancia
frente a los menores, a lo desconocido —por la desigual calidad de lo que se ofrece-
o a no entender lo que se presentard. Obstdculos y tabtes, nos dice Michele Petit, se

refuerzan unos a otros: ausencia de los libros en el hogar, la imposicion de lo “atil”
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sobre lo placentero, la desconfianza respecto a lo que se piensa que “no es para
uno”; resistencia al cambio: las practicas culturales pueden ser “el preludio para
una ciudadania activa y los seres humanos tienen una relacion muy ambivalente
con el movimiento, la novedad, la libertad, el pensamiento, los cuales pueden ser
por un lado el objeto de un fuerte deseo, pero también de ciertos miedos a la

medida de ese deseo”?".

Si las ventajas o desventajas sociales pesan tan fuertemente en toda la vida
cultural es porque son acumulativas y porque en el prolongado proceso de
transmision del capital cultural se van borrando las huellas de su adquisicion.
Cuando el aprendizaje es efectuado en la familia y perfeccionado por la escuela,
tiene efectos profundos y durables que se van haciendo cuerpo, brindan tal soltura
y naturalidad que ocultan su génesis. De este modo, “la ideologia del gusto natural
naturaliza las diferencias reales, convirtiendo en diferencias de naturaleza unas
diferencias en los modos de adquisicion de la cultura”®. Cuanto mas abandona la
escuela la tarea de transmision cultural —como ocurre no sélo con la educacion
artistica sino también con la referida a la relaciéon con las nuevas tecnologias-, mas

tiende la inaccion escolar a consagrar y legitimar las desigualdades previas.

Igualmente relevante para la constitucion de los publicos es la accion de un
conjunto de agentes que cultivan y desarrollan el deseo y la necesidad de la
relacion con las ofertas culturales. Los ptblicos no nacen como tales, se forman y
transforman permanentemente por la accion de la familia, los amigos, la escuela,
los medios de comunicacidn, las ofertas culturales, los intermediarios culturales,
entre otros agentes que influyen —con diferentes capacidades y recursos- en las
maneras cOmo se acercan o se alejan de las experiencias de consumo cultural. Al

respecto, son especialmente relevantes las propias comunidades a las cuales
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pertenecen los sujetos sociales. Las actividades de consumo cultural no se dan de
manera aislada: encuentran o dejan de encontrar su lugar dentro de una
constelacion de otras practicas y actividades que les dan sentido®. Si reconocemos
que el consumo no es algo “privado, atomizado y pasivo”, sino “eminentemente
social, correlativo y activo”, no un “artefacto de los caprichos o necesidades
individuales” sino “un impulso socialmente regulado y generado””’, entenderemos
el desinterés de ciertos sectores por determinadas ofertas culturales; éste no se
debe sélo al débil capital cultural con que cuentan para apreciarlas sino también a
la fidelidad a los grupos en los que se insertan. Son sus contextos familiares, de
barrio y de trabajo los que controlan la homogeneidad y las desviaciones”.
Determinadas practicas culturales pueden resultar imposibles -o arriesgadas-,
cuando presuponen entrar en conflicto con las costumbres o con los valores del

grupo del que se forma parte.

El peso de los diversos agentes en la formacion de publicos ha variado
historicamente. En el caso mexicano, por ejemplo, es posible pensar que cuando las
politicas culturales estatales realizaron sus mayores inversiones durante la primera
mitad del siglo veinte, construyendo museos, teatros, cines, alentando las artes
para el fortalecimiento de la identidad nacional, muchos publicos culturales se
formaran entonces. En la actualidad, ante la declinante accién estatal y la escasa
formacién artistica en la escuela, nifios, jévenes y adultos de todo el mundo se
forman como publicos fundamentalmente por el Internet, la television y la radio,
asi como en la adquisicion de productos pirata, como podemos corroborar en las

encuestas realizadas a escala nacional o en diferentes ciudades.
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La escuela ha visto reducida su influencia como la principal institucion
donde se aprendian las destrezas para moverse en el campo cultural. Como apunta
Néstor Garcia Canclini, “primero los medios masivos y recientemente la
comunicacion digital y electrénica multiplicaron los espacios y circuitos de acceso
a los saberes y entrenamientos culturales. En las pantallas extracurriculares los
jovenes adquieren una formacion mas amplia, en la que conocimiento y
entretenimiento se combinan””2. Se abona asi el terreno para el fortalecimiento de
las ofertas privadas, incluyendo la frecuentacion de centros comerciales, el vinculo
con las multiples pantallas que han generado las nuevas tecnologias’. Es innegable
que también se abren también nuevas posibilidades: los medios pueden jugar un
influyente papel para la difusion masiva de ofertas culturales, como la exposicion
temporal del Museo Némada en el Zocalo de la Ciudad de México, que atrajo en el
2008 mas de 8 millones de visitantes en los tres meses y medio que permanecio
abierto el recinto. No obstante su éxito, es poco realmente lo que pueden hacer
para transformar los habitos formados a lo largo de una vida. Como sefialaron
Bourdieu y Darbel “no hay atajo en el camino que conduce a las obras culturales y
los encuentros artificialmente preparados y directamente provocados carecen de
porvenir”7*. Esto aparece mas claro si al analizar las practicas de consumo cultural

diferenciamos el acceso y los usos posibles de las ofertas culturales.

Ciertamente, atender las condiciones sociales de acceso y favorecer una
distribucion mas extendida de los bienes culturales —asi como garantizar que no
haya obstaculos economicos que impidan su disfrute- es uno de los primeros pasos
que deben darse para democratizar su consumo. Pero esto solo ataca la primera
parte del problema, la del contacto con las ofertas culturales, que no es suficiente

por si solo para generar un aprovechamiento pleno de las potencialidades de la
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oferta, ni para fundar una inclinaciéon duradera hacia la practica cultural. El consumo
cultural supone, en grados distintos, multiples tareas: busqueda (que permite
identificarlos y acceder a ellos), desciframiento y apropiacion, las cuales requieren un
conjunto de disposiciones y habilidades adquiridas con el tiempo. En el caso de la
relacion con las obras de arte, explican Bourdieu y Darbel, quienes no recibieron el
capital cultural que supone la familiaridad estdn condenados a una percepcion
“que toma prestadas sus categorias de la experiencia cotidiana y que aboca al
simple reconocimiento del objeto representado”. Para pasar de la capa primaria de
los sentidos que podemos discernir sobre la base de nuestra experiencia existencial,
necesitamos contar con la competencia artistica, un conjunto de cddigos que nos
permiten descifrar y disfrutar los mensajes de la obra y situar cada elemento en el

juego de las divisiones y subdivisiones de géneros, épocas, maneras, autores, etc.”>

La distincion entre el acceso y los usos o apropiaciones aparece ain mas diafana
en el caso de las nuevas tecnologias. Dotar de computadoras a las escuelas rurales,
por ejemplo, no resuelve la brecha digital. Su utilizacion cabal depende de la
adquisicion de un conjunto de competencias y también de los contextos en los que
incorporan. En una sugerente entrevista, Rosalia Winocur relata las vicisitudes de
programas de alfabetizacion digital en el campo que dejaron sin atender el tema de
la apropiacion y los contextos de aplicacion de las politicas del desarrollo tecnoldgico.
Pocas posibilidades de éxito se vislumbran para aquéllas politicas que desatiendan la
brecha cultural, concepto planteado por A. Redondo, que permite analizar las
resistencias generacionales a la introduccion de nuevas tecnologias, las jerarquias
sociales que se transforman con su llegada, la necesaria traduccion de sus ventajas en

términos de la propia comunidad, de sus expectativas de movilidad social, etc.”®
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4. PRACTICAS DE CONSUMO CULTURAL

Se han realizado diversos desplazamientos conceptuales en la investigacion
sobre la relacion de los publicos con las ofertas culturales, los cuales permiten
avanzar sustancialmente en el andlisis de dicho encuentro. En primer lugar, de la
comprension de dicha relacion como mera imposicion o adquisicion, al
reconocimiento de sujetos que desarrollan practicas de negociacion, apropiacion y
produccion de sentido. El segundo desplazamiento es de la concepcién de las
audiencias constituidas de manera homogénea a los publicos plurales y en tercer
lugar, del modelo codificacion/decodificacion comunicativo a las practicas culturales

multidimensionales.

Pactos de consumo

Los publicos desempernian roles cambiantes y su relacion con los productores
—que juegan papeles que también se transforman- se va tramando por medio de
pactos de consumo que son producto de negociaciones dentro y fuera del campo
cultural. Se entablan pactos de consumo —también llamados de lectura, de
inteligibilidad, de entretenimiento- en torno a la comprension y apropiacion de los
textos (literarios, cinematograficos, televisivos, musicales, dramaticos) e

igualmente en torno a las modalidades de relacion con ellos.

El concepto de pacto o contrato de lectura” ha sido desarrollado a partir de la
teoria de la enunciacion de Benveniste” que postula que lo que a todo lector
empirico se le ofrece no es simplemente un texto que habla de determinado tema
sino una particular y compleja “manera de decir”” que genera una peculiar
relacion con el lector que interactia con esa forma textual: esa relacion es el pacto o

contrato de lectura. En este contrato el enunciador elige una determinada forma de
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organizar el contenido, mediante la seleccion de ciertas estrategias discursivas y de
un particular soporte o formato, lo cual exige por parte del enunciatario, el
despliegue de sus propias “estrategias de cooperacion interpretativa”. Estela Zalba
hace notar que forman parte también del contrato enunciativo una serie de
presuposiciones, restricciones y reglas institucionalizadas por las practicas sociales,
asociadas al tipo de discurso (literario, periodistico, publicitario, politico, etc.) en el
que se inscribe la enunciacion®. En el pacto de lectura que propone cualquier oferta
cultural, ésta busca su recepcion adecuada, ideal, a partir de la formulacién de un
publico implicito (Wolfgang Iser lo llamoé lector implicito y Umberto Eco, lector
modelo). Esto es asi porque los esquemas de produccion, en el momento de la
codificacion, responden a las imdgenes que se formulan los propios creadores
sobre la audiencia a la que quieren dirigirse. Este lector implicito, contenido en cada
texto, no es una abstraccion de un lector real sino lo que la obra construye desde el
comienzo como un destinatario virtual que “representa la totalidad de las
orientaciones previas que ofrece un texto a sus posibles lectores como condiciones
de recepcion”®. Se trata de un mecanismo a través del cual se convoca a los

elegidos y se les ofrece una determinada proposicion de roles.

Los textos no existen fuera de una materialidad que les da existencia y que
se refiere tanto al sustrato sobre el que se fijan como a las modalidades de su
transmision. Todos estos elementos materiales, corporales o fisicos pertenecen al
proceso de produccion de sentido®? y son tan relevantes como el mismo texto en la
formulacion del pacto. No se formulan los mismos pactos de consumo en una sala
cinematografica de arte que en un multiplex en un centro comercial o frente al
televisor, si bien en todos los casos los publicos se relacionan con textos filmicos.

En segundo lugar, es igualmente relevante reconocer que el autor no actta solo al
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inscribir sus palabras en el texto; el proceso de produccion de sentido es un
proceso complejo en el que participan una amplia diversidad de actores: en el caso
de los libros, por ejemplo, co-producen sentido ademas de los autores y el lector, el
editor, los tipdgrafos, los libreros, los criticos, los publicistas, la escuela, los
literatos, etc. Otras fuentes de emision de pactos de consumo, exteriores al campo
cultural, provienen de los contextos histéricos y sociales que enmarcan las
practicas de relacion con las ofertas culturales. Por ultimo, cabe senalar que el
enunciatario no tiene una completa autonomia en su propuesta de pacto, la cual se
ve influida o incluso condicionada por las propuestas de otros enunciatarios mas
poderosos. Es el caso de la television, por ejemplo, cuyos pactos se imponen en el
campo cultural, influyen sobre la relacion de los publicos con otras ofertas, como
los libros, la radio o el periddico y obligan a estos medios a reformular sus

propuestas comunicativas.

Abordar la relacion entre los textos y sus lectores en términos de
negociacion nos ayuda a sacar a la lectura del texto, pues ésta es pensada en una
relacion dialogica. Ya desde los afos veinte del siglo pasado, Mikhail Bajtin
consideraba que “el acto dialdgico de leer desordena las posiciones aparentemente
fijas del texto y el lector; esas posiciones no pueden sufrir el encuentro dialogico
sin verse modificadas, porque no son preexistentes a él...”, no se trata de
“entidades plenamente constituidas antes del proceso textual”®. Por una parte, los
textos no son sistemas cerrados. No hay que tomar al autor, nos dice Roland
Barthes, como el dueno eterno de su obra y nosotros los lectores s6lo como
usufructuarios. Los textos son estructuras abiertas, contienen blancos o vacios en
su codificacion que permiten una multiplicidad de lecturas, alientan la actividad

participativa del lector. Por otra parte, sabemos que todo texto exige la cooperacion
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“

interpretativa del publico ya que: “... es realmente una mdaquina perezosa que
descarga gran parte de su trabajo en el lector”®. Es en esta linea de reconocimiento
de las practicas de consumo cultural como productoras de sentidos que se han
cuestionado los conceptos de consumo y recepcion —asi como la denominacion del
sujeto que se relaciona con las ofertas culturales como consumidor, receptor,
espectador, audiencia- y se han propuesto como alternativas términos que buscan
reconocer la dimension activa de la practica de diversos sujetos sociales, tales como
apropiacién, negociacion, interaccion, pacto, que hacen estallar el modelo mecanico

para el cual lo que estd en juego en la comunicacion son solo emisores, receptores,

canales, textos, codigos, sefales y aparatos.

La pregunta acerca de la participacién del lector en la produccion del
sentido de un texto se plantea con intensidad sobre todo a partir de los afios
sesenta en la investigacion literaria alemana, en la Escuela de Constanza (Hans
Robert Jauss, seguido por Wolfgang Iser). Jauss establece un enfoque, la Estética de
la influencia y de la recepcion, y lo opone a la Estética de la produccion y la
representacion, al tiempo que Umberto Eco reconocia la funcién co-creadora del
lector. El interés creciente en los tltimos afios por la interrelacién autor-obra-lector
so0lo es un indicio de la importancia que atribuyen muchas disciplinas a los
procesos comunicativos: la teoria literaria, el andlisis del discurso, la semidtica, la
estética, la sociologia de la cultura, la antropologia, la filosofia, la historia, la
psicologia social, la comunicacion, entre otras, se han ido alejando de la concepcion
de los sistemas lingiiisticos cerrados formalizados, sin referencia y sin sujetos
participantes, asi como de la perspectiva de publicos pasivos que sufrian los
efectos de los medios. David Morley ha identificado como la homologia que existe

entre la sustitucion, en el micronivel, del concepto de efectos por el de negociacion —
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que permite evitar el determinismo de la produccidon- corresponde en el
macronivel a la sustitucion del concepto de ideologia dominante (como un efecto
dado y garantizado) por el de hegemonia (como un proceso necesariamente

inestable e incompleto)®.

Desde los anos setenta se dio una intensa reaccion a lo que fue una amplia
tradicion de investigaciones sobre los efectos de los mensajes de los medios sobre
sus audiencias (como los estudios latinoamericanos que, con un fuerte acento
politico de denuncia del imperialismo cultural —Para leer al Pato Donald, de
Armand Mattelart y Ariel Dorffman, por ejemplo-, generalmente deducian del
analisis de la estructura y ldégica de los medios, asi como de sus mensajes, el
impacto que tenian en los publicos) y surgieron las investigaciones sobre los usos
de los mensajes, que cuestionaban la visién del espectador como simple receptor.
En Estados Unidos, la sociologia funcionalista fue pionera en el desarrollo de los
estudios etnograficos sobre la recepcidon, cambiando la pregunta sobre los efectos
de los medios por la de qué hace la gente con lo que los medios de comunicacion

pretenden hacer con ella.

La corriente de los Usos y Gratificaciones profundizé en los afios ochenta su
propia nocion de lectura negociada: el sentido y los efectos nacen de la interaccion
de los textos y las funciones asumidas por las audiencias. Junto con el abandono
del concepto tradicional de audiencia compuesta por una masa de individuos
pasivos, se dio el de la supuesta homogeneidad de su reaccidn. Si bien fueron
cruciales para la investigacion el reconocimiento del caracter activo del acto de
consumo y de la pluralidad de respuestas posibles ante una misma oferta cultural

(de manera que no se habla mds de el publico, sino de publicos), se dieron
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extremos en esta reaccion que tendieron a ofrecer una version romantica del rol del
receptor, concentrandose en el estudio de las llamadas resistencias de sectores,
grupos o individuos, y en los procesos de apropiacidon, resignificacion y
resemantizacion. Con una lectura excesivamente optimista o incluso simplificadora
de Michel De Certeau®®, la valoracion de la resistencia de las audiencias como
actividad central se volverd hegemonica en la descendencia norteamericana de los
estudios culturales, especialmente en torno de figuras como John Fiske, quien en
su analisis sobre los medios llegd a afirmar que “los programas son producidos,
distribuidos y definidos por la industria. Los textos son el producto de sus
lectores”®”. Como ha senalado Ien Ang, la multiplicacion al infinito de las
etnografias de la construccion del sentido por parte de publicos variados
redescubren, ejemplo tras ejemplo, que los diferentes grupos de espectadores
recurren a diferentes maneras de leer los textos que se les proponen. Esta
repeticion pareciera responder a un objetivo ideologico, ya que la diversidad de las
lecturas es elogiada como indicio de libertad®. Desde esta perspectiva, la
naturaleza del mensaje codificado tiene poca importancia ya que, en ultima
instancia, esta la decodificacion que realiza el individuo-consumidor, soberano en

sus elecciones en el libre mercado.

En América Latina también se analizaron ampliamente los usos sociales en
la investigacion de los procesos y practicas de comunicacion, pero desde una
perspectiva que tiene poco que ver con la corriente de los Usos y Gratificaciones,
pues lo que se busco fue “sacar el estudio de la recepcién del espacio acotado por
una definicién de la comunicacion en términos de mensajes que circulan, de efectos
y de reacciones, para reubicarlo en el campo de la cultura: de los conflictos que ella

articula, de los mestizajes que la tejen y las anacronias que la sostienen y, en
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ultimas, del modo en que trabaja la hegemonia y las resistencias que moviliza, del
rescate entonces de los modos de apropiacion y réplica del discurso dominante”®.
Sin duda influyé en la orientacion latinoamericana el largo aliento que para
entonces ya habian tenido las investigaciones sobre audiencias en Argentina (ésta
habia formado parte del debate tedrico general sobre los publicos de los medios
por lo menos desde finales de la década del sesenta del siglo XX), su interés por
incorporar la discusion gramsciana y demostrar la relevancia de los procesos
simbodlicos para la politica”; esta perspectiva fue continuada en otros paises
latinoamericanos por intelectuales como Néstor Garcia Canclini, Jesus Martin-
Barbero, Hugo Achugar, Carlos Catalan y Mabel Piccini, entre otros, quienes
impulsaron desde los afios ochenta la renovacion de las investigaciones sobre

consumos culturales.

Margenes de accion de los pablicos

Sacar a la lectura del texto y reconocer el papel de los lectores en la
construccion del sentido abrio la posibilidad de comprender que el rol de los
publicos como destinatarios de las ofertas culturales no implica que sean meros
receptores pasivos. Una vez que emergié conceptualmente la audiencia como
conjunto de sujetos creativos, se han venido desarrollando intentos conceptuales y
metodoldgicos por aclarar cual es el margen de accion de los publicos, tarea que
impulso a trascender el modelo codificacion-descodificacion. Reconocemos ahora que
en las practicas de relacion de los publicos con las ofertas culturales, intervienen
tanto el texto como el lector y que el contexto histdrico, cultural y social de la

recepcion orienta también la construccion del sentido de los mensajes.
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La relectura de la obra de Stuart Hall y las investigaciones de David Morley
del Centro de Estudios Culturales Contempordneos en la Universidad de Birmingham,
Inglaterra, han permitido reposicionar la reflexiéon, mostrando que si bien el
contenido de los medios es polisémico, es decir, estd abierto a la interpretacion,
dicha polisemia no significa que no obedezca a una estructura. Los publicos no ven
en un texto sélo lo que quieren ver en él: los mecanismos significantes que éste
pone en juego promueven ciertas significaciones y suprimen otras, ya que todo
mensaje conlleva elementos directivos respecto de la clausura del sentido,

imponiendo las significaciones preferenciales de las que ha hablado Stuart Hall.

La formulacion original de S. Hall en su articulo “Encoding/Decoding”
(“Codificando/decodificando”), redactado hacia 1973, contenia una dimension
central: la nocion de una lectura preferencial (hacia la cual el texto orienta sin cesar a
su lector al inscribir ciertas posiciones discursivas preferenciales, desde las cuales
su discurso aparece real y creible). Reconocia, sin embargo, la posibilidad de
lecturas alternativas, negociadas y de oposicion. Mientras las lecturas de oposicion
interpretan el mensaje a partir de otro marco de referencia, de una vision del
mundo contraria a la del texto, la lectura negociada es una mezcla de elementos de
oposicion y de adaptacion, una mezcla de légicas contradictorias que suscribe en
parte las significaciones y los valores dominantes, pero toma argumentos de una
situacion vivida (por ejemplo, de intereses locales) para refutar las definiciones
generalmente compartidas. Las significaciones preferenciales también provienen del
contexto, de fuerzas de centralizacion que buscan restringir la gama de
interpretaciones alternativas y apuntalar un significado tinico. Podemos reconocer
entonces que el consumo cultural es una practica de produccion de sentido

“siempre inscrita dentro de coacciones, restricciones y limitaciones compartidas; y
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por otro lado que, como invencidn, siempre desplaza o supera estas limitaciones
que la constrifien. Es algo parecido a la idea de una historia de las libertades
limitadas o de las restricciones superadas, que seria el coro de una historia de la

lectura”?!.

Ademads, si reubicamos el texto y su lector en un contexto mas vasto,
podemos observar, tal como ha sefialado David Morley, que el encuentro entre el
texto y su lector no se hace en el vacio, sino que estd dominado por estructuras de
poder. El poder de reinterpretacion de los espectadores esta lejos de ser
equivalente al poder discursivo inherente de los emisores, y poner uno y otro en
pie de igualdad resulta ingenuo. Este poder de reinterpretacion deriva del hecho
de que los lectores “pertenecen a publicos y esos publicos han sido construidos... y
también del hecho de que el encuentro entre un texto y su lector jamas es
inaugural. El texto ya ha sido leido, tratado por un conjunto de instituciones
interpretativas que van desde la critica hasta los anuncios publicitarios, pasando
por los esquemas de programacion. El encuentro con el texto aparece asi
predefinido por la naturaleza del publico con el que ese texto es compartido y por
las evaluaciones y las caracterizaciones de las que ha sido objeto”*?, de ahi la
dificultad de delimitar el inicio y término de la experiencia de consumo: el contacto
con una oferta cultural nunca es inaugural, es precedido e influido por el
acercamiento a otros discursos y otras ofertas, contintia y se transforma con el
paso del tiempo. La intertextualidad de la experiencia nos ubica ante consumidores
multiples, cuya comprension requiere la convergencia de diversas disciplinas, un
enfoque transversal de las practicas de lectura de los objetos culturales y el estudio

de sus articulaciones en el marco de practicas sociales mas vastas®
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Jests Martin-Barbero dibujo el trayecto de los estudios que salieron de la
dimension exclusivamente comunicativa hacia la cultural en su obra De los
medios a las mediaciones®. Identifico a las mediaciones como los lugares de los que
provienen las constricciones que delimitan y configuran la materialidad social y la
expresividad cultural de los medios y desde los cuales los ptblicos producen y se
apropian del significado del proceso de comunicacion®. En el encuentro entre las
ofertas culturales y los publicos acttian factores macrosociales (clase social, etnia,
género, edad, etc.) y microsociales o situacionales —la familia, por ejemplo-, que
median y filtran los sentidos producidos. En la medida en que la interaccién de los
publicos con las ofertas culturales trasciende el simple momento de contacto directo
con ellas, la mediacion situacional se multiplica de acuerdo con los diferentes
escenarios en los que se desarrolla la interaccion (hogar, escuela, calle, lugar de
trabajo, etc.), los cuales pueden actuar de manera contradictoria o mutuamente
neutralizante®. La relacion de los publicos con las ofertas culturales estda mediada
también por el conjunto de tecnologias de la informacion y la comunicacion que
ocupan el tiempo y el espacio domésticos (la radio, la televisidn, la computadora, el
teléfono, el aparato de dvd, el equipo de musica, etc.). Los géneros son también una
mediacidn relevante: operan como conjuntos de reglas, cédigos y competencias tanto
para la creacion como para el consumo y nos permiten comprender los vinculos
duraderos que se generan entre determinados conjuntos de publicos con ldgicas y

formatos de produccién cultural.

Comunidades de interpretacion
En el encuentro entre el texto y el lector, la negociacion de los pactos de
consumo no se da de una manera individualizada, sino grupal e histdrica. Frente a

la acentuacién de las diferencias individuales de interpretacion caracteristica del
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abordaje de los Usos y Gratificaciones, es posible invertir la perspectiva vy,
reconociendo que las lecturas individuales se modelan en estructuras y
conglomerados culturales, localizar los circulos o0 comunidades que comparten una
misma relacion con determinadas ofertas culturales. Mas alld de la posibilidad
tedrica de un infinito nimero de lecturas, de hecho, lo que encontramos son
patrones o regularidades en lo que los publicos interpretan, en buena medida
porque adquieren competencias culturales especificas como consecuencia de su
ubicacion social particular y su pertenencia a diversas comunidades. Es por ello
que las consideramos también como mediadoras y fuentes de producciéon de
sentido. Stanley Fish las llamo comunidades de interpretacién, aunque €l en realidad
utilizé el concepto en singular, preocupado por explicar la uniformidad de lectura
en una comunidad interpretativa. Propuso entonces analizar los mecanismos a través
de los cuales se elabora una interpretacion preferencial autorizada de un texto®”.
Las comunidades de interpretacion comparten intereses, practicas culturales,
representaciones, estrategias de lectura y cddigos interpretativos, etc. Los
significados construidos por los participantes surgen de ciertas presuposiciones
que adoptaron como consecuencia de su pertenencia a ellas, ya que tienen un
caracter de club: hay reglas de juego explicitas e implicitas que encuentran sentido

dentro de ellas y que deben ser observadas®.

A diferencia de la conceptualizacion original de Fish, en la actualidad se usa
el término de comunidad interpretativa en plural. De hecho, se asume que las
personas mantienen diversas membresias a comunidades interpretativas y que sus
significados potenciales se intersectan de maneras diferentes en las conciencias
individuales. Schroder ha hecho notar que las hemos invocado como panacea para

explicar todos los condicionamientos sociales para la recepcion (étnicos, de género,



69

generacionales, religiosos, laborales, comunitarios, etc.), aunque los factores
macrosociales no constituyen necesariamente comunidades de interpretacion. Es por
ello que propone restringir el concepto a aquellos grupos interactivos
relativamente unidos cuyos discursos refuerzan y desarrollan las dindmicas de los
sentidos y de las normas que caracterizan las practicas de sus miembros”: en
primer lugar la familia, que tiene un peso enorme como organizadora de los
consumos, pero también otros grupos de pares, grupos laborales, comunidades

religiosas, etc.

Multidimensionalidad de las practicas de consumo cultural
Como mencioné con anterioridad, entre los desplazamientos conceptuales
realizados en la investigacion sobre los consumos culturales destaca también el
reconocimiento de su caracter multidimensional, en varios sentidos:
1. Las practicas de consumo no se restringen a la relaciéon con las ofertas
culturales, las trascienden e impactan otras dimensiones de la vida social.
2. No tienen significados equivalentes para todos los que las realizan y éstos han
venido cambiando a lo largo de la historia.

3. Las practicas de consumo se encarnan en habitos, ritos, objetos y espacios.

El consumo cultural supone, en grados distintos, multiples tareas, algunas
de ellas sdlo distinguibles analiticamente: busqueda de las ofertas culturales,
desciframiento (decodificacion, comprension, reinterpretacion) y apropiacion
(referida a los modos de utilizacién). Solemos realizar estas tareas buscando
entretenimiento, informacidén, conexién, intercomunicaciéon, una experiencia
estética, etc, pero al mismo tiempo satisfacemos otras necesidades -de

identificacién grupal, regional, nacional o multinacional; de sociabilidad, de



70

busqueda de un espacio propio, de independencia, de distincidén, apropiacion del
espacio publico, participacion politica, de inclusion social, etc.- las cuales, no
obstante que no siempre son conscientes, pueden llegar a ser de mayor relevancia

que la relacion con la oferta cultural especifica.

A partir de las practicas de consumo cultural los publicos se relacionan con
otros agentes del campo (artistas, criticos, otros publicos, etc.) y al exterior del
campo. En su trabajo introductorio a esta area de estudio, Néstor Garcia Canclini
mostrd que el consumo puede ser visto “como un escenario de disputas por
aquello que la sociedad produce y por las maneras de usarlo”; como un &rea
fundamental para construir y comunicar las diferencias sociales, pero clave
también como sistema ritual de integracion, de sociabilidad y comunicacion, y
también para ordenar politicamente cada sociedad. Identificar todas estas
dimensiones, permite sacar al consumo cultural del lugar comun que lo confina al
espacio del ocio o el uso del tiempo libre, y que lo concibe como lugar de lo
suntuario y lo superfluo, mostrando que al consumir también se piensa, se elige y

reelabora el sentido social'®.

El examen de la compleja trama de actividades que engloba el consumo
cultural ha llevado a los investigadores a la critica de la vision reduccionista de
dicha practica y a trascender el andlisis de la dimensién comunicativa y/o estética,
para entender no sdlo la recepcion de un oferta cultural particular sino el conjunto
de procesos que atraviesan y condicionan la relaciéon con ella y su rearticulacion
con procesos mayores de produccion de sentido. También ha permitido plantear
que el consumo es una practica productiva no solo por la actividad de

decodificacién de los mensajes, sino también por los otros procesos significantes
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que involucra —sociabilidad, distincion, generacidon y recreacion de identidades,
etc.- Es por ello que resulta inadecuada la diferenciacion que hace Teixeira Coelho
entre uso cultural y consumo cultural, ya que estamos ante practicas que en uno u
otro sentido son siempre significativas. El acceso intelectual, nos dice, es la
“posibilidad de uso o apropiacion efectiva del producto cultural, es decir, posibilidad
de aprender un producto cultural en todas sus dimensiones y de transformarlo en
materia prima para elaborar interpretaciones de la vida y del mundo; el uso cultural
deja en el individuo una marca, un saldo, mientras que el consumo cultural se
caracteriza por la mera exposicion pasajera del producto cultural, sin dejar ninguna

huella en la persona”!?!.

Esta multidimensionalidad puede observarse mas claramente si analizamos
en si misma cada practica de consumo cultural: leer, ir al cine, ver televisidn,
escuchar musica, navegar. Como coinciden en senialar Janice Radway y David
Morley, las practicas de consumo cultural pueden construir significados
independientemente de la oferta cultural especifica con la que se relacionen. En el
contexto de la vida familiar, por ejemplo, la relacion con las tecnologias de la
informacion y la comunicacién (como el teléfono, la computadora, el video, la
television) resulta crucial en el manejo del tiempo, de la division del trabajo, las
relaciones sociales, las identidades individuales y en la organizacion de los
espacios dentro de la familia y también entre la familia y el mundo exterior'®. Por
su parte, la investigacion de Janice Radway sobre las novelas romdanticas mostro
que las mujeres lectoras identificaban mucho mas el placer del acto de leer esta
literatura en si mismo, que su gusto por alguna trama especifica o libro en
particular. Consiguientemente, encontré poco fructifero restringirse a explorar las

formas en las que las novelas romanticas eran interpretadas y extendi6 su analisis a la
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lectura como forma de comportamiento que les permite intervenir de manera
compleja en su vida: les provee de ocasiones de escape de los deberes domésticos y la
rutina cotidiana, da oportunidad de relajarse y sonar, crea una sensacion de

esperanza, provee apoyo emocional, ayuda a enfrentar la soledad, etc.!®.

La multidimensionalidad de las practicas de consumo cultural se manifiesta
también en el hecho de que no tienen significados equivalentes para todos los que las
realizan: los diversos usos y funciones dependen de coyunturas particulares y se
manifiestan en relacion con audiencias especificas. Al respecto, David Morley, en su
obra The Nation-Wide Audience, ha llamado la atencion sobre las limitaciones de la
investigacion cuantitativa que trata a los televidentes como cifras, como unidades
de igual valor en un calculo del tamano de la audiencia, siendo que no podemos
“tratar significativamente las decisiones sobre programas como elecciones
acontextuales y equivalentes”, desconociendo la diferente significacion que
confieren a una “misma” eleccion factores contextuales tales como las variaciones
en el acceso a los recursos (materiales y simbolicos) que habilitan otras opciones
para el tiempo libre (diferencias de espacio disponible en un hogar, de ingresos, de
acceso al transporte, etc.). Encender un televisor no es siempre un indicador del
deseo de ver un programa especifico que aparece en la pantalla: puede ser un acto
reflejo que significa “regresé a casa”, un pretexto para escapar a las demandas de
interaccion doméstica (sin que se preste atencion a lo que sucede en la pantalla) o
una practica realizada de manera obligada por las dindmicas familiares'™.
Igualmente, ir al cine puede significar la oportunidad de la sociabilidad fuera de la
tutela parental para los jovenes y para otros una ocasion de enriquecimiento

cultural.
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Los sentidos diversos de las practicas de consumo cultural también cambian
histéricamente. “Los verbos leer y escribir no tienen una definiciéon univoca. Son
verbos que remiten a construcciones sociales, a actividades socialmente
definidas”!%. Sin leerlos, los libros pueden utilizarse con fines de magia o con usos
medicinales, como cuando se utilizaba el libro como proteccion y se creia que
anteponiéndolo sobre el cuerpo del enfermo éste sanaba'®. El libro no cumplia la
misma funcion en la sociedad cortesana que en la burguesa. En la Corte, el trato
social, el mercado de los valores de prestigio, constituia el punto central de la vida
de cada uno y los libros estaban destinados menos a la lectura en la soledad que

para la convivencia social, las conversaciones y los juegos'®”.

Las practicas de consumo son también multidimensionales porque
comprenden tanto al proceso 16gico de procesamiento de la informacién, como la
generacion de creencias y su valoracién emotiva y afectiva por parte del sujeto —y
es por ello que el cine se ha convertido en un importante educador informal.
Involucran por igual operaciones intelectuales, cognitivas, corporales, generadoras

de placer -estético y otros-, expresivas, comunicativas, relacionales, etc.

Norbert Elias ha explorado la dimensién disciplinaria de los espectaculos a
lo largo de la historia, ubicandola como parte de un proceso mucho mas amplio de
coercidn civilizatoria que opera a diversos niveles que se encuentran en permanente
movimiento de adaptacion: la administracion social de los impulsos e instintos (los
buenos modales y el comportamiento en el espacio publico, la higiene, la casa y el
acotamiento de los conflictos), se corresponde con el desarrollo de los 6rganos del
poder politico. La tendencia a la autorrepresion amplia de las pulsiones e instintos
de las personas se ve alimentada por la manera en que éstas van quedando

sometidas a series de dependencias cada vez mas extensas, sutiles y complejas, que
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escapan completamente a su control, garantizan la autodisciplina y constituyen
una acumulacion progresiva de precauciones, una zona relativamente libre de
violencia y amenazas al orden y la estabilidad!®. En el caso de las salas de cine, por
ejemplo, éstas generaron sus propias modalidades de comportamiento, de manejo
del cuerpo y expresion de emociones, un conjunto de patrones de conducta que

adquirieron una dimension ritual.

Los rituales son una conducta prescrita formal o informalmente que surge
en momentos especiales de convivencia social y algunos, inclusive, dentro de la
rutina cotidiana. Al ritualizarlos, enfocamos en close up los elementos y las
relaciones cotidianas. Por ello, una manera de acceder a lo cotidiano es buscar las
conductas que se han ritualizado y analizar asi su estructuracién. Jesus Martin-
Barbero ha sefialado que “cualquier interaccion o intercambio es solo duradero si
toma forma. Y todo movimiento que no sea mero estallido o agitaciéon engendra
regularidades y rutinas. La ritualidad es, a la vez, lo que en las practicas habla de la
repeticion y de la operabilidad. Al religar la accién a los ritmos del tiempo y los
ejes del espacio, la ritualidad pone reglas al juego de la significacion introduciendo
gramaticalidad y haciendo asi posible la expresién del sentido. Y al activar el ciclo —
que no es nunca mera repeticion o inercia sino entrelazamiento y coordinacién de
acciones —la ritualidad hace posible que la accidén no se agote en el significar y se
convierta en operacion”'®. Desde esta perspectiva, el ritual es un fendmeno cultural
a través del cual podemos entender lo cotidiano no como un espacio de practicas
superfluas y rutinarias, sino trascendentes, de reproduccion o transgresion de las
jerarquias del orden social. En este sentido, los rituales son un mecanismo para
constituir o expresar una identificacion social, ya que permiten centrar la atencion

de determinado grupo social en un valor o forma de comportamiento que los hace
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iguales. Son un espacio de la communitas versus la societas, que resulta la vida
cotidiana exterior a la practica del ritual. Asi, la identidad presupone la alteridad:
al mismo tiempo que se autoidentifica el grupo como parte de un nosotros, se
contrapone a los otros. La constitucion de la communitas no representa, sin embargo,
la supresion de las jerarquias que a su interior existen; éstas pueden aflorar

durante la realizacion de los rituales!?®.

En las salas, el apego al ritual cinematografico se constituyéo en un
dispositivo de identificacion y de distincion social. Frente a la expresividad de los
sectores populares, que sin ningin reparo expresaban ruidosamente sus
emociones, exaltacion o aburrimiento, los publicos cultos se disgustaban y fueron
aprendiendo paulatinamente a controlar y ocultar sus reacciones. Ademas de esta
dimension, los rituales en si mismos tienen una dindmica propia mas alla del
contexto externo de relaciones sociales en que se producen. Los rituales religiosos
son una muestra de esto, pues es indudable la representaciéon que hacen de un
determinado orden social, pero también lo es el sentido catartico o mistico que
producen. Muestra de ello es la vivencia de la oscuridad compartida en las salas de
cine, la cual construye una atmdsfera inconfundible y un conjunto de experiencias
que se asocian a la experiencia de la comunidad en copresencia, tal como las relata
Antonio Munoz Molina: “la conciencia de tantas sombras cercanas que miraban en
silencio lo mismo que yo..., que se enciendan las luces y uno se quede aturdido,
como recién despertado, mirando con sorpresa las caras palidas a su alrededor;
salir a la calle y recibir el aire frio en la cara con la sensacion de estar cruzando la
frontera en la que termina el influjo magnético de la ficcidn; estar de vuelta en el
mundo real y sin embargo seguir habitando las vidas [que la pelicula nos mostro].

Casi no recorddbamos que ir al cine nos gustaba tanto”!!.
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Las practicas de consumo se encarnan no solo en habitos y rituales. Los
espacios en los cuales se desarrollan son tan importantes para el andlisis de lo que
éstas han significado, como el estudio de las ofertas culturales y de los ptblicos que
se relacionan con ellas. Como he venido mostrando, gran parte de las teorias sobre
las ofertas culturales se han desarrollado sin mencion de estas cuestiones, por la
influencia de la tradicion literaria que dio prioridad al andlisis del texto con
abstraccion del contexto en el que se lee y de los publicos lectores. La comprension
de los espacios en los cuales se miran las peliculas, por ejemplo, es fundamental para
comprender lo que esto ha significado en diversas épocas y para diversos publicos.
En la practica de ir al cine hay algo mas que ver peliculas y que se vincula
directamente con los lugares donde nos relacionamos con ellas: “esta el hecho de
salir de noche, la sensacién de distension combinada con otra de diversion y
entusiasmo. Hasta el nombre mismo de “palacio’ con el que se designé durante
mucho tiempo a los cines, tiene una connotacidén que resume una parte importante
de esta experiencia. Mas que vender peliculas individuales, el cine nos vendié un
habito, o cierto tipo de experiencia socializada. Esta experiencia incluye un sabor
romantico y lujoso, cierta calidez y un mundo de color” estrechamente vinculada a
la arquitectura de los espacios y al lugar que ocupaban en el espacio publico!’2. Y
aqui estamos ante la fenomenologia del momento de ir al cine en su conjunto: “la
cola para comprar los billetes, el hall de entrada, el foyer, la taquilla, las escaleras,
los corredores, los cortinados, los pasillos, las butacas, la musica, las luces que se
atentan, la oscuridad, la pantalla que comienza a resplandecer a medida que se

abre el telon de seda”113.
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Modos de estar juntos

Jestis Martin Barbero ha destacado la estrecha vinculacion que existe entre
formas urbanas, practicas culturales y tipos de sociabilidad. “La diseminacion/
fragmentacion de la ciudad densifica la mediacion y la experiencia tecnoldgica hasta
el punto de sustituir, de volver vicaria, la experiencia personal y social... Estamos
ante nuevos ‘modos de estar juntos’” ... Mientras el cine catalizaba la ‘experiencia de
la multitud” en la calle, pues era en multitud que los ciudadanos ejercian su derecho a
la ciudad, lo que ahora cataliza la television es por el contrario la ‘experiencia
domeéstica’ y domesticada: es desde la casa que la gente ejerce ahora cotidianamente

su conexion con la ciudad "4,

Es posible complementar su perspectiva planteando que las practicas de
consumo cultural son modos de estar juntos refiriéndome a la situacion literal de la
copresencia (como la comunidad temporal que se genera en una sala de cine o centro
de espectaculos) y también a la producida cuando surgid el rol de publico en su
forma moderna: la comunidad formada por los lectores anénimos dispersos, unidos
solo a través de su relacion con una obra o género literario particular. Esta
comunidad sin copresencia puede llegar a ser de gran relevancia en la vida actual.
Janice Radway encontré que mientras en las sociedades preindustriales, las mujeres
formaban sus propias redes sociales para darse apoyo mutuo (iglesia, grupos
informales de vecinas), con la creciente suburbanizacion y secularizacion, las mujeres
se han aislado mas en sus entornos domésticos. A través de la lectura de novelas de
romance se proveen a si mismas con otro tipo de comunidad femenina que les brinda
apoyo afectivo. La comunidad lectora de novelas romdnticas “no es un grupo
concreto que funcione a nivel local sino mdas bien una red enorme, imprecisa,

compuesta por un lado de lectoras y de autores en el otro”!'>.
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Otra de las ventajas que encontramos al analizar la practica de consumo
cultural en si misma es que nos permite cuestionar la idea de que las ofertas
culturales son canales neutrales que sirven solo para transmitir informacion y
contenido simbdlico a los publicos, sin alterar sus relaciones con los otros. A Harold
Innis y Marshall McLuhan corresponde el crédito de haber vislumbrado como, mas
alla del contenido especifico de los mensajes que transmiten (si bien en ocasiones
también en relacion con este contenido), cada medio de comunicacion pauta formas
de interaccion con €l y en torno a €I, modificando los modos de experiencia en las
sociedades modernas. John B. Thompson propone hacer extensivo su planteamiento
al conjunto de las ofertas culturales, las cuales organizan sus actividades social,
espacial y temporalmente, intersectindose de maneras complejas con otros aspectos
rutinarios de la vida diaria y al hacerlo “posibilitan nuevas formas de interaccion
social, modifican o socavan las viejas formas de interaccion, crean nuevos focos y
nuevas sedes para la accion y la interaccién, y en consecuencia sirven para
reestructurar las relaciones sociales existentes y las instituciones y organizaciones de
las cuales forman parte”''e. Al entrar en relacion con otras instituciones y
equipamientos colectivos, generan transformaciones en los modos de habitar e
interactuar en los dmbitos urbanos y rurales, maneras diferentes de concebir las

relaciones sociales y la vida cotidiana.

Es claro entonces que el impacto interaccional de las ofertas culturales no se
restringe al campo cultural. Al hablar sobre la construccion del rol de piiblico, hice
hincapié en que éste opera como un referente identitario desde el cual los publicos se
desenvuelven en relacion con las ofertas culturales pero también en otras esferas de

la vida social. Desde este referente generado por el rol de ptblico -en convergencia o



79

conflicto con otras identidades- “los individuos actiian, no soélo consumen medios” 7.
Es por ello que Maria Cristina Mata concibe al publico como “un tipo de
agrupamiento social, una forma de agregacion y representacion que comprende los
modos de vinculacion de los individuos con los productos culturales, y también los
modos de vinculacion de los individuos en y con los grupos sociales”. De ahi la
necesidad de analizar sus actitudes respecto de las ofertas culturales, pero también de
“relacionarla —es decir, establecer nexos, consecuencias- con las de las otras

modalidades del ser en sociedad y con otros actores sociales”!8.

Se ha subestimado la complejidad de las formas en las que las practicas de
consumo cultural se entrecruzan con otros aspectos de la vida diaria. Hablo de
entrecruzamiento para escapar al determinismo tecnologico, que pone el acento en
los efectos inducidos por las tecnologias de la informacién y la comunicacion y
descuida las condiciones sociales y culturales que facilitan o dificultan dicho
entrecruzamiento. Ademads de estar organizada espacial y temporalmente, la
interaccion favorecida por las ofertas culturales se inserta en un contexto social
mas amplio en el que intervienen relaciones de poder y desigualdad. Es por ello
que el conocimiento acerca de las practicas de consumo cultural lo es también de la
sociedad en la que se realizan. El estudio de estas practicas que no sea un estudio

de la sociedad en la que se desarrollan esta fuera de contexto.

Como vimos, las practicas de consumo cultural son también modos de estar
juntos y debemos explicar cdmo se conectan con otras formas de estar juntos en el
entorno social. No es suficiente sefialar que las practicas de consumo cultural
facilitan la sociabilidad, entendida como la disposicion a establecer diferentes

formas de relaciones sociales. Estas formas varian histérica y contextualmente.
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Como ha sefialado Todorov “asi como la capacidad de hablar es universal y
constitutiva de la humanidad mientras que las lenguas son diversas, la sociabilidad
es universal, pero no sus formas”!. Ahora bien, las formas especificas de
vinculacion y diferenciacion social que se entablan en la relacion con las diferentes
ofertas culturales forman parte de los pactos de consumo que son negociados y
renegociados en diferentes épocas histdricas y por grupos determinados. Para
entender esta cambiante articulacion/desarticulacion me parece necesario recurrir
al concepto de configuracion desarrollado por Norbert Elias, el cual permite
sustituir a la causalidad lineal que liga sustancias separadas, por la circularidad de
la interdependencia de funciones: en las configuraciones podemos identificar un
tejido de personas ligadas entre si en varios niveles y de varias maneras, y los lazos
de interdependencia dan sentido a sus acciones. La teoria “figuracional” de
Norbert Elias rechaza el enfoque analitico mds comun, que descompone a las
sociedades en un conjunto de “factores”, “variables” o “esferas” y luego trata de
valorar el “peso causal” relativo de estos factores, variables o esferas en el proceso
social, o en algun aspecto de €él. No se trata de una negacion total de las “teorias a
base de factores” cuanto un llamado a equilibrar el andlisis con la sintesis'®. El caso
que analizaré permite mostrar esto. A lo largo de la historia del cine han cambiado
las formas de estar juntos en las salas y en la ciudad, registrandose una serie de
encuentros, desencuentros y desfases de estas ofertas culturales con las
transformaciones urbanas y las versatiles logicas que las han regido. No es sino en
las formas particulares en que ambas se configuraron que podemos entender su

devenir.
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TOMA 2

LA CONSTRUCCION DEL PUBLICO DE CINE.
HACIA UN NUEVO PACTO DE ENTRETENIMIENTO
EN UNA CIUDAD EN TRANSFORMACION

Si dentro de varios siglos un historiador tuviera que mostrar en un
concentrado parrafo cual habia sido la vida de los hombres de la ciudad en
las sociedades industriales de nuestro tiempo, jno resefaria lo que es una
funcion de cine?: Imaginen una sala oscura, mas o menos confortable segtin
el grado de desarrollo alcanzado por el pais, ocupada por una gran cantidad
de hombres sumidos en el anonimato, sentados estrechamente y uniformemente
unos junto a otros en lugares estrictamente bien definidos, aparentemente sin
otro orden que el trazado por las filas y los asientos todos iguales los unos a
los otros, pero en realidad agrupados en nticleos de familiares y amigos, las
mujeres al interior, los hombres al exterior, creando asi ilusoriamente un
espacio propio, protegido. Todos se hallan sentados, absortos en un espectdculo
programado de antemano que se desarrolla inevitablemente sin que ninguno
de los espectadores pueda hacer algo por modificar, aunque sea tan sélo
ligeramente, su curso... La ‘libertad de escoger’ se realiza plenamente tan
solo en el momento de comprar una golosina u otra en los intermedios
previstos a ese fin. Después de los cuales, todos regresan a un mismo
tiempo a presenciar, cada uno extrafio al otro en su butaca, el espectdculo
comiin que nadie controla. Asi como se divertian aquellos hombres, asi vivian.

Juan Pedro Viqueira'

Lo que esta cita de Juan Pedro Viqueira retrata magistralmente es el modelo
ideal de relacidn entre el cine y sus espectadores, un pacto de entretenimiento que
tardo varias décadas en entablarse y, como veremos, se realizo de manera
diferencial, en confluencia o conflicto con otros pactos. Voy a identificar algunos de
sus componentes para analizar, en el caso del desarrollo inicial del cine en la
Ciudad de México, las maneras en las que se fueron configurando sus publicos. En
el epigrafe se apuntan algunos de los elementos que fueron claves para el nuevo
pacto de entretenimiento que proponia el cinematografo: el anonimato de la

asistencia, la mezcla social, la oscuridad de la sala, el comportamiento
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autocontrolado de los espectadores (sentados y en silencio) y la oferta de un

espectaculo programado de antemano que no puede ser negociado.

Y comienza el ciclo Lumieére

Sabemos por las crénicas periodisticas y el crecimiento vertiginoso de los
espacios de exhibicion, que el cinematdgrafo cautivdé a la poblacién desde su
llegada a la Ciudad de México en agosto de 18962 Multiples experiencias habian
precedido a la de los hermanos Lumiere, entre ellas el kinetoscopio de Edison en
1885, que permitia ver un filme, aunque sélo de manera individual a través del
orificio de una caja de madera. La novedad del cinematdgrafo consistia en las
figuras de tamafo natural y la manera de proyectarlas: mientras en el kinetoscopio
las figuras eran pequenas, con fondo oscuro y sin perspectiva, el cinematografo
permitia que un conjunto de 30 o0 40 personas viera en una pantalla reproducciones

de escenas reales, con profundidad de campo?.

Aunque el espectaculo cinematografico convoco inicialmente a las familias
acomodadas, muy pronto todos fueron convidados. La estrategia inicial de los
enviados de los Lumiere era realizar tomas a la salida de las misas domingueras*,
en dias de campo o en los desfiles de carruajes en el Paseo de la Reforma, buscando
que mas tarde esas familias, acompanhadas de amigos y parientes, acudieran al
cinematografo a contemplar su imagen en las salas que se alineaban en la elegante
calle de San Francisco, actual Madero®. Los espacios de exhibicion rdpidamente se
extendieron mas alld de las calles del Primer Cuadro, se multiplicaron en las
plazuelas de los barrios periféricos y la competencia hizo bajar los precios. Primero
lo contemplé quien pudo pagar cincuenta centavos por una tanda® de ocho vistas’ o

un peso por un programa de doce. En pocos meses el cine inici6 su popularizacion
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porque la competencia hizo bajar los precios a diez, cinco, cuatro y tres centavos y

porque los locales se expandieron por la ciudad?®.

Se fueron multiplicando los espacios de exhibicion: algunos eran
permanentes, como los de la calle de Plateros, otros “de medio pelo”, asi como
carpas y “jacalones” -construcciones rusticas de madera, ldmina y lona- donde el
precio de entrada era aun menor’. Existian también lugares abiertos donde una
compania de cigarros, con fines promocionales, proyectaba gratuitamente
peliculas, las cuales convocaban al “gentio pobre, popular, de ‘los bajos
fondos’...”1°. Paulatinamente, importantes teatros sumaron a sus instalaciones un
aparato proyector y wuna pantalla, ya fuera para ofrecer proyecciones
cinematograficas o para combinar espectaculos y funciones de zarzuela en las que

al final de cada acto se obsequiaba al auditorio con unas vistas.

Nacian el publico de cine'! y el ciclo Lumiére”?. Emilio Garcia Riera ha
nombrado asi a este proceso, que comenzd con el desarrollo del cine como
espectaculo publico y colectivo, y que en su opinidn terminaria con la muerte de la
proyeccion de peliculas en las salas. El cine conquistaba a una audiencia
multisectorial, que era atraida por una misma oferta en espacios que no estaban
aun claramente diferenciados de otros espectdculos. Por una parte, tal como
ocurrid en otras partes del mundo, originalmente el ptblico de cine de la ciudad de
Meéxico estuvo conformado por una masa multiclasista de espectadores: “El procer
y el bohemio, el intelectual y el ingenuo, la dama aristocratica y la modesta
modistilla, los patriarcas y los parvulos, todo México tiene en estos momentos un
estado de alma undnime, absolutamente armonico e indiscutiblemente igual (...) De

las 6 p.m. en adelante no le preguntéis a nadie a donde va; todo el mundo va alli...
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7.

jal cinematdgrafo!...” como lo describié el poeta modernista José Juan Tablada en
19068. Al igual que ocurria en las iglesias, "el pan de cada dia fue la mezcolanza
durante el Porfirismo en los cines"!* y atin después; describiendo la concurrencia a
un cine de arrabal, relataba Rafael Pérez Taylor en 1917: “Las puertas son pequefias
para dar cabida a ese mar interminable de rebozos de bolita, sombreros de petate,
flexibles de catrines y sombreros cursis de emperifolladas damitas”'®. Incluso en las
proyecciones gratuitas de El Buen Tono por 1905 “era de ver la abigarrada multitud

que concurria... eran muy democréticas, pues se codeaban por igual familias e

hijos de burgueses con el humilde ‘peladito’; el ‘catrin” con la ‘gata’”*®.

Por otra parte, ir al cine constituia entonces mas el disfrute de la experiencia
de presenciar una proyeccion, que el de una pelicula en particular. De hecho -como
han sefialado Leal, Barraza y Flores-, al principio la palabra cinematdégrafo significd
solamente los aparatos de cine (incluyendo el kinetoscopio y el vitascopio) y poco a
poco la palabra fue aludiendo también al sitio de exhibicién. La verdadera
atraccion eran las imagenes en movimiento mismas; nadie fue a ver una pelicula en
particular antes del segundo lustro del siglo XX'. Fue cambiando también el
sentido atribuido a “ir al cine”: del significado original de acudir a ver imagenes y
aparatos, se fue pasando a identificar la experiencia con la visita a una sala en
particular y posteriormente a ser atraido por una obra filmica especifica. No es sino
hasta entonces que “la pelicula y su cauda de imdgenes comienza a vertebrar
mentalmente a los demds componentes del espectaculo cinematografico (el
lenguaje cinematografico, el sistema de las ‘estrellas’, etc.)”8. El publico de cine
comenzo a diversificarse en los publicos, en un proceso que fue impulsado por el
desarrollo de la industria cinematografica (y con él, de ofertas diversas para

publicos especificos), por los cambios en la estructura urbana, el surgimiento de
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nuevos mercados y, sobre todo, por la transformacién de las ldégicas de
diferenciacion social en las que el cine se inserté de manera contradictoria a su

llegada a la ciudad de México.

La relacion inicial de las clases altas con el cinematdgrafo ha suscitado
controversias: para Angel Miquel al cine “acudian gustosos los sectores populares
y medios, pero durante los primeros diez afios el invento no tuvo en realidad
mucho éxito entre las clases pudientes, cuyos gustos en materia de entretenimiento
se orientaban mds hacia la ostentacion de sus haberes en la dpera y el teatro, las
sesiones palaciegas de poesia y musica romdntica, las tiples, las carreras de
caballos y los toros, asi como la practica del ciclismo”. Para Aurelio de los Reyes, la
reticencia de las clases altas no era tanto al cinematdgrafo sino a codearse con otros
sectores, por lo que exigian funciones "de gala"’®. De hecho, la propaganda de
ciertos cines anunciaba que en ellos se prohibia la entrada “a toda persona que no
estime conveniente” y no habia "mezcolanza, como ocurre en la mayoria de los
cinematdgrafos"?’; prometia otra: “...sera éste el primer cinematografo de la
capital, y donde las familias podran asistir ... libres del contacto de toda clase
de publico, que en abigarrada confusién acude a los salones de cinematografo

hoy existentes en México?..

Aunque era aun usual en el espacio urbano al arribo del siglo XX, la
mezcolanza social habia sido fuertemente combatida durante las dos centurias
anteriores y la propaganda mencionada es sintomatica al respecto. Desde el
nacimiento de la Ciudad de México venian enfrentdndose dos logicas de
diferenciacion social y espacial: una que pugnaba por la segregacion de las clases

bajas y censuraba la mezcla; y otra, que toleraba la mezcla pero la ordenaba
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jerarquicamente de acuerdo a diferencias raciales y estamentales. El cine arrib6 a la
ciudad en una época en la que aun coexistian ambas logicas, pero dominaba

crecientemente la primera.

Transformacion de las l6gicas de diferenciacion social y espacial

Desde la construccion misma de la Ciudad de México, el poder colonial
habia buscado infructuosamente marcar una clara segregacion espacial, étnica y
social. Sobre las ruinas de México-Tenochtitlan, los espafioles delinearon dos areas
separadas: una habitada por ellos, y otra en la periferia, a donde se confin6 a la
poblacion indigena, pretendiendo alcanzar un orden que imposibilitara la mezcla
social. No obstante sus esfuerzos —materializados en continuas cédulas reales y
disposiciones locales en las que se prohibia que los indios viviesen dentro de la
traza urbana y los espafioles en los barrios-, en la practica las fronteras fueron
transgredidas: los espafioles adquirieron residencias en barrios de indios, por el
deseo de vivir con varias mujeres, por dedicarse a negocios turbios, buscando los
bajos precios de las viviendas o el amplio espacio para el trabajo; lo mismo hizo
parte de la poblacién de mestizos, negros e indigenas ocupada en el comercio, la
arrieria, los servicios, la construccion, las actividades artesanales, etc., la cual se fue
estableciendo paulatinamente en la ciudad central??. La mayoria de los espafioles
vivia rodeada de criados y/o esclavos de origen indigena que dormian bajo su
techo. Los artesanos europeos no podian arreglarselas sin aprendices ni ayudantes
indios. El transporte, la limpieza de las calles, la venta ambulante movilizaban a
una buena cantidad de indigenas, presentes en cada esquina, algunos de los cuales
evitaban las obligaciones comunitarias y lograban sustraerse mas facilmente al

pago del tributo al irse a vivir a la ciudad espariola®.
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Los diferentes sectores étnicos y sociales convivian no sélo en las calles sino
incluso al interior de las casas, en donde sus moradores se acomodaban de acuerdo
a la jerarquia social a la que pertenecian: al frente o en los pisos superiores las
familias privilegiadas y en los patios interiores o pisos inferiores las de menores
recursos?. También al divertirse se mezclaban: en el teatro, el carnaval, las fiestas
religiosas y civiles, en los toros, en la Plaza Mayor, las tabernas, pulquerias y bafios
publicos®. La convivencia no significaba igualamiento, no abolia las diferencias
sociales: todo se desenvolvia de acuerdo a un modelo jerdrquico al cual debian
apegarse las relaciones, desempefiando distintos roles y acomodéandose en espacios
también diferenciados®. En el espacio compartido, habia signos que los
distinguian, aunque también éstos eran burlados. La presentacion de la persona en
publico, por ejemplo, estaba asociada con la normatividad sobre el uso de los
atuendos, que diferenciaban a las personas segun su oficio, su rango, su origen
estamental. No obstante estas reglas, los indios emigrados al centro gracias a la
complicidad de los espafoles lucian a menudo las vestimentas autorizadas para los
mestizos, a quienes imitaban con el fin de burlar el tributo. Lo primero que hacian
las amas espanolas era vestir a sus criados a la espanola, por razones de
comodidad y de prestigio”. Los medios de locomocion caracteristicos del sistema
espafnol de la época -rueda, caballo y bestias de carga- modelaban los espacios
publicos y de circulacion, junto con las carrozas, carreteras, carretones y carruajes,
expresando con toda claridad la estratificacion social donde los “de a caballo” -los
caballeros-, coincidian fundamentalmente con los peninsulares y con los criollos,
mientras que la mayoria de la poblacion se movia a pie?. Un similar ordenamiento
estamental se vivid en la sociedad colonial britanico-americana, derivado
fundamentalmente de la Inglaterra preindustrial. En esta estructura, jerarquica y

patriarcal, virtualmente todos los actores del drama social sabian sus lugares
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correspondientes y las ligas de patronazgo y obligacién que unian a los miembros

a través de toda la escala social®.

El uso compartido del espacio publico permitia que sus habitantes
conformaran un sentido de comunidad a través de ciertas practicas, como por
ejemplo las religiosas. Todavia en la segunda década del siglo XIX, era patente la
devocion de la poblacidén, que mostraba una reaccion generalizada frente a la
primera campanada de las iglesias a mediodia: “la ciudad se inmoviliza, se quita el
sombrero y murmura una pequena plegaria. Carros, carretas, caballeros y peatones
se detienen de improviso para unos instantes de recogimiento. Misma paralisis
momentanea cuando pasa el santo sacramento: comerciantes, curiosos, mendigos,
todos se descubren y arrodillan delante de la hostia”*®. Las principales fiestas
religiosas y civiles de la ciudad de México eran “la representacion que la sociedad
se daba a ella misma. En ellas reordenaba jerarquicamente a sus elementos, creaba
una comunion de la que todos participaban, aunque desde lugares diferenciados,
reforzando asi su cohesidén”. Todos tenian su lugar, ninguno estaba excluido®. En
el mismo sentido integrador actuaban los lazos de clientelismo y de proteccién que
se trababan entre patrones y trabajadores, como el caso de los indios instalados en
la ciudad esparfiola que escapaban al pago del tributo gracias a la proteccion que les
otorgaban sus patrones, en completa ilegalidad. Las dos partes forjaban
complicidades que resistian las presiones de las autoridades®. La organizacion
gremial de los artesanos, con su casa-taller-tienda, jugd igualmente un papel

significativo en la organizacion gregaria de la estructura urbana®.

El modelo jerdrquico y estamental de convivencia social se fue resquebrajando

por diversos lados: en las fiestas y ceremonias donde en principio debia reinar la
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necesaria unidad diferenciada entre los diversos estamentos, las peleas eran
crecientes, los diversos sectores ya no se plegaban tan facilmente como antes. El
proceso de mestizaje habia hecho ya anacronica la division estamental,
ahonddndose el abismo entre la estructura social y su representacion en la
legislacion y en el orden que se pretendia instituir®. Fue creciendo en la Corona y
en las élites novohispanas la inquietud por el atenuamiento de las distinciones
sociales y por la confusion de los rangos estamentarios®. Como ha analizado Juan
Pedro Viqueira, desde el siglo XVII este viejo sistema se hallaba ya fuertemente
debilitado y en la mentalidad de los sectores dominantes el orden social requeria
que se establecieran y se respetaran espacios diferenciados para los diferentes
grupos; consideraban que el conflicto nacia de la mezcla, “de la desaparicion de las
barreras entre personas de distintas cualidades, sexos y condiciones”*. Por ello
pretendieron acabar con las diversiones populares en las que habia mezclas
sociales, reformar otras de acuerdo a los criterios burgueses y por separar los
espacios publicos de la gente decente de los del pueblo, buscando asi poner fin a la

convivencia multiclasista que habia reinado en los siglos anteriores®.

Una de las diversiones mas atacadas fue el carnaval, en el cual participaban
sin distinciones personas enmascaradas pertenecientes a todas las clases sociales.
Desde el ultimo tercio del siglo XVII y principios del XVIII, las autoridades
virreinales dieron la batalla en su contra. Tres dias antes del Miércoles de Ceniza, la
poblacidon danzaba enmascarada por las calles burlandose de personajes de la vida
politica e ironizando sobre las costumbres sociales. El temor de los poderes civiles
y religiosos de principios del siglo XVIII se acrecentd ante los andnimos disfraces
que -decian- “permitian innumerables fechorias”, aunque la verdadera amenaza la

constituian sus posibilidades de suscitar la critica a los gobiernos y el fermento de
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ideas adversas®. Mostrando una actitud contrastante con los gobiernos de siglos
anteriores, que toleraban extravios y desviaciones populares, las autoridades
cambiaron de direccion. En 1731, el virrey Juan de Acufia prohibiéo que los
habitantes de la Ciudad de México se disfrazaran para el carnaval, lo cual
significaba la muerte de esta festividad (subsistié debilitado hasta finales del siglo
XIX) y de los bailes de mascaras barrocos. En 1756 se prohibi6 también la

organizacion de comedias, maromas y volantines en las calles de la ciudad.

La Iglesia y la corte se unieron en su reprobacién a lo popular. En cuanto a
las élites criollas, mientras mas exhumaban y exaltaban el pasado prehispanico,
mas rechazaban el presente indio, mestizo y popular que los circundaba®.
Alentadas o toleradas en otros tiempos, las tradiciones indigenas dejaron de
admitirse. Las grandes fiestas religiosas —Navidad, la Semana Mayor, Corpus Christi,
la Asuncion, Todos los Santos- tenian a los indios por actores principales,
simplemente porque ellos eran los mas numerosos. Por tanto, eran ellos quienes les
imponian su huella especifica®®. En 1769 la Iglesia prohibe los dramas nexcuitiles,
una forma de drama sagrado durante el cual los indigenas interpretaban episodios
del Evangelio. En el pasado, durante el desarrollo de las representaciones, los curas
se limitaban a encauzar los excesos mas visibles, ya que podian degenerar en
pleitos que dejaban heridos y a veces muertos. Los actores no dudaban en provocar
las risas de la asistencia y en divertir a los nifios. Para el publico, intérpretes y
personajes se confundian: las figuras de la historia santa se encarnaban y actuaban
bajo sus ojos. La gente se atropellaba para besar a Cristo. La asistencia se peleaba
por apropiarse del pan de la Ultima Cena o de la sangre artificial que chorreaba de
la herida de Cristo como si fueran reliquias. “La histeria colectiva, al ritmo de los

paroxismos de la fe barroca, se apoderaba de los indios y se prolongaba hasta los
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banquetes y borracheras ofrecidas por los notables y las cofradias”#!. A finales del
siglo XVIII todas las manifestaciones de religiosidad popular se vuelven el blanco
de las élites. Mds que una ofensiva dirigida tinicamente contra las costumbres
indigenas, se trataba de una campana que buscaba enfrentar el desenfreno popular
de las fiestas barrocas. En los albores del siglo XIX se abolieron las procesiones de
Semana Santa, continuando los intentos de control de los usos del espacio publico
por parte de la poblacién urbana*?, de los cuales se libraron pocas representaciones,
como fue el caso de la Pasion en Iztapalapa, que sigue escenificAndose hasta la

actualidad#®.

Se fue abriendo paso un modelo segregacionista de diferenciacion social
que, en su busqueda por evitar la mezcla social, optd por combatir la presencia de
los grupos menos afortunados en el espacio publico, descalificando las practicas
populares que habian tejido las antiguas sociabilidades, asi como la logica
corporativa y religiosa, que hacia menos vulnerables los espacios en que habitaban
los marginados. Preocupados por los motines populares, las autoridades vieron en
las costumbres relajadas del pueblo gérmenes de subversion social con los que
habia que acabar. “El tinico lugar conveniente para la gente del pueblo, ademas de
la iglesia y de sus casas, era evidentemente el trabajo. Fuera de estos sitios, el
pueblo, a ojos de la élite novohispana, no era otra cosa mas que inmunda plebe.
Ast lo expresaban las autoridades virreinales al considerar que en dias de trabajo, a
ninguna persona de baja condicion ... se les reconocia el derecho de disfrutar de
unas horas de ocio”#. Afortunadamente el poder del Estado no era suficiente como
para acabar con todas las festividades del pueblo, ademas de que la resistencia de
éste fue permanente. Las fiestas religiosas siguieron celebrandose en las parroquias

mas alejadas de la zona central y los fandangos populares continuaron en las
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canoas, en las vecindades, en las tepacherias y en las pulquerias. De cualquier
forma, la fiesta, ante las amenazas que pesaban sobre ella en las calles, se refugio

en el interior de las casas y de las vecindades®.

La restriccion de las manifestaciones religiosas sobre la via publica, la
prohibicion de abrir pulquerias, la reglamentacion de los negocios y la expulsion
de vendedores callejeros, asi como de los peatones andrajientos, tenian el mismo
objetivo: hacer de la traza la ciudad de los privilegiados. Los signos de esta politica
se multiplicaban. Rondas efectuadas en los paseos de la Alameda y en Bucareli
alejaban a los indigentes y a los descalzos. La plaza mayor y sus alrededores
estaban destinados a convertirse en un espacio reservado a los grandes
comerciantes; en esta area habria mas vigilancia y el valor del terreno aumentaria
considerablemente. La ciudad de la Ilustracién tiende a separar los ambientes
sociales de la misma manera en que disocia la vida profana de la préctica religiosa,
que es inducida a quedarse en las iglesias, claustros y capillas. La mezcla tan
diversa que habia caracterizado a la ciudad en siglos anteriores retrocede frente a
una compartimentacion de la vida urbana cuyos costos recaen sobre las clases

populares?.

Las autoridades coloniales habian buscado infructuosamente encontrar en la
para entonces moribunda organizacion estamentaria la esperanza de la separacion
de los diferentes sectores; querian dividir a la poblacion para controlarla mejor,
pero la poblacion se mezclaba irremediablemente y no tenia aun introyectada la
resistencia a convivir con otros. No es que la organizacion estamentaria alentara la
mezcla, pero podia vivir con ella. Al dificultarse el posicionamiento de los

individuos de acuerdo a un claro orden preestablecido, dado que la nueva
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jerarquia no descansaba en el nacimiento o la pertenencia a cuerpos o estamentos
privilegiados, las élites se fueron convenciendo de que su riqueza y posicion social
“no la debian ni a la voluntad divina ni a su nacimiento sino que, por el contrario,
era resultado de sus diarios esfuerzos, de su trabajo y de su moderado
comportamiento conforme a la moral y a la decencia. Los pobres, en cambio, lo
eran justamente por sucumbir ante los vicios opuestos a aquellas virtudes que
ellos, los burgueses, practicaban. Es por esto que en el siglo XVIII el Estado, las
clases altas, los ilustrados —incluso a veces la Iglesia- se lanzaron a reprimir mas
decididamente las diversiones, la forma de vida, la cultura del pueblo”#. En lugar
de un orden en el que “superiores” e “inferiores” estaban claramente ligados por
vinculos de obligacién y autoridad, reforzados ademads por el contacto cara a cara,
“gradualmente se desarrolld un nuevo tipo de estructura social en la que los
individuos se fueron sintiendo cada vez menos claramente relacionados uno con

otro, excepto por el mercado”*.

Al arribo del gobierno independiente se buscéd acabar con las distinciones
socio-raciales que habian imperado a lo largo de todo el periodo colonial y se
prohibio la denominacion de los habitantes por su origen racial: todos se volvieron
formalmente iguales ante la ley -tal como lo serian en los principios del
cinematografo, todos iguales en la oscuridad. A partir del establecimiento del
nuevo orden social a nadie se le podria prohibir legalmente, por su origen racial o
social, asistir a ninguna diversion o sitio publico, pero habria algunos hombres que
podrian pagar su entrada y otros que no —justamente los sefialados décadas mas
tarde por Luis G. Urbina como parte del “gentio pobre, ... que no pueden pagar sus
espectdculos”®. Para estos ultimos habria entretenimientos baratos a los cuales

ningun rico concurriria. El nuevo orden social del México independiente, aunque
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se decia heredero de la Ilustracion, “al dar rienda suelta al poder diferenciador y
excluyente del dinero, resultd en los hechos muy semejante al ideal social que
habian proclamado los comerciantes espanoles durante la colonia. Una vez que las
fuerzas del mercado fueron liberadas de toda atadura social y juridica, el proceso
de diferenciacion de los espacios se aceler6 considerablemente, preparando el
terreno para una posterior interiorizacion del horror a ‘las mezclas sociales”’*. Este
horror se fue introyectando muy paulatinamente en la poblacién y no es sino hasta
la actualidad que vemos su realizacion plena. Como veremos posteriormente, atin

el mercado tuvo una actitud cambiante frente a la mezcolanza.

Tras décadas de prohibiciones y restricciones que limitaban el uso publico
de la ciudad, a principios del siglo XIX el panorama teatral era desolador; habian
desaparecido el teatro de la corte y el religioso, de manera que el tinico espacio
teatral existente, el Coliseco Nuevo, ofrecia la posibilidad de celebrar en él los
acontecimientos mas relevantes para la vida del pais, como anteriormente se hacia
en plazas y calles. Tras la proclamacion de la independencia, el pueblo acude en
masa a este foro teatral y el gobierno, temeroso de los imprevisibles efectos del
entusiasmo popular, “hasta en los programas de mano repite para el publico las
normas de comportamiento a seguir”. El teatro era “la fuente primaria de
informacion, comunicacién y encuentro para la poblacion”, funcion que
desempeno a lo largo de todo el siglo®. No es casual entonces que, al poco tiempo
de consumada la Independencia, fuera en el teatro en donde comenzo6 la creacion
de espectaculos y entretenimientos de contenidos y calidades diferenciados segun
el mercado social al que estaban destinados: por un lado, el teatro culto,
europeizado, destinado a las clases medias y altas de la sociedad y, por otro, el

popular, en el cual se desarrollaron “actividades escénicas que constituian, junto
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con los toros y las peleas de gallos, una de las diversiones mas importantes de la
clase trabajadora”. Mientras las clases altas y medias acudian a la 6pera o a la
zarzuela espanola, las populares lo hacian a los jacalones que presentaban obras
frivolas®. Afio tras afo, la ciudad ve abrirse las puertas de muchas otras pequefias
salas o jacalones destinados a las clases mas populares que, alejadas de los costos
de las entradas de los grandes espacios, ansiaban lugares de diversion. Para fines
del Porfiriato, Reyes de la Maza consigna la existencia en la Ciudad de México de

mas de 40 escenarios. La mayoria de ellos sucumbira ante el embate del cine®.

En Estados Unidos esta separacién tajante entre el arte culto y el popular se
fue desarrollando durante la segunda mitad del siglo XIX, a la par de la
consolidacién y profesionalizacion de las instituciones de arte, teatro y musica.
Como ha mostrado Kasson, con anterioridad las fronteras entre diferentes formas
de arte y entretenimiento en las ciudades norteamericanas no estaban agudamente
delineadas. “Asi como el término dpera, por ejemplo, se aplicaba a casi cualquier
tipo de interpretacién musical, museo y teatro eran igualmente categorias elasticas
aplicadas a una variedad de diversiones. Shakespeare era entretenimiento popular
en el siglo XIX y sus obras se representaban sin la reverencia de generaciones
posteriores. Para finales del XIX, era claro que en un lado estaba el arte ‘culto’ o
‘refinado” (Shakespeare fue redefinido como ’clasico’) y lejos de aquél, el
entretenimiento ‘popular’, ‘ligero’, ‘barato’ y ‘vulgar’ -nunca mas considerado
Arte”. La especializacion de las actividades artisticas y los tipos de audiencias que
ayudaron a crear, marcaron el movimiento hacia una sociedad mds segmentada y

privatizada®.
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No sdlo se diferenciaron las ofertas culturales. De manera mas contundente
después de la segunda mitad del siglo XIX, la ciudad entera sufrid un conjunto de
procesos por los que sus espacios de diversion, habitacion o trabajo se fueron
separando segun su ubicacion y los grupos sociales que tenian acceso a ellos. Si
bien durante mas de tres siglos tanto la poblacion como el territorio crecieron muy
lentamente, conformando una urbe claramente compacta®, al arribo de la etapa
independiente diversos fendmenos confluyeron en la transformacion del tejido
urbano y en la implantacion de un modelo de segregacion espacial. La debilidad
del gobierno recién constituido favorecid la accion de los grandes comerciantes y
de los capitales privados especulativos, cuya voracidad comenzé a modificar el
centro de la ciudad desde 1840. Los primeros en ser expulsados de esta zona
fueron los pequefios y medianos comerciantes y artesanos, asi como los habitantes
de menores recursos. Los sectores con mayores posibilidades eligieron residir en la
zona céntrica y en los nuevos fraccionamientos aledafios a la misma, comunicados
por amplios bulevares y avenidas. La transformacion de los alrededores de la plaza
mayor, la renovacion de los mercados y la lucha contra los vendedores ambulantes
son el origen de varios proyectos. La edificacion del Mercado del Volador —en la
parcialidad de San Juan, sector tradicionalmente indigena-, fue la primera etapa de
una invasién del barrio —codiciado por los especuladores-, preludio de la
organizacion comercial de toda la zona. Tras la expulsion de los comerciantes
ambulantes mestizos e indios, el precio del terreno se disparé* y los inquilinos de
menores recursos fueron rapidamente desplazados. “Los indios perdian por
segunda vez su ciudad, expulsados por una burguesia mexicana tan feroz como los

conquistadores espafioles”?”.
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A mediados del siglo XIX, la intensificacion del uso comercial del suelo, el
incremento de las rentas y el desalojo de los trabajadores de las viviendas de sus
patrones, se reflejaban en la disminucién de la densidad de la poblacion del
centro®® y el aumento de densidad en los barrios de indios y de poblacion de bajos
recursos”. Expulsados del centro, los sectores mas desfavorecidos se refugiaron en
el norte de la ciudad, en vecindades de rentas baratas. “Una frontera cada vez mas
marcada separaba a este barrio pobre de las calles acomodadas que partian el
centro de la ciudad. Los arrabales habian nacido. Una nueva division espacial de la
ciudad empezaba a instaurarse. Ya no era la separacion en dos republicas —de
indios y de espanoles- lo que regia la distribucion del suelo de la ciudad, sino las
diferencias econdmicas”®. El hecho de que cada vez mas artesanos pobres vivieran
en cuartos dispersos en las periferias de la ciudad y que encontraran dificil vender
sus productos en las zonas controladas por los grandes comerciantes, miné las
antiguas formas de sociabilidad que tenian como base la superposicion del hogar,
el taller y el lugar de venta. Los trabajadores agremiados siguieron compartiendo
el lugar de vivienda con el de labores, hasta que la decadencia de la organizacion

corporativa hizo sentir sus efectos también sobre ellos.

Hasta bien entrado el siglo XIX, era claro que la ciudad seguia plenamente
organizada de acuerdo a ldgicas corporativas —en menor medida estamentales,
claramente gremiales o de las cofradias. Los ataques a la logica corporativa se
remontan a la segunda década del siglo XIX, cuando una serie de medidas -
muchas veces contradictorias- desorganizaron a la “republica de indios” que habia
sobrevivido adaptandose a tres siglos de dominacion espanola. En 1812, la
Constitucion de Cadiz abroga el conjunto de tributos que pesaban sobre los indios y

propone hacerlos acceder a la propiedad individual de la tierra y convertirlos en
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ciudadanos. Este era el suefio modernizador de los ilustrados y mas tarde de los
liberales: convertir en individuos juridica y politicamente iguales a los otrora
miembros sujetos de las diversas corporaciones, sometidos a reglas con mayor o
menor autonomia y fuero. Para los especuladores el camino estaba allanado,
aunque no fue sino hasta mediados del siglo XIX, a partir de 1856, con las Leyes de

Desamortizacion, que los bienes comunales pasardn a manos de los particulares.

Las Leyes de Desamortizacion atacaron frontalmente no solo la logica religiosa
que reinaba en la ciudad, sino también las sociabilidades corporativas. “Su ideal
era que las manifestaciones colectivas se individualizaran, que los regulares se
encerraran y que el clero secular dejara de tener tanto peso en la naciente opinion
publica”. Como hemos visto, ello requeria de una critica voraz a todo lo
relacionado con la religiosidad popular, que era vista como sinénimo de
ignorancia, supersticion y atraso®. Al suprimir las cofradias religiosas, dichas leyes
abolieron uno de los apoyos esenciales de las festividades locales y tacharon del
mapa urbano una red de ayuda mutua que era vital para los sectores populares®.
Como ya mencioné, al prohibir los festejos y las reuniones callejeras se pretendia
controlar los espacios publicos y los inmemoriales lazos de parentesco,
compadrazgo, lealtad, vecindad, etc., que hacian invulnerables los dmbitos en los
que habitaban los marginados. La tactica para terminar con las antiguas
sociabilidades, con ese dmbito comun y publico a la vez que era el espacio
colectivo compartido de los barrios, fue calificar negativamente sus practicas. Junto
con los carnavales, fueron censuradas las tabernas, los corrales de comedia y la
vida nocturna en general, que constituian la punta del iceberg de aquella

resignificacion que tomo mas de cien afos en asentarse®.
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La expansion urbana habia sido moderada hasta entonces,
fundamentalmente por el bajo crecimiento demografico, por el escaso desarrollo de
la produccion y, sobre todo, porque “el 48% del valor de la ciudad pertenecia a la
Iglesia”. Las iglesias, capillas, conventos y establecimientos religiosos se esparcian
por todas partes. En 1856 y 1861, al aplicarse las Leyes de Desamortizacion, se dio un
traslado de la propiedad urbana y rural, que disolvio el patrimonio eclesiastico y
también el de las comunidades indigenas, integrandolos a la economia comercial.
La Ciudad de México vividé una transformacion absoluta: en 1858 el area de la
ciudad era de 8.5 km? y para 1910 alcanzaba 40.5 km? al extenderse sobre la cuenca,
absorbiendo haciendas, ranchos, barrios indigenas y municipios aledanos. La

poblacién pasé entonces de 160 mil a 471 mil habitantes®.

El ataque a la armazdn religiosa de la ciudad tenia ya una larga historia.
Primero los ilustrados, luego los gobernantes independientes y finalmente los
liberales, pugnaban por una modernidad que secularizara el espacio urbano,
invocando imperativos de orden publico, la necesidad de reafirmar la identidad
republicana o de fortalecer al Estado como garante del bien comun. Se retiraron las
imagenes veneradas en capillas y nichos de la via publica, se demolieron
santuarios y conventos, se cambi6 la nomenclatura de plazas y calles que hacia
referencia a santos cristianos y se destruyéo buena parte del patrimonio
arquitectdnico de la capital. Para conquistar el espacio publico, el México liberal se
sentia obligado a terminar con la “ciudad sagrada”®. La secularizacién busco
asentarse en la nueva fisonomia urbana: en los edificios de gobierno, las mansiones
de las nuevas colonias residenciales, los anchos paseos. El triunfo liberal modificd
el patron urbanistico reticular de la ciudad heredado de la etapa colonial, mediante
el ensanche y ampliacion de calles existentes, asi como la apertura de nuevas

avenidas.
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No obstante las ganancias politicas y econdmicas de la lucha contra el clero -
se instauro la separacion entre Iglesia y Estado y se impulsaron jugosos negocios
inmobiliarios-, la secularizacién era ain un proceso inacabado: si bien las
procesiones estaban totalmente prohibidas, los pueblos de los alrededores
infringian la ley y perseveraban en la tradicion. Aunque se incrementaba la
atraccion del publico por diversiones desprovistas de resonancias religiosas (el
circo, las marionetas, los aerostatos, el box, las luchas, la zarzuela, las carpas),
seguia recurriéndose al referente sagrado para nombrar los nuevos espacios del
entretenimiento secular: el Teatro Principal, por ejemplo, era considerado como la
“Catedral de la Zarzuela”®, tal como se concebiria después a los primeros

cinematografos.

La expansién comercial y manufacturera de la era porfiriana (1876-1911)
transformé a la Ciudad de México en el nicleo donde se ubicaron los negocios que
conectaban la produccion agrominera del pais con el mercado mundial,
convirtiéndose en un expansivo ambito de comercio y de consumo (el escaso
desarrollo de las actividades industriales empezd a ser revertido hacia finales del
siglo XIX). La revolucion en el mercado inmobiliario que habian originado las Leyes
de Desamortizacién recibié un nuevo impulso y se favorecid la segregacion de los
diferentes sectores en el espacio urbano. La naciente traza que partia en calles y
lotes gran parte de las enormes propiedades de la Iglesia catolica, amplio los
espacios para inquilinos y propietarios particulares, y fue propiciando un
movimiento centrifugo de los ricos hacia las nuevas zonas residenciales, todo ello
alentado por la extensa demanda de suelo que trajo consigo el crecimiento

demografico®.
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La ciudad porfirista crecié como en ninguna época precedente, pero su
urbanizacién y servicios modernos se concentraron en la zona central y se
expandieron Unicamente a las nuevas colonias residenciales, beneficiando a los
estratos altos. Este crecimiento horizontal requirio de inversiones que el municipio
no pudo afrontar. El presupuesto se desequilibro, y a pesar de que se invirtio en
saneamiento y pavimentacion, la ciudad presentaba grandes contrastes: la desigual
reparticion de la nueva riqueza se fue expresando progresivamente en la
diferenciacion espacial entre zonas ricas dotadas de infraestructura y otras
desprovistas de los requerimientos mas indispensables de vialidad, sanidad y
seguridad, cada vez mads distantes unas de otras. La zona central, al igual que las
nuevas colonias, siguio siendo arquitectonicamente muy desigual, pues los lujosos
edificios que alojaban a las nuevas instituciones alternaban con viejas
construcciones coloniales subdivididas en mdultiples cuartos y convertidas en
vecindades insalubres que se encontraban en pésimas condiciones de

habitabilidad®s.

La aparicion sucesiva de los tranvias de traccion animal (“de mulitas”), a
vapor y eléctrica impulsd la expansion urbanistica: al incrementarse radicalmente
las posibilidades de los traslados se favorecid el surgimiento de nuevos
fraccionamientos en la ciudad y la separacion espacial entre casa y trabajo. A fines
del siglo XIX la capital de la Republica contaba con una densa malla de tranvias y
ferrocarriles que la conectaban muy eficazmente, los primeros prestando un
servicio intraurbano, y los segundos uniendo pueblos, villas vecinas y otras

ciudades de la Republica®.
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Es a partir de 1857, y sobre todo desde 1870 y hasta 1910, que se aceler¢ el
ritmo de la construccion urbana; se construyeron 26 nuevas colonias, al norte,
poniente y sur del nacleo colonial, diferenciadas segun los estratos sociales de sus
habitantes. La modernizacion acomete contra los antiguos barrios indios del norte
de la ciudad -Santa Ana Tlatelolco, Peralvillo- y reestructura la zona. Nuevos
habitantes y actividades se instalan en estos barrios: talleres, vias de tren, una
estacion, un hipddromo. Hacia el norte aparecen las colonias Santa Maria y
Guerrero: la primera atrae a una clase media de comerciantes y abogados menores,
la segunda es poblada por obreros”. La desecacion de las zonas pantanosas del
valle aumentd considerablemente el espacio construible, aunque también se
convirtieron en predios en venta haciendas y tierras de pastoreo. Los pueblos
satélites de Azcapotzalco, Tacuba, Guadalupe y Tacubaya se integraron a la
ciudad, y los de Mixcoac, San Angel y Coyoacan, mas alejados, crecieron y
aumentaron sus flujos itinerantes de personas con la ciudad de México, sin tener
aun condiciones objetivas de integracion fisica con ella”’. No obstante su
dimensidn, estos cambios no rompieron la logica de la centralidad tinica, aunque
ésta se expandio y sufrio cambios internos. Se fue consolidando la especializacion
del uso comercial del suelo en el centro, desplazando hacia dreas periféricas las
actividades productivas y, de manera gradual, también a sus habitantes. Los mas
adinerados se fueron ubicando hacia el suroeste, a partir del eje trazado por la
avenida Reforma, habitando las nuevas colonias de Judrez, Cuauhtémoc, Roma y

Condesa.

Los ricos se mezclaban cada vez menos con los pobres, tanto en los barrios
como en las diversiones en las que, poco tiempo atras, los distintos grupos aun se

codeaban’. En algunos casos compartian el gusto por acudir a los mismos lugares,
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pero sin coincidir en el tiempo, como lo ejemplificaba la fiesta de la Virgen de
Guadalupe, a donde la buena sociedad llegaba una semana después de las
multitudes indias y mestizas’®. En otros casos, empezaban a diferenciarse los
espacios publicos que frecuentaban y éstos recibian un tratamiento desigual en su
mantenimiento: no habia comparacion entre el decadente y criticado Paseo de la
Viga, a donde acudian los sectores populares, y el Paseo de la Reforma, que formaba
parte de la tinica zona que en el Porfiriato se ensanché y embellecié. Este fue
reservado para ser utilizado por la clase alta, que consideraba que por el hecho de
pagar impuestos merecia un lugar exclusivo para su convivencia entre iguales, es
decir, donde los ricos pudieran transitar sin tener que rozarse con los grupos
menesterosos de la ciudad. Las élites podian en esta zona aislarse en sus cafés —
Colén, Pane-, juegos de bolos, salones de baile como el Tivoli Ceballos, vastos
jardines, el Polo Club y restaurantes. En sus inmediaciones se multiplicaron las

residencias de lujo™.

Pero ya también empezaban a sentirse incomodos con la mezcla algunos
sectores populares. Manuel Gutiérrez Najera describia al ptblico de un cine en las
ultimas décadas del XIX: “En todo el galerdn no se veia un solo sombrero de copa,
los fieltros abollados y los sombreros anchos, con su gran galon de plata, eran los
unicos que tenian entrada a aquel recinto. Cuando algin sombrero de copa
cometia la indiscrecion de presentarse, rompiendo el orden, pronto desertaba entre
un inmenso estrépito de risotadas, gritos y naranjazos””. ;De qué orden nos habla
el cronista? Es justamente el que se fue abriendo paso y naturalizando el hecho de

que los espacios publicos lo fueran sélo parcialmente y de manera segregada.
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No sdlo los lugares fueron excluyentes, también cambiaron su cardcter
publico las diversiones de una manera bien ilustrativa de las transformaciones
profundas que habia vivido la ciudad en los siglos recientes. Es el caso del ya muy
disminuido y en plena extincién Carnaval de Cuaresma que, alrededor de 1890, tomd
como escenario el Paseo de la Reforma y fue prontamente sustituido por una
festividad tipica del Porfiriato, que siguid vigente por mucho tiempo en varias
ciudades mexicanas: el Combate de las Flores. Mientras que en el Carnaval de
Cuaresma colonial todos los sectores sociales participaban disfrazados, el festejo
porfirista del Combate de las Flores -un concurso/exhibicion de lujosos carruajes
adornados con flores- era una clara demostracion de la superioridad de las élites
que se mostraban publicamente para distanciarse y diferenciarse socialmente’.
Carlos Aguirre hace notar que entre las descripciones de las procesiones de la
época colonial, civiles o religiosas, y las que se llevan a cabo a finales del siglo XIX
hay contrastes sustanciales. Mientras en la cronica colonial no se mencionan
nombres propios de los asistentes, ya que se identifica a los que estdn marchando
por cuerpos, cargos, titulos, cofradias, corporaciones u dOrdenes religiosas, en el
Porfiriato las exhibiciones publicas no representan estamentos sociales sino

individuos, que son reconocidos por sus apellidos”.

No obstante lo anterior, la batalla contra la mezcla no estaba ganada y
continuamente se abrian nuevos frentes. El mercado no fue insensible a todos los
cambios demograficos y sociales en curso y, reconociendo que las masas podian
ser un gran negocio, volvid a abrir las puertas de los grandes teatros a los sectores
populares, con la introduccién en 1880 de la costumbre de vender las funciones por
horas (tandas), lo cual llevo a su masificacion y mejor comercializacion. En el
clasico sistema de vender el teatro por funciones, que duraban entre cinco y seis

horas, los boletos baratos se limitaban a galeria, con precios semejantes a los que se
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acostumbraba cobrar en los jacalones o en los teatros de barrio. Los empresarios
del Principal o del Nacional llenaban cada tanda a su maxima capacidad,
extendiendo su oferta a este nuevo e importante grupo de consumidores, producto
de los procesos de wurbanizacién e industrializaciéon, y que demandaba
entretenimiento barato. “Para el obrero, el artesano y el jornalero con medio real en
la bolsa, la tanda no solo representaba una diversion barata —esa ya la tenian en los
jacalones- sino que constituia un simbolo de status social... adquiria el derecho a
cruzar el umbral de un nuevo espacio sociocultural al cual antes le estaba vedada
la entrada... En efecto, la tanda en gran medida disolvi¢ la antigua division entre
el teatro culto y el teatro popular”. La tanda revela a una clase dominante que se

encontraba imposibilitada para mantener la exclusividad de su vida cultural”.

(Iguales en la oscuridad?

¢De qué manera se inserto el cinematdgrafo en el curso de estos cambios y
como fue transformandose con ellos? En un principio no hubo politicas de
exclusidn, lo cual lo convirtié en la segunda oferta cultural que se abrid para todos
los sectores, aunque con un caracter mucho mas masivo que el del teatro por
tandas. El cinematdgrafo convocaba a todos, los que podian pagar por sus
entretenimientos y los que no: las vistas se exhibian en cines de lujo, salas
decorosas y regulares, barracones, carpas y muros. Es probable, sin embargo, que
en el publico original de los primeros espacios de exhibicién predominaran los
grupos de mayores recursos: “la mayoria de los cines a donde se iba a entretener
ese publico fervoroso, mistico y extasiado estaban en el primer cuadro de la ciudad
y casi la tercera parte de ellos se alineaba en la elegante calle de San Francisco
(actual Madero), lo cual nos permite suponer que asistian a esos salones mas

‘damas aristocraticas’ que ‘modestas modistillas’”7.
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No obstante su intensidad, el éxito del cinematografo entre los espectadores
originales fue breve, como eran las vistas de esas primeras épocas. Si bien fue
prontamente superada, su primera crisis ocurrié en México al arribo del siglo XX
cuando, luego de cerca de un lustro de proyecciones, el publico de las salas del
centro de la Ciudad de México y el de las principales ciudades de provincia dejé de
asistir y los empresarios iniciaron el desmantelamiento o abandono de algunos
locales. Entre 1899 y 1904 se produce el menor nimero de peliculas mexicanas y la
cartelera registra la exhibiciéon de tan solo 44 vistas, cifras que permiten inferir a
Leal, Barraza y Flores que los empresarios cinematograficos habian empezado a
recorrer las ciudades de menor importancia, los pueblos y rancherias, “a la caza de

nuevos espectadores”®.

No hay coincidencia entre los investigadores que han analizado este periodo
en cuanto a las implicaciones del decaimiento de la exhibicion en las salas céntricas
de la capital y el inicio de la trashumancia por el pais. Angel Miquel, por ejemplo,
considera que, por diversos factores "en 1900, a menos de cuatro afios de la
presentacion del cine a la ciudad de México, los capitalinos se olvidaron casi por
completo de éI"8!. Déavalos coincide en sefialar esa fecha como la primera gran
crisis del cinematografo en México®? y Emilio Garcia Riera relata como, pasado el
primer efecto de su invento, “Lumiere supuso, con bastante razén, que el cine sélo
podia interesar al publico casual de las provincias”. En todo el mundo se
multiplicaban los exhibidores trashumantes, “que buscaban remedio a la limitacion
de su material con la muestra del mismo a distintos publicos”, al igual que lo
hacian las companias teatrales y los circos®. Algunos de los exhibidores que no
cerraron sus locales fueron espaciando las funciones -un dia a la semana, sdbado y
domingo- y otros incluso empezaron a cerrar durante semanas, mientras el

empresario hacia giras por el interior del pais’.
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Leal, Barraza y Flores, por el contrario, consideran inapropiado llamar crisis
a esta decadencia de las actividades cinematograficas en la Ciudad de México
durante el primer lustro del siglo XX, argumentando que solo afect6 a las salas que
se instalaron entre 1896 y 1898 en las calles céntricas de la capital, que no hubo
caidas drasticas en las actividades cinematograficas, que nunca se presentaron
conflictivas agudas al grado de la pardlisis o el retroceso y que el espectaculo se
propago de manera casi incesante, con sus naturales altibajos, primero en la capital
y en algunas capitales de los estados, y luego en el resto del pais®. Argumentan
que tal conclusion de la suerte del cine de ese periodo responde a una erronea
interpretacion de las fuentes hemerograficas. Por una parte, la cartelera de la
prensa mostraba solo una porcion menor de lo exhibido pues la poblacion del pais
era basicamente analfabeta y, por tanto, pocos buscaban en el periodico o las
revistas especializadas donde divertirse; la propaganda se hacia principalmente
con carteles que se pegaban en los muros, volantes de mano, voceadores apostados
a las entradas de las salas e incluso timbres que anunciaban el inicio de las
funciones. El otro error consiste en centrar el andlisis en las fuentes hemerograficas
de la Ciudad de México, ya que al revisarse lo consignado en los diarios y revistas
de las principales ciudades del interior de la Republica, esa vision cambia
radicalmente®. El relativo silencio de los diarios capitalinos oculta en realidad el
hecho de que el cine se habia trasladado a los jacalones¥, en plazuelas, rinconadas,
callejones, asi como en los solares que abundaban en las zonas periféricas de la
Ciudad de México y de que casi simultdneamente algunas compafias
trashumantes viajaban a la provincia en busqueda de nuevos espectadores,
dejando la capital por extensas temporadas®. Aurelio de los Reyes y Federico
Davalos, entre otros, coinciden en que el alejamiento del cinematografo parece

haberse dado principalmente por parte de los espectadores de mayores recursos, al
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tiempo que se daba su florecimiento entre los publicos populares de las carpas. El
jacalon, que antes habia albergado al teatro popular, ahora daba cabida al cine y
alentaba la configuracion de los primeros publicos de barriada: artesanos y
empleados de servicios, asi como obreros industriales. “Ese sector de la poblacion
o no habia oido hablar del cine o no habia visto las cintas que el otro habia mirado
hasta el cansancio. De esta suerte, lo que sucedio fue la llegada del cine a las capas

sociales mas pobres, su conversion en espectaculo del pueblo...”®.

En pocos afios la exhibicion en los jacalones entrd en crisis: varios fueron
clausurados por el Ayuntamiento, por su deficiente higiene y por el peligro que
representaban los constantes incendios causados por el manejo descuidado de la
pelicula, que era altamente inflamable (18 locales fueron cerrados en 1900);
asimismo, fueron atacados por la prensa y por la Iglesia catolica por las funciones
para hombres solos, en donde se proyectaban wvistas pornogrificas; igualmente
menguaron por la edificacion de mercados publicos, de parques y jardines en
varias plazas, plazuelas y rinconadas, y por las obras de saneamiento y desarrollo
urbano de la capital. Por otra parte, dejaron de presentarse solicitudes al
Ayuntamiento para instalar nuevas carpas en la via publica, y en su lugar se
pidieron permisos para abrir locales mejor acondicionados. Los mismos problemas
derivados de la inexistencia -hasta 1906- de un sistema adecuado de distribucion
de peliculas y de materiales de filmacion, sumado al hecho de que la produccion
nacional era ain sumamente reducida, crearon problemas de repertorio para los
exhibidores de la periferia, lo cual dio nuevos brios al impulso de llevarlas al
interior del pais® para su mejor explotacion en ferias populares, teatros y escuelas,

generandose un auge de la exhibicion trashumante entre 1900 y 1906°.
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No fue sino hasta mediados de la primera década del siglo XX que el cine se
fue constituyendo en un espectdculo para satisfacer necesidades masivas de
entretenimiento y ya no como mera novedad, convirtiéndose “en el capitulo de
divertimentos, [en] un articulo de primera necesidad”?2. Al arribo de la segunda
década se decia que “la Ciudad de los Palacios®® merecia ahora el mote de la Ciudad
de los Cinematografos: no habia calle sin su respectivo salon”?%. Como ha mostrado
Aurelio de los Reyes, fueron clave en este éxito la multiplicacion de salas, gracias a
la distribucién de aparatos Edison y Lumiere; la instalacion en la ciudad de
agencias de companias extranjeras capaces de surtir material suficiente, el cambio
de criterio de algunas empresas distribuidoras, que ahora alquilaban las peliculas
en lugar de venderlas (lo cual permitié a los propietarios de los cines tener
mayores margenes de ganancia) y, sobre todo, los cambios en la produccion
cinematografica, que desarrollaron el cine documental y el de ficcidn,
diversificaron las tramas (magia, aventuras, dramas, romance, etc.)”®. No solo la
ficcion fue ganando adeptos: para 1910 el publico mexicano se amontonaba en las

taquillas para ver peliculas de campeonatos de box y corridas de toros®.

El cinematdgrafo triunfé sobre el drama clasico y la dpera, las tandas y la
zarzuela, las carreras de caballos o automdviles, no solo por ser notablemente mas
economico que varios de ellos”, sino también por no requerir un nivel educativo
desarrollado ni arreglo especial para asistir a él: “... en torno del Teatro Principal
flota un olor cadavérico formado de relentes de fenol y de un acre aroma de flores
mortuorias que se pudren... en nuestra vida real los cinematografos, agiles y
sutiles, devoraron al formidable monstruo de la tanda”®. “Llueve mucho y para ir
al teatro hay que irse a vestir®... jBah!, soy de mi época y toda la ciudad me

sugestiona... jal cinematografo pues!”!® Habia una gran diferencia entre los cinco
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pesos y los cincuenta centavos que se pagaban en la dpera y en el cine; la primera
“exigia, ademas, traje de etiqueta, y el segundo aceptaba toda la variedad de los de
la calle”1°%, Por otra parte, como ha sefialado Angel Miquel, el nivel cultural de las
élites porfiristas era notablemente bajo, asi que la “clase educada” resultaba
insignificante en términos del mercado de los espectaculos publicos con un

entretenimiento de mayor complejidad que el ofrecido por los cinematdgrafos!®.

El cine ain no constituia un subcampo autonomo. Dado el incipiente
desarrollo del lenguaje cinematografico, la escasa duracion inicial de las vistas y la
escasez de material filmico, usualmente los exhibidores se habian abierto paso a
costa de otros espectaculos, combinando en sus locales cine y variedades teatrales,
conciertos con orquesta, actos de vodevil, audiciones de fonografo y otros
aparatos; se presentaban esporddicamente prestidigitadores, equilibristas,
contorsionistas, transformistas, acrdbatas, marionetas, magos, bailarines, actos de
pantomima, pulgas amaestradas, etc.!® Habia locales que combinaban sus ofertas
cinematograficas con espacios para baile o incluso para patinaje!®. Los empresarios
teatrales y musicales, por mas atractivos y variados que hacian sus programas,
eran incapaces de retener y aumentar su publico; algunos teatros, los mas
pequenos y débiles, paulatinamente, vieron disminuir su clientela hasta fenecer.

Muchos se convirtieron en cinematdgrafo o combinaron sus actividades.

El cine fue abandonando su vida ndémada y se fueron sumando a sus
locaciones iniciales en teatros, jacalones, muros'®, locales comerciales y accesorias
habilitados para la proyeccion, espacios debidamente acondicionados construidos
especificamente como salas. La precariedad en la distribuciéon de peliculas habia

obligado con anterioridad a los empresarios a realizar temporadas cortas en un
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mismo lugar (el publico se cansaba pronto del escaso repertorio), por lo cual no
tenia sentido invertir en una construccion especifica para su espectaculo. Con la
multiplicacién de la oferta de peliculas cambio esta situacion: de los veintitantos
locales esparcidos por la metropoli en 1899 (la mitad de ellos teatros), para 1906
habia 35 salas exclusivas para proyecciones cinematograficas. Eran de mayor
capacidad: las mas pequenas ofrecian asientos para 30 a 80 asistentes, otras entre
los 400 y 600. Si bien el numero de locales que ofrecian exclusivamente funciones
cinematograficas no vario considerablemente (36 en 1921 y 44 en 1924), los que se
habian abierto en estos tres afios casi duplicaron la oferta inicial de asientos. La

mayor parte de las empresas de estos afios eran familiares'®.

En el decenio de los afios veinte la exhibicion de peliculas se desarrolla con
rapidez, de modo que para 1928 las estadisticas nacionales sefialan la existencia de
520 salas en todo el pais!?””. Su expansién modificé la imagen que se habia formado
del cine como un pasatiempo fundamentalmente popular. Asi como ocurria en
Estados Unidos, Inglaterra y Francia, los exhibidores buscaron atraer
deliberadamente a publicos familiares y de clase media con su arquitectura cada
vez mas espectacular y con nombres refinados para los espacios de exhibicidn,
como los que con resonancias celestes y biblicas poblaron el firmamento urbano:

Lux, Lumiere, Royal, Edén, Paraiso, Encanto, Estrella®,

Aurelio de los Reyes ha evidenciado en sus trabajos sobre el periodo silente,
el reconocimiento social de los cines como templos laicos del entretenimiento. El
cine creaba sus propios mitos y su propio ritual social'®, en un entorno en el que
no se habia consumado la desacralizacion impulsada por la Reforma, por lo que
todavia en los afios veinte se les conocia como "catedrales cinematograficas”,

"templos del silencio" o "templos del arte mudo"!?. Al mismo tiempo, formaban
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parte del proceso de secularizacién impulsado por la modernizacién atrayendo a
las salas a los otrora devotos feligreses, en épocas de recogimiento para los
catolicos como la Cuaresma y la temporada navidena. Participaban de la transicion
del espacio sagrado al espacio civil; muchos de los teatros bautizados con nombres
de santos se fueron convirtiendo en salas de proyeccién cinematografica y
cambiaron de nombre: el Teatro San Hipdlito, paso a ser el Cine San Hipdlito y luego
el Monumental; el San Rafael, el Universal; el San Juan de Letrdn, el Princesa; el Santa
Maria la Redonda, paso a ser conocido como Isabel; el Ex convento de Jesiis Maria se
convirtié en Progreso Mundial, el atrio de San Felipe Neri dio nacimiento al Teatro

Arbeu y el Ex convento de San Jeronimo al Salén Faustol.

Si bien su presencia como simbolos urbanos de la modernidad aun no fue
significativa, ya que el tamafo de las salas abiertas durante la primera década del
siglo estaba lejos de la monumentalidad de los anos treinta a cincuenta, las salas
construidas a partir del segundo lustro del siglo XX enriquecieron la decoracion y
desarrollaron estilos variados: art nouveau, clasicismo franceés, art decé, neocolonial,
neoazteca y otros seudo estilos indigenas que obedecian a la busqueda de una
expresion mexicanista en la arquitectura, la pintura y la escultura. Otros buscaron
emular palacios europeos con marmoles, grandes aranas, alfombras, escaleras,

estatuas, pinturas y espejos monumentales!'2.

Las diversas formas de publicidad puestas en préctica impactaron el espacio
urbano, ya fuera a través de los convites tradicionales con carteles, voceadores,
orquestas, campanas o cencerros, o a través de carros alegoricos que recorrian las
calles exhibiendo a gente disfrazada como actores de la pelicula promovida!'®. Por
otra parte, los cines enriquecian la experiencia social de los capitalinos al ampliar

sus actividades, ya que ademads de ser sede de reuniones politicas y de casillas
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electorales, abrieron sus puertas para que convivieran los vecinos de las colonias
metropolitanas y de los pueblos suburbanos: festejos familiares y de amigos, fin de
cursos escolares, reuniones de clubes sociales. Junto con el teatro y los bailes,
dieron un fuerte impulso a la vida nocturna de la ciudad. A la salida de las
funciones de teatro y cine (el cual cerraba sus puertas a las 11 o 12 de la noche) -los
bailes se prolongaban hasta la madrugada-, las calles cobraban nueva vida. Al
Esperanza Iris asistian grandes contingentes de las orillas de la ciudad, razon por la
cual la compafiia del teatro ofrecia tranvias nocturnos con el fin de transportar a su

clientela4.

Curiosamente, en lugar de significar una depresion, el periodo
revolucionario fue positivo para la incipiente industria cinematografica: ingresaron
a la ciudad -y a los cinematografos- los ejércitos de las fuerzas beligerantes,
"contingentes de campesinos que llegaban con curiosidad y ansias de distraccion”
asi como numerosos provincianos que huian de las revueltas!’®. La primera gran
migracion hacia la capital del pais en el siglo XX fue precisamente durante la
Revolucién (1910-1921). Todos acudian también a las salas para enterarse de las
ultimas novedades en el frente de batalla, tanto nacional’® como internacional
(durante la Primera Guerra Mundial). Al terminar la crisis armada, las epopeyas
cinematograficas revolucionarias de Fernando de Fuentes contribuyeron, a la par
de la pintura mural y la musica, al impulso del nacionalismo. Durante la escasez y
la hambruna de 1915, De los Reyes relata que el publico no disminuia y llenaba los
salones. En alguna carpa, incluso, se llegd a cobrar “dos tamales y un elote por
entrada”, ante la desconfianza de los empresarios por la moneda y el afan de

especulacion con los alimentos!?”.
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Hacia los afios veinte, la costumbre de asistir a una sala de proyeccion
cinematografica se habia implantado ya entre el publico, considerando el aumento
en el nimero de espacios de exhibicion y en la capacidad de los recién construidos,
que se sumaron a los que continuaban funcionando. Asi, mientras en 1910 la
relacion de habitantes por butaca era de 119, una década mas tarde disminuye a
16.4118. Los precios no se habian incrementado: para mediados de la segunda
década del siglo, “los articulos basicos habian aumentado sus precios mas del
400% y continuaban subiendo al infinito, mientras que las entradas a los cines
permanecian estables. Tal vez el sobrecupo, las ampliaciones y el no pagar un
impuesto elevado permitieron aquella estabilidad”!. El publico atraido provenia
de todos los sectores sociales: “por el cine, el mundo se habia puesto al alcance de

todas las fortunas. ;Por qué no vamos a aceptarlo?”, decia Rodolfo Usigli'?.

A partir de la segunda década del siglo XX se fue construyendo una
articulacion plena entre el cine y la ciudad, segin lo reconocia J. J. Tablada:
“Cinematografo, cinematdgrafo por todas partes, lo mismo en el boulevard que en
el arrabal...”!?.. Los sectores acomodados habian dejado de residir en el centro de
la urbe, pero continuaban desplazdndose ahi para llevar a cabo la mayoria de sus
actividades mercantiles, industriales, financieras y recreativas. Asi, los circos,
teatros, cines y tivolis situados en el centro de la urbe seguian siendo muy
frecuentados por la élite porfirista. Por ello, solo excepcionalmente se establecerian
salones de cinematografo en las colonias de mayor alcurnia. Las nuevas colonias
de clase media muy pronto contaron con salones de cinematdgrafo vecinales, lo
que no obstaba para que sus residentes eventualmente se transportaran por tranvia
-y después por camion- a los cinematografos que operaban en el centro. En

poblaciones como Azcapotzalco, Coyoacan, la Villa, Mixcoac, San Angel, Tlalpan y
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Xochimilco la exhibicién cinematografica corria a cargo de trashumantes, que
visitaban dichas localidades de manera periodica (atendiendo a las fechas de las
celebraciones patronales y de las ferias ya establecidas), aunque también lo hacian
de manera esporadica'??. Para los sectores populares habia funciones en carpas
ambulantes, jacalones y cines de barrio'?, y sabemos por referencias
hemerograficas que continuaron asistiendo a las salas del centro'*. Conmovido por
“las largas caminatas de las gentes humildes” para presenciar las exhibiciones
organizadas por el Buen Tono, el gobierno de la ciudad decidio, a partir de 1912,
establecer pantallas gratuitas en plazuelas de diversas demarcaciones de la

ciudad'®.

El desarrollo de las grandes salas cinematogréaficas, asi como de los cines de
barrio -y de la industria cinematografica en su conjunto- fue brindando la
posibilidad a audiencias cada vez mayores en todo el mundo, de una experiencia
sin precedente —para algunas ocasional, pero accesible para casi todas ellas.
Federico de Onis, escritor y periodista de la época, veia en el cinematdgrafo “uno
de los fendmenos mas extraordinarios de la vida moderna”. Decia en 1915: “A la
misma hora, la misma pelicula... ha estado pasando ante los ojos de multitudes
congregadas en innumerables rincones del universo; millares y millares de
hombres de todos los pueblos, de los mas cultos y de los mas barbaros, de las
ciudades y de las aldeas, de todas las razas, de todas las lenguas, de todas las clases
sociales, han salvado por una hora todas estas diferencias terribles y fatales para

darse cita...” 126,

En un primer momento las salas no brindaban posibilidades de que las
categorias sociales se mostraran de acuerdo al lugar donde se sentaban los

espectadores, como si habia sido posible en el teatro, en los toros o incluso en las
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fiestas callejeras. Los asistentes se ubicaban andnimamente en la oscuridad de la
sala: "el cinematdgrafo juntaba a ricos y pobres, no jerarquizaba"?. El anonimato
era un elemento clave, tanto en el cine como en la ciudad, para la convivencia entre
los diferentes sectores sociales. La percepcién positiva —o cuando menos no
amenazante- de la coexistencia entre desconocidos es parte medular del pacto
cinematografico y esta en el origen de las ciudades —que concentraron poblacion
proveniente de muy diversos lugares que se encontraba en espacios determinados
para comerciar, vivir y trabajar. Como coinciden en sefialar Georg Simmel y Isaac
Joseph, el desconocido -el extranjero andnimo- es el citadino por antonomasia y en
el espacio urbano es aceptado, puede moverse a su voluntad y pasar

desapercibido!?.

En los cinematografos “la sociedad se mezclaba democraticamente. Es
verdad, los precios de las diversas localidades, patio, palcos, anfiteatro y galeria,
marcaban las diferencias sociales, pero en otros solo habia patio, sin ninguna
separacion clasista, al arbitrio del empresario. La unién que no se veia en la
realidad se contemplaba en los cinematdgrafos, que resultaban ‘democraticos,
representativos y federales’, al igual que las iglesias”!?. Habia excepciones que
echaban mano de recursos insospechados para aumentar los precios cuando menos
a una parte de la concurrencia, como el narrado por Juan Bustillo Oro ocurrido
alrededor de 1915. Era el caso del cine Popular, del barrio de la Merced, en donde la
pantalla no se encontraba al fondo sino pendiendo del techo, al centro, dividiendo
al publico en dos: los que podian verla de frente, directamente, de modo que leian
los letreros —abundantes antes de la llegada del sonido- en la forma usual; y los que
se encontraban al otro lado, percibiendo la proyeccion y los titulos al revés. Esta

ultima era la segunda clase, cuyos boletos costaban la mitad!.



121

No obstante las presiones de los sectores acomodados contra la mezcla
social en las salas, factores demograficos, sociales y de mercado fueron alentando
la permanencia del cinematografo como espectaculo urbano multiclasista. Contra
las pretensiones exclusivistas de dichos sectores operd el mercado. Es significativo
al respecto el caso del cine Olimpia, que tras sus inicios aristocraticos en 1921, debid
popularizarse para sobrevivir. Luego de haberse dirigido originalmente a “las
familias mas selectas” de la sociedad capitalina, tan s6lo dos afios después tuvo
que abrir sus puertas a los demds grupos sociales para poder enfrentar severas
crisis financieras; acabo entonces por anunciar que el Olimpia deseaba “convertirse
en el ‘teatro para todos”” y que todo el mundo debia “sentirse como en familia en
este Teatro, ya sea que vengan vestidos de mezclilla o de seda y satines”. Como
apunta Aurelio de los Reyes, quien estudido con profundidad el caso, “habria
obreros o campesinos que alguna vez tendrian la moneda de un peso necesaria
para mezclarse con otras capas sociales en luneta; a su vez, los clasemedieros o
hijos de acomodados de cuando en cuando visitarian los balcones destinados a la
‘pelusa’. La distribucion de asientos y sus precios marcaban las diferencias, a pesar
de todo”. En el caso del Olimpia, por ejemplo, la empresa sobreestimd “las
posibilidades de convertir al cine en un espectdculo para privilegiados. La realidad
mexicana mostraba que el Olimpia no era un cine en el corazon de Broadway” sino
en la ciudad de México, “cuya burguesia no era tan numerosa como para ocupar
todos los asientos de luneta y palcos de las tres funciones diarias”**!. No solo se vio
obligado a abrir sus puertas el Olimpia: el Salén Rojo y el Cine Palacio tuvieron que
seguir sus pasos'®2. En las décadas siguientes las diferencias fueron estableciéndose
paulatinamente de acuerdo a la ubicaciéon y magnificencia de la sala y, mas tarde,

al interior de los cines, por los precios de las diversas localidades.
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Comportamiento de los publicos: negociacion y control

Otros de los elementos del nuevo pacto que proponia el cine a sus publicos
fueron la demanda de un comportamiento especifico por parte de los espectadores
(sentados, en silencio y en la oscuridad) y la aceptacién de una oferta cultural
programada de antemano. El cinematdgrafo mostraba un relato en imagenes,
elaborado previamente y con una duracion determinada. Implicaba la supresion de
la negociacion del curso del espectaculo (tanto en términos de su contenido como
de la duracion), que supone ya no un espectador-interlocutor, sino simplemente un
consumidor. Las crdnicas nos relatan la resistencia de los cinéfilos a entablar este
nuevo pacto de entretenimiento: el publico no queria abandonar su papel activo —
el cual ejercia todavia en otros espacios culturales- y demandaba la prolongacion
del entretenimiento, logrando que volvieran a proyectar las vistas o que las pasaran
en reversa. “En los casos en que el publico protestaba por lo corto del espectaculo,
caso que ocurria frecuentemente, la empresa salia del apuro mediante un ingenioso
truco que dejaba a la clientela satisfecha y a los exhibidores en plan de extrema
gentileza. Se pasaba al revés alguna pelicula ... (lo) que producia el efecto de cosa
nueva”1®3, Entre las prescripciones para la apertura de salas de cine permanentes
que impuso el Ayuntamiento de la Ciudad de México en 1899, estaba la de fijar las
sillas al suelo para evitar que se volcaran en un tumulto y que la gente se
atropellara (y para que los espectadores eventualmente descontentos con las vistas
no las lanzaran a la pantalla). Pese a todo, estas disposiciones no eran extensivas a
las instalaciones de los jacalones'*. Hubo una vez que los espectadores apedrearon
una carpa porque el empresario se neg6 a repetir una vista que habia gustado
mucho; en otra ocasién un empelldn era contestado con una frase soez, a lo que
seguia una rifila que tenia su desenlace en la comisaria'®. En el primer decenio del

siglo XX, lo mas importante para el naciente publico del cine en Guadalajara que
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acudia a la exhibicion de uno de los pioneros de la proyeccion de filmes, José
Castafieda, era “el ritual mismo de la proyeccion y lo que significaba, porque ahi se le
permitia silbar y demandar el argumento que dia a dia exponia el propio Don José. A
fin de cuentas, los asistentes junto con él, imponian el ritmo a la proyeccion de las
peliculas”1%. Igual ocurria en otros paises, como Argentina, donde en la exhibicion
de las primeras peliculas nacionales los publicos hacian repetir las escenas de los
tangos mas populares, obligando a los duetnios de las salas a calcular mds tiempo

del que en principio duraban los filmes para programar las siguientes funciones'?’.

El pacto cinematografico suponia un comportamiento diferente al que atin
ocurria en el teatro popular y en otros espectdculos, donde habia didlogo entre
actores y espectadores, y donde se renegociaba permanentemente el curso que
tomaria el evento. Los asistentes al teatro, analizados por Juan Pedro Viqueira,
“manifestaban siempre ruidosamente su sentir del espectdculo, aplaudiendo y
gritando con estrépito y alboroto, las piezas, réplicas y actuaciones de su agrado,
exigiendo a voz en cuello la representacion de aquellas tonadillas, bailes y gracias
de los cOmicos que gozaban de mayor popularidad, y sobre todo silbando,
abucheando, dando voces descompuestas y mofandose de los errores y desatinos
que tenian lugar durante la representacion. Ante estas agresiones, los actores no
permanecian impavidos y respondian a los ataques del publico desmandandose
con palabras injuriosas, armandose asi un relajo generalizado”'%. El desarrollo de
los espectaculos era casi siempre negociable, ain cuando infringiera los
reglamentos, como cuando llegaba la hora del cancan en los jacalones: “era
costumbre pasar el sombrero entre los concurrentes para pagar la multa de
veinticinco pesos que imponia la autoridad. Ya provisto de ella, el empresario daba

su consentimiento para que empezara el baile. En medio de la euforia de ver una
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bailarina alzar su falda y su pie, se entablaban didlogos espontdneos entre el
publico y las artistas. Chistes, disparates e improvisaciones estaban a la orden del
dia; tal ambiente daba al obrero, al artesano y atin al burgués un lugar de desahogo
importante”!¥. Este desahogo era visto con gran suspicacia por las autoridades. No
en vano, al arribo del siglo veinte, las reformas al reglamento de espectdculos
perseguian entre sus objetivos principales la abstencion por parte del publico “de
aprobar o reprobar la interpretacion de los actores a mitad del niumero o de la obra;
no debia insultar a los actores, ni arrojar cojines, ni otros objetos al escenario; ni
exigir la representacion de piezas no programadas”'¥. Richard Sennet!'*! ha hecho
notar que esta actitud activa de los publicos se debia a una particular concepcion
de los actores como “sirvientes”, vigente en Europa en el siglo XVIII y al parecer,
un siglo después en México, cuando menos en algunos espectaculos, vision que es
una supervivencia de la larga etapa histérica en la que los artistas dependian
enteramente de sus mecenas quienes, como mostré en el capitulo anterior,

disponian de ellos como del resto de sus empleados.

El silencio es un fendmeno complejo, multideterminado, que asume caras
distintas de acuerdo al sector social que lo pone en practica, y también de acuerdo
a la época. Durante los primeros siglos de la Colonia, el silencio y la moderacién en
el comportamiento no eran practicados por nadie. Las crénicas de las funciones de
teatro de J. Pedro Viqueira durante el Siglo de las Luces nos hablan de lo dificil que
resultaba prestarle atencion al espectaculo. “Todo el mundo hablaba entre si...
Ademas los espectadores... entraban y salian constantemente incomodando a sus
vecinos. Los vendedores de dulces, de nieves, fiambres y aguas entraban durante
la funciéon anunciando a gritos sus mercancias. Algunos espectadores de los

balcones y cazuelas arrojaban descuidadamente, sobre los concurrentes del piso
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bajo, cabos de cigarro encendidos y cdscaras de frutas. Otros llegaban hasta a
escupir, suscitdndose con esto altercados y rifias entre el ptblico”!*2. Los relatos de
mediados del siglo XIX muestran que tal comportamiento continuaba vigente en
el teatro popular y en otras ofertas culturales: “los actores discutian animadamente
con el publico contestando a sus provocaciones y, al no entender algunas
sugerencias del apuntador, se desquitaban con él a golpes y patadas. La acustica de
estas primeras salas era pésima, tanto que al no poder percibir satisfactoriamente la
voz de los actores y al llenarse la sala del humo de puros y cigarros, el publico
optaba por desinteresarse de la obra puesta en escena para dedicarse a sabrosas
platicas que se entretejian, de palco en palco”. Cualquier contratiempo, falla o error
por parte de los actores levantaba airadas protestas, gritos, chiflidos, salvas de
cojines, pepitas, frutas, dulces, colillas y todo lo que el publico tuviera al alcance,
hacia el escenario'®. El desorden no estaba solo entre el publico. Algunos asiduos
al teatro exigian que los actores estudiaran y memorizaran mas, que utilizaran
menos los apuntadores y que no olvidaran tirar los cigarros antes de entrar a
escena. Ya el reglamento de 1786 habia sefialado que los actores no debian hacer

“movimientos de colera o desprecio” al equivocarse el apuntador!#.

El cinematdgrafo anterior a la llegada del sonido también estaba rodeado de
todo tipo de ruidos: desde finales de 1910 —nos relata Gustavo Garcia-, ir al cine era
“una experiencia deslumbrante”: en las grandes salas de estreno, un técnico
iluminador, guiado por un guion de colores, enviaba a la pantalla, en el momento
preciso, las luces que la escena requeria (azul para los exteriores nocturnos, ocres
para los interiores, un golpe de amarillo donde estallara una bomba, etc.), una
orquesta interpretaba la extensa partitura que acompanaba a la pelicula (en los

cines mds pequenos hacia lo propio un musico o un fonédgrafo) y los técnicos de
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sonido agitaban laminas, golpeaban maderas, chapoteaban en palanganas de agua,

segun la accion en la pantalla lo exigiera: “el cine era mudo pero no silencioso”#.

A la par que se fue diversificando la produccién de peliculas y
especializando la construccion de salas para proyecciones cinematograficas, se fue
autonomizando la oferta cinematografica de los entretenimientos que le anadieron
atractivo en sus primeras décadas de vida. Sin embargo, durante toda la historia
del cine silente, la oferta de peliculas fue complementada por musica y efectos
especiales. En este periodo, el cine es solo a medias una oferta industrializada, ya que
coexiste con ofertas culturales que se basan en la relacion cara a cara y que imprimen
al espectaculo cinematografico una huella local, que depende de cada contexto en
el cual se desarrollaba. La incompletud de la exhibicion filmica cre6 un margen de
improvisacion, interpretacion e impredictibilidad que transformd su caracter de
oferta industrialmente producida. En este contexto, “las peliculas se veian de
diferentes maneras y probablemente tenian una amplia gama de significados,
dependiendo de la ubicacion y status del teatro, de la composicion étnica y racial
de la audiencia habitual, de la mezcla de géneros y edades, de la ambiciéon y
habilidades del exhibidor, y del desempeno del personal. En Chicago, las salas de
cine para afro-americanos durante 1910 y 1920, por ejemplo, la programaciéon no
cinematografica giré mucho en la representacion de las tradiciones negras del sur,
y lo mas seguro es que el acompanamiento musical se inspirara mas en el jazz y el

blues que en Wagner y Waldteufel”146.

El silencio que se pedia como parte del pacto cinematografico no fue
asumido en un principio mas que por los intelectuales: escribia Alfonso Reyes!*” “...

¢Y qué decir de los que comentan, en voz alta, con toda clase de chistes los
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episodios de la cinta? ;Y —oh, Dioses- de los que leen en voz alta los letreros de la
pelicula, porque de otra suerte corren el riesgo de no enterarse?... piensen que el
perfecto espectador del cine pide silencio, aislamiento y oscuridad: esta trabajando,
estd colaborando en el acto, como el coro de la tragedia griega”. Aurelio de los
Reyes, Angel Miquel y Héctor Perea, al acercarse a la crénica y el periodismo
cinematograficos, han analizado el enojo de los letrados de principios de siglo ante
la ruptura permanente del ritual cinematografico (que en su modelo ideal abrigaria
a un espectador silente, entregado a la imagen) por parte de los publicos,
generalmente educados en otros modelos, como el de las carpas, en donde la regla
era la interpelacion y el didlogo a gritos. Dice al respecto el cdmico Resortes,
relatando su experiencia en carpas en colonias como la Obrera, Tepito, Santa Julia,
La Merced, Peralvillo, durante los afios treinta del siglo XX: el publico de las carpas
“era muy duro, muy alburero. México tiene algo que otros paises de habla hispana
no tienen: el ingenio para el albur, el doble sentido. Y dominar a esos publicos con
los albures era dificil. Le decian a uno cualquier cosa y habia que retacharselas... El
chiste era no quedarse callado nunca, porque habia que imponerse a las palomillas,
que de veras eran fuertes... En ocasiones el publico abucheaba y llegaba a aventar

cosas” 148,

Los intentos gubernamentales por controlar el comportamiento de los
concurrentes a los espectaculos a través de decretos, reglamentos, amenazas y
castigos, fueron surtiendo efecto paulatinamente sobre algunos grupos
acomodados, que habian encontrado en ello un motivo mds de diferenciacion
respecto al resto de los sectores sociales. Una crénica periodistica sobre una
funcion de teatro a principios del siglo XIX, reportaba que los espectadores de los

pisos superiores seguian tirando cdscaras de frutas y otras basuras, pero “la
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moderacion y decencia” que ostentaba el publico culto de los palcos y la luneta
“darian envidia a cualquier pais europeo”!®. La vigilancia del gobierno se fue
haciendo selectiva: inttil en las funciones cultas en las que el publico habia ya
interiorizado las nuevas pautas de comportamiento, se volvia indispensable en los
espectaculos populares en los cuales sdlo la coercion seguia siendo garante del
orden'®. Las crdnicas de principios de siglo muestran a un publico que "no se
conformaba a los patrones de comportamiento establecidos, ni buscaba una forma
de refinamiento cultural; en franco desafio a las establecidas reglas sociales de la
cultura dominante, se imponia con los propios modales de su medio, expresandose
con los gritos, risotadas y majaderias tan caracteristicos de los jacalones... al mismo
tiempo se oponian a la clase dominante, haciendo burla de sus privilegios,

costumbres, valores morales y su supuesta exclusividad”!°!.

La oscuridad en los espectaculos tampoco era usual. Las cronicas de
mediados del siglo XIX muestran que al igual que ocurria en Europa, la luz de los
teatros no se apagaba durante la funcion'®. La penumbra en los cinematografos
favorecio el anonimato y con ¢€l, las posibilidades de infraccion y goce. En vano los
cinematografos, como el Lumiére, anunciaban “Nuestro lema: orden, moralidad y
decencia”®: segun relataba el cronista Francisco Zamora “... la oscuridad de los
cines palpita amorosamente y rasga el aire un dulce cuchicheo subrayado con
besos”1%%; los tenorios de cinematografo, al amparo de la oscuridad, se dedicaban a
buscar companeras ocasionales; los cinéfilos aprendieron nuevas maneras de
besar con las divas italianas cuyo “beso solitario e intimo [era] testificado por
millones de espectadores. La privacidad era publica...”’. Algunos empresarios
tenian sus propios guardianes, ante la ineficacia de la policia para evitar excesos

amorosos, otros prohibian la entrada a las prostitutas. Para evitar los excesos, el
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Reglamento de Diversiones Publicas de 1921 ordenaba que todos los cines contaran
con una cantidad suficiente de focos “de color verde, a fin de que la luz no moleste

y siimpida las inmoralidades”'>’.

El inadecuado comportamiento del publico también era producto de sus
necesidades de desahogo frente a las contrastantes condiciones de las ofertas
culturales para los diferentes sectores. Mientras en los salones de las calles de
Plateros las funciones combinaban cine y variedades, piezas musicales ejecutadas
por conjuntos de cuerdas o piano, o bien bailables espanoles y cantantes de
zarzuela, en los cines mds populares, como los precios se habian reducido,
descendid la calidad por la improvisacion de actores y cantantes, lo cual provocaba
“gritos, silbidos, los sombreros y sillas eran arrojados al escenario, hasta que los
animos caldeados estallaban con violencia...”!%. Los exhibidores sobrevendian los
boletos y no cumplian con los requisitos sanitarios minimos'®. La suciedad y la
anarquia de los salones populares desataban campafias moralizantes, como la que
emprendieron los editorialistas del peridédico El Pueblo, que asi describian un cine
de barrio: “Existe en las calles de Guerrero un ‘saléon’ cinematografico de madera,
un barracon construido bajo homicidas condiciones higiénicas, al cual noche a
noche acude un publico de condicién social asaz disimbola... Cualquier
intermitencia de la luz, cualquier torpeza del manipulador'®, cualquier
incomplacencia de la orquesta, suscitan en el acto una rechifla, una grita de mil
demonios grosera, imbécil, una zambra de salvajes quebrantadora de los
nervios”®l. Un visitante del cine Maria Guerrero en 1917 comentaba que
“periddicamente venian de lo alto de las galerias, proyectiles sdlidos, liquidos y

gaseosos” 162,
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El silencio también era roto al enfrentar otro tipo de dificultades, como las
que representaba la comprension del lenguaje cinematografico: era el caso del
exhibidor José Castafieda, en Zapopan, Jalisco, en cuyas proyecciones, durante las
primeras décadas del siglo XX, el publico asistente demandaba el argumento que
dia a dia exponia el propio don José. “Como era mudo el cine, algunas veces habia
peliculas que la gente no entendia y todos gritaban: ‘Expliquenosla, don José;
expliquenosla’. Entonces ya €l salia a la ventana, apagaba su aparato y explicaba
quiénes eran los artistas y de qué se trataba la pelicula...”!%3. No era un ejemplo
aislado: los espectadores necesitaban la dilucidacion de las tramas; dada la
composiciéon virtualmente analfabeta de muchos de ellos, de poco servian los
subtitulos de las vistas y la difusion de argumentos y estructura cinematografica
de las peliculas a través de los periddicos y los programas de cine, la cual se hizo
cada vez mdas comun a partir de la segunda década del siglo. Fue por ello que se

multiplicaron los “explicadores de peliculas”¢.

No se sabia como concebir lo que el cine mostraba: desde 1895 los
capitalinos se habian azorado con las “criaturas tan cristianas como nosotros y tan
animadas por almas como lo estan las nuestras” que veian en el kinetoscopio de
Edison!®. Se echaba mano de la pintura y la fotografia para entender lo que se
presenciaba. Relataba un periodista de El Tiempo: “La noche que fuimos a ver
funcionar el cinematdgrafo... entre la concurrencia se encontraban dos de esos
rancheros ricachones, pero poco ilustrados que vienen a la capital de cuando en
cuando”. Un amigo se “empenaba en decirles que aquel ferrocarril, que aquellas
figuras que se movian como gentes, estaban nada mds que pintadas. Uno de los
rancheros exclamo: - jAh, qué caray!. No nos haga tan de altiro, pos ;como

quiere que camine lo que estd nomds pintado? Menearan el papel... hasta
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parece la mera verdad”!®. El naciente publico del cine no estaba educado para
enfrentar el lenguaje de las imdagenes y “se alteraba, entraba ‘en éxtasis’, se
quedaba boquiabierto, se integraba a la accion de las peliculas: con las de toros, la
orquesta tocaba una diana y el pablico gritaba “jOlé!” en los pases emocionantes y
aventaba sombreros al escenario”. En los encuentros boxisticos las reacciones eran
similares, cada quien tenia su favorito, “se olvidaban sin duda de que era una
copia del espectaculo y... lanzaban exclamaciones de jubilo al contemplar los

golpes...”1¢7,

Es claro que no se distinguia ain cabalmente entre ficcion y realidad, o se
reaccionaba como si se estuviera ante un espectaculo teatral: “no acostumbrado a
las proyecciones de imagenes de tamafio natural, el publico se sobresaltaba. Con
“La llegada del tren” hubo quien salié del saldn precipitadamente creyendo que la
locomotora lo atropellaria” y era comun que los primeros espectadores se
asomaran al otro lado de la pantalla para averiguar de donde venian y a donde se
habian ido los personajes; con las peliculas de toros la gente gritaba, aventaba
sombreros y aplaudia “como si realmente estuviera en la plaza viendo a los
diestros y al bicho”!%. En 1917, en su cronica sobre “Los cines de arrabal”, Rafael
Pérez Taylor relataba la interaccion de los asistentes con la pelicula: “el ptblico
ingenuo la comenta. Si se trata de castigar al perverso, la concurrencia aplaude al
salvador y pide a voces que salga a escena. Si el perverso triunfa accidentalmente,
el publico lo abuchea e increpa”'®. Esta yuxtaposicién de imagen y realidad casi le
cuesta la vida a Martin Luis Guzman, segun lo relata sabrosamente en El dguila y la
serpiente, en una funcién de cine documental en 1916, durante la Convencién de
Aguascalientes. Cuando aparecié una escena en la que Venustiano Carranza

entraba a caballo a la Ciudad de México, los disparos que alguno de los asistentes
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dirigi6 al pecho del Primer Jefe por poco matan al autor y su companero, que se

encontraban del otro lado de la pantalla.

La demanda de silencio y contemplacion era también dificil de lograr para
los asistentes que no habian sido ya formados en otras ofertas culturales que lo
requirieran. Decia la crénica de Revista de Revistas sobre un cine popular en 1914:
“Habia gritos, chiflidos, pataleos... Y cuando no es esto, se sufre algo menos
grosero, menos brusco, pero siempre irritante: las vistas platicadas”'”°. Rafael Pérez
Taylor escribia asi en 1917 sobre los concurrentes a los cines de arrabal: “Y la gente
del pueblo inunda el cine... Se hace repentinamente la oscuridad y todos lanzan un
ijjah!!! interminable y ensordecedor. La pelicula comienza y el publico lee en voz
alta el epigrafe... La pelicula toma interés y el publico ingenuo la comenta. Los
gritos de los vendedores interrumpen el silencio a cada momento... Parece un
mercado y no un lugar de espectaculos...”'”!. La cronica de Revista de Revistas
sobre un cine popular en la segunda década del siglo XX muestra claramente cémo
se habia ya aceptado la vinculacion entre la practica del silencio y de la
contemplacion ordenada con la civilizacion, asi como la intolerancia que fueron
desarrollando los sectores acomodados hacia los populares luego de algunas
centurias de combate a la mezcla social. Son ilustrativas las referencias al
“desenfreno completo de falta de civilizacion” y a la irritacion que provocaban “las
vistas platicadas... para desesperar al mas paciente aun cuando ello sea una especie

de castigo por las diversiones baratas”!”2.

Como iré mostrando, por las descripciones del comportamiento de las
audiencias en las décadas subsecuentes, se continuaron pasando por alto no pocas

de las prohibiciones. Por ejemplo, casi dos décadas después de las reformas a la
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Ley de Espectaculos de 1899, el publico de las salas populares seguia manifestando
efusivamente su inconformidad cuando se le proyectaban peliculas viejas, cortadas
o incompletas. Relataba Rafael Pérez Taylor: inicia la proyecciéon, “se hace el
silencio y sélo se escucha el rumor continuo y mondtono del aparato. De repente la
vista se pone fuera de foco y el publico, como si se pusiera de acuerdo, comienza a
patear; y si no le hacen caso, grita y se pone iracundo como un chiquillo, y si el
operador no arregla con violencia el momentdneo desperfecto, los asistentes son

capaces de destruir el cobertizo”!7.

El establecimiento del pacto de entretenimiento cinematografico fue
renegociado una y otra vez, reacomodandose en contextos diferentes. Estas
variaciones permitieron que se articulara con los procesos de diferenciacion social
que he venido relatando. Hablar de pacto de entretenimiento no supone igualdad
de condiciones en la negociacion. Es un pacto atravesado por multiples
contradicciones sociales. Tampoco supone que es exclusivamente un pacto que se
constrifie al ambito del entretenimiento cinematografico. Se trata de un proceso
mas general, que se puede rastrear con sus similitudes y particularidades en varios
tipos de espectdculos, pero que los trasciende; como lo sefiala Kasson y Sennet,
forma parte de una nueva forma de comportamiento en los espacios publicos. El
silencio se relaciona entonces con dindmicas de diferenciacion social, con procesos
mas amplios de coerciéon y autocoercién civilizatoria”#, y también con la
profesionalizacion del campo cultural (favorecida por la mayor adecuacion de los
espacios, la especializacion de los actores, la masificacion de los publicos y la

transformacion del cardcter de la experiencia estética).
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Con la creciente autonomizacion del campo cultural y su consiguiente
profesionalizacion, a lo largo del siglo XIX, los actores pasan de sirvientes a figuras
privilegiadas, “con personalidad”, y los publicos pasan de actores a testigos de la
expresion ajena. Van encontrando en el silencio una forma de autocontrol, de
muestra de buena educacion, de autoproteccion del escrutinio publico y de
oportunidad de concentracion y disfrute una oferta cultural determinada. Se trata
de un nuevo lugar del espectador en donde el centro es la relacion oferta cultural-
espectador y no ya, como antes, espectador-espectador. Para los burgueses, el
silencio se transformo6 en un derecho, una proteccién contra la sociabilidad, y
también en signo de distincion. En el caso de los sectores populares, el silencio

significo obediencia, orden y ausencia de interaccion social'”.

El rol de publico cinematografico se correspondia plenamente con el
adjudicado por los gobiernos desde el siglo anterior a la sociedad civil. Expulsados
de la interpretacidon legitima y publica de la religiosidad (como ocurrié con los
nexcuitiles y las procesiones), diversos sectores buscaron acomodo durante el siglo
XIX y principios del XX en las representaciones patrias (como el desfile del 15 de
septiembre, por ejemplo), aunque su calendario era mucho menos denso que el
litargico. En 1911, cuando Porfirio Diaz celebrd fastuosamente el primer centenario
de la Independencia, “los pobres asistieron como simples espectadores a las
festividades. Ese era el desdibujado papel que se les habia asignado””s. Fueron
desterrados como intérpretes, pero recibidos como publicos en el campo cultural,
que a través de esta emergente industria cultural y del teatro por tandas, abrio sus
puertas masivamente para los otrora excluidos: inmigrantes, obreros, mujeres,
desempleados, etc., ahora participantes en un espacio en el que cabian las mezclas

étnicas, sexuales, etareas y sociales.
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Primeras politicas publicas hacia el cine

Fue en estas primeras décadas del siglo XX cuando el Estado empezo a ir
mas alld de la reglamentacion para la actividad cinematografica, para concebirla
como objeto potencial de politicas publicas, por su dimension ideologica-politica y
como recurso educativo. Antes y después de la Revolucion, los gobiernos
alentaron, patrocinaron y aprovecharon la realizacion en el pais de cine
documental, pero a partir de 1917 se dieron los primeros pasos de lo que seria una
muy especifica, relevante y prolongada intervencion estatal en el cine de ficciéon y
de largometraje. La Secretaria de Guerra y Marina produjo varios largometrajes de
ficcion, con el objetivo “de dar ejemplo de disciplina y fervor critico a las tropas de
un nuevo ejército nacional formado por los combatientes antes irregulares de la
revolucion”'”. Por su parte, el presidente Venustiano Carranza instruyo a la
Direccion General de Bellas Artes para que comprara un aparato cinematografico y
proyectara peliculas de argumento como apoyo al “proyecto revolucionario” del
propio régimen y también para reforzar sus propios objetivos politicos. Poco a
poco, a partir de 1917, el Estado intervino en la produccion, pretendiendo
moralizar a las tropas. Su intencion maduraria anos después al financiar Vimonos
con Pancho Villa, entre otras. No se desarrolld entonces una industria propia, pues
aunque el aislamiento del pais por la Revolucion y la Primera Guerra Mundial le
ofrecia la oportunidad de hacerlo, no hubo recursos: todo era importado, no se
producia pelicula virgen, ni equipos para filmar, procesar, revelar ni exhibir

peliculas!”s.

A diferencia de los gobiernos anteriores que habian utilizado el cine como
propaganda, hay un cambio de rumbo a partir de 1920. En ese afio, la Direccion de

Estudios Bioldgicos programaba con regularidad sesiones de cine estrictamente
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cientifico en las que se llegaban a proyectar documentales mexicanos. También la
Secretaria de Sanidad atisbé en éstos un recurso para luchar contra las
enfermedades venéreas y el alcoholismo. En 1921 la Secretaria de Educacion
Publica, encabezada por José Vasconcelos, dota de proyectores a escuelas de
barrios populares “para la mejora y practica culturizacion de los ninos y aun
adultos”; compraron peliculas cientificas y cdmicas a las distribuidoras comerciales
y se cred una comision para adquirir cuanto aparato cinematografico fuera posible.
Un afio después, la Secretaria inicid la utilizacion intensiva del cine a través de la
Direccion de Cultura Estética y de los departamentos de Bellas Artes y de
Bibliotecas y se cred un circuito cinematografico en las escuelas nocturnas para
trabajadores, escuelas normales para maestros, primarias elementales y superiores,
centros de analfabetas, sociedades cientificas, sindicatos obreros y en los centros de
cultura habilitados por la misma Secretaria en zonas populosas y en las
poblaciones periféricas del Distrito Federal. Personal preparado explicaba las
peliculas durante la proyeccion y leia los letreros en los centros de analfabetas.
También se organizaron funciones de cine al aire libre en plazuelas concurridas y
festivales culturales en varios cines de la capital, que incluian conferencias,
numeros musicales, peliculas, canciones y bailes nacionales. En 1924 las nuevas
misiones culturales ya no incluyeron al cine y se contrajeron las actividades

cinematograficas “por las tensiones politicas que polarizaban a la sociedad”'”.
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TOMA 3

LA CIUDAD Y LOS CINES COMO ESPACIOS DE INCLUSION

Sin el cine, la ciudad se vive a medias.
Carlos Monsivais

Las décadas de los treinta a los sesenta del siglo XX fueron un periodo clave
para el cine, las salas de exhibicion y la Ciudad de México. Desde mediados de los
anos treinta despegd la industrializacion de la cinematografia mexicana —en
consonancia con la del pais- y durante esas décadas se cre6 la mayor parte de su
infraestructura. La produccién de peliculas mexicanas se desarroll6 ampliamente: de
una pelicula en 1930, se pas6é a producir 124 en 1950, extendiéndose el radio de
influencia del cine mexicano por todo el mundo de habla hispana e incluso Estados

Unidos!.

La oferta filmica mexicana era impulsada no sélo por su dindmica de
desarrollo interna, sino fundamentalmente por la coyuntura de la Segunda Guerra
Mundial: el gobierno norteamericano brindé entonces una amplia ayuda
economica, técnica y de materias primas al cine, la radio y los impresos mexicanos
con la condicion de que representaran su solidaridad en la guerra contra el Eje. Por
razones similares, se dio un decrecimiento temporal en el interés de los publicos
hacia las producciones del vecino pais: “El producto filmico que esta llegando de
Hollywood en un 99% lleva propaganda para la unificacion y es precisamente esto
lo que hace que los publicos se retraigan con esa clase de peliculas?. Es por estos
factores, que Emilio Garcia Riera concluye que la época de oro del cine mexicano se
restringe al primer lustro de la década de los cuarenta. Otros autores consideran

que para comprenderla mejor debemos extenderla desde el despegue industrial de
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mediados de los afios treinta hasta comienzos de los cincuenta, etapa que Moisés
Vinas llama del “crecimiento espectacular”, que permitié sostener lo logrado

gracias a la inexistencia de la television como competidor3.

El crecimiento de los espectadores se dio a la par de la expansién de la urbe
y la llegada masiva de migrantes. Cine y ciudad se constituyeron en emblemas de
la modernidad y en espacios de inclusion. De hecho, el cine mexicano influy¢ en la
cultura urbana de la época como ningin otro medio. Néstor Garcia Canclini
considera que fue “la integracion de productores, directores, artistas, difusores y
publico [la que] hizo posible uno de los procesos de mas alto rendimiento
economico y estético de la historia cultural latinoamericana”. Esta estructuracion
permitié la conformacién de un sub-campo cinematografico exitoso, con alta
cohesion interna y relativa autonomia, que posibilité tanto la prosperidad de la
actividad comercial como su papel protagénico en la modernizacion de la
sociedad*. La edad de oro del cine mexicano lo fue también de las salas, de los
publicos y de la Ciudad de México. Este capitulo explora la relacion entre todas
ellas, ubicando las maneras en las que se fueron articulando de los afios treinta a

los sesenta del siglo XX.

La edad de oro de la ciudad

En el recuerdo de las personas mayores... la ciudad de los afios cincuenta se
parece a un paraiso perdido. Proletarios, clases medias o burguesia evocan
el encanto anticuado, la dulzura de la vida, el jubilo de una ciudad hecha a
la medida humana. El flujo mesurado de los carros, la velocidad tranquila
de los tranvias permitian circular sin cansancio de un extremo a otro de la
ciudad. Una ciudad en la que callejonear seguia siendo un placer. Mientras
estos recuerdos sigan vivos, ése sera el horizonte idealizado que la ciudad,
veinte veces millonaria, contemplara con nostalgia.

Serge Gruzinski
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Si bien al arribo del siglo XX la Ciudad de México era una pequena
localidad que no alcanzaba los 30 km? de extension, en sélo unas cuantas décadas
vivio una sorprendente metamorfosis al convertirse en una metrépoli de 230 km?en
los afios cincuenta®, producto de la agregacion e integracion fisica y funcional de
unidades politico-administrativas adyacentes. Desde la segunda mitad del siglo
XIX habia ido multiplicando su extension, transformandose en una ciudad
crecientemente diferenciada segun el origen de clase de sus habitantes, con
colonias residenciales y de clase media, barrios empobrecidos y un centro ain
preeminente. Los primeros treinta afios del siglo fueron de turbulencia social, tanto
por la Revolucidon como por los primeros pasos para la reconstruccion del Estado
nacional, los esfuerzos para lograr la estabilidad politica y una paz social duradera.
El desarrollo de la capital se mantuvo entonces dentro de los limites de la ahora
conocida como ciudad central (integrada en la actualidad por las delegaciones
Cuauhtémoc, Venustiano Carranza, Benito Judrez y Miguel Hidalgo), la cual era
recorrida por trenes y tranvias, aiin pocos automoviles y posteriormente por un

sistema, en aquel tiempo eficaz, de camiones colectivos de pasajeros.

A partir de 1930, la ciudad capital vivio una aceleracidn sin precedentes de
la expansion territorial y del crecimiento demografico, como consecuencia de la
industrializacion y la canalizacion hacia ella de las principales inversiones. Entre
los factores que contribuyeron al crecimiento econémico destacaron la intervencion
activa del Estado, la estabilidad politica y la implantacion de una estrategia de
sustituciéon de importaciones que se vio favorecida por la Segunda Guerra
Mundial; al desaparecer temporalmente la competencia externa a causa del
conflicto bélico, México pudo incrementar la exportacion de sus manufacturas,

conseguir una relevante entrada de divisas y desarrollar su mercado domeéstico.
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Las politicas de fomento industrial promovieron mayoritariamente la localizacién
de empresas en la Ciudad de México, la cual asumio el papel de motor y polo de
concentracion de la industria nacional cambiando su participacion en el total
nacional de establecimientos industriales de sélo un 6.8% en 1930 al 29.9% en 1960°.
Con el crecimiento econdmico —sostenido hasta 1970- se desencadené un proceso
concentrador de poblacion trabajadora para la industria; el aumento en el ingreso
de la poblaciéon permitié la ampliacion del mercado consumidor y Ila
diversificacion de la estructura productiva del pais. Los servicios urbanos de todo

tipo se sumaron a las actividades administrativas propias de la capital’.

Durante las primeras siete décadas del siglo, la Ciudad de México mantuvo su
primacia en el sistema de ciudades del pais. Su dinamismo econdmico, cultural y
politico generd la atraccion de fuertes corrientes migratorias que fueron factores
decisivos en su acelerado crecimiento poblacional. Los migrantes llegaron a la
capital del pais en dos etapas: durante la Revolucion Mexicana (1910-1921), cuando
arribaron los que huian de la violencia y en el periodo de industrializacion
sustitutiva de importaciones (1930-1970), fundamentalmente buscando empleo.
Durante todo el periodo la poblaciéon de la Ciudad de México no dej6 de crecer: en
1900 tenia 345 mil habitantes y en 1970 contaba ya con 8 623 157, esto es, 25 veces

mass.

Javier Delgado ha sefialado que la ciudad crecid por conurbaciones sucesivas.
Durante las primeras tres décadas del siglo XX la expansion se dio al interior del
Distrito Federal, al unir poblaciones entonces periféricas como Tacubaya, Tacuba,
La Villa, San Angel e Iztacalco con el centro. En ese entonces la urbe se
caracterizaba por un alto nivel de concentracién de equipamiento y servicios. A

mediados de siglo comenzd su proceso de metropolizacién: la ciudad rebaso
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entonces los limites del Distrito Federal, hacia el municipio de Tlalnepantla,
municipio del colindante Estado de México. No se traté de un mero proceso de
anexion, ya que la poblacion no sélo crecié sino que también se redistribuy6 en el
area urbana, a causa de dindmicas espaciales complejas como la densificacion,
cambios en el uso del suelo y modificaciones en la estructura urbana. Durante la
década 1950-1960 la mancha urbana rebaso al norte, este y oeste los limites del
Distrito Federal. Los principales detonantes de la expansion fueron las grandes
obras de infraestructura metropolitana (ampliacion de la planta industrial,
construccion del periférico, las primeras modernizaciones de los sistemas de
abastecimiento de agua, drenaje y energéticos de la ciudad), la expulsién de
poblacion desde las areas centrales asi como la proliferacion de fraccionamientos
en la periferia, producto de la organizacidon corporativa de las ocupaciones ilegales
de tierras por una extensa red de agentes engranados a los aparatos
gubernamentales. En tan so6lo veinte afos la extension de la ciudad casi se triplicd,

pasando de 230 km? en 1950 a 682 km?en 1970°.

La Ciudad de México fue concebida como espacio de inclusion, progreso y
modernidad, plena de oportunidades de empleo, habitacion, participaciéon politica
y convivencia urbana: la generacion masiva de empleos provenia de la pujante
industria, el comercio y también del mismo desarrollo urbano. Se multiplicaron
también las posibilidades de conseguir una vivienda propia. En la expansion
vertiginosa de la ciudad, surgié una amplia diversidad de modalidades de
generacion de periferias, fuertemente marcadas por la desigualdad y la mayoria
por la precariedad: suburbanizacion a la americana de colonias residenciales —con
una clara légica segregativa-, construccién de asentamientos proletarios y para las

clases medias, e invasiones negociadas en el marco de un sistema clientelista.
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La expansion sobre terrenos con estatus legal dudoso, ya fuera por su origen
comunal, ejidal o por ser producto de la usurpacion, fue habilmente aprovechada
por el régimen para generar mecanismos de regularizacién corporativizada que
convirtieron a la ciudad en una metrdpolis de propietarios pobres, que en gran
medida habian sido los propios productores del espacio urbanizado. La atribucién
oficial de lotes a sus ocupantes ofrecia un doble interés: satisfacia reivindicaciones
inmediatas y creaba, al mismo tiempo, embriones clientelares para la incipiente
estructuracion politica gubernamental. “La regularizacién traia efectos
milagrosamente tranquilizantes, puesto que permitia absorber sin demasiadas
dificultades los flujos de inmigrantes atraidos por la ciudad. Estas practicas
terminaban organizando a masas de inmigrantes sin recursos o de desempleados
sin relaciones integrados en el sistema de partido en el poder”'°. Igualmente fueron
beneficiados los habitantes de las zonas de antigua urbanizacion donde, a lo largo
de los afios cuarenta, fueron emitidos por el gobierno un conjunto de decretos de
“congelacion de rentas”, que se prorrogaron por mas de cincuenta afos, buscando

contener las demandas obreras.

Se abri6 también la puerta de la participacion politica. La incorporacion
verticalizada de las masas rurales al proceso revolucionario, y su posterior
integracion a organizaciones de corte corporativo, bajo un partido que a cambio de
ello firmaba un pacto social, es parte integrante del proceso de constitucién de la
sociedad de masas mexicana. En la Ciudad de México “la euforia industrializadora
estaba convirtiendo los antiguos talleres del artesanado urbano en grandes naves
industriales donde el proletariado, uniformado con su overol azul, ingresaba a la
modernidad a través de la cadena de producciéon y el sindicalismo vertical y
corrupto”!l. Todas estas politicas de integracién de la poblacién a través del

desarrollo del sector asalariado, de un urbanismo galopante y de la agrupacion
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politica corporativa y autoritaria formaban parte de una concepcion tutelar del
Estado en la cual las politicas sociales estaban directamente articuladas a un

proyecto nacional de desarrollo.

El modelo urbano de los afios de crecimiento fue desarrollado por el Estado
del Bienestar surgido de la Revolucion, el cual impuls6é un imaginario politico de
redistribuciéon a gran escala y de inclusion social a través de la labor de
instituciones educativas y de servicios, el desarrollo de infraestructura, la
legislacion inquilinaria y civil, las colonias proletarias, complejos multifamiliares
para la poblacion trabajadora, etc. Muchos paises desarrollaron este tipo de
intervenciones estatales entre las décadas de los afos treinta y setenta del siglo XX.
Los Estados de Bienestar asumieron formas muy diversas, pero entre sus rasgos en
comun estuvo “la regulacion de los procesos econdmicos para impulsar el
crecimiento, la creacidon de un entorno institucional con mayor equidad de sueldos
y salarios, la promocion del empleo, asi como la apropiacion (socializacion legitima
o expropiacion ilegitima, seguin se vea) de una porcion significativa de la riqueza
privada para convertirla en proyectos publicos de toda clase: infraestructuras de
comunicaciones, equipamiento urbano, educacion, salud, cultura, asistencia social,

etc.”12.

Se trata de un Estado benefactor que toma en sus manos la tarea de proveer
bienes y servicios basicos al conjunto de la poblacion, y que disefia e implementa
las politicas sociales correspondientes, incluidas formas de urbanizacion que
impulsaban la expansion del espacio publico. La capital del pais se convirtid en un
ambito estratégico para el impulso de estas tareas, por lo que el sector publico y el
privado emprendieron todo tipo de proyectos arquitecténicos en ella. Serge

Gruzinski ha hecho notar como la obra de Juan O’Gorman La Ciudad de Meéxico,
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pintada en 1947, nos revela una ciudad en construccion: unidades habitacionales
en zonas centrales (Nonoalco-Tlatelolco y Unidad Judrez, por ejemplo) y sobre
todo en las periferias; monumentales equipamientos como el Centro Médico, la
Plaza de Toros y el Estadio en la zona central, el Aeropuerto y el Palacio de los
Deportes al oriente, el Estadio Azteca al sur, etc. Igualmente se generaron las
vialidades para el automovil, cuyo uso se habia generalizado al mismo ritmo que
la industrializacion (Viaducto Miguel Aleman, Periférico, Circuito Interior, entre
otros); y desde mediados de la década de los sesenta, la construccion de las
primeras lineas del Sistema de Transporte Colectivo Metro. Se construyeron
también amplios parques y jardines (como la Segunda Seccién del Bosque de
Chapultepec, el Parque de San Juan de Aragon, el Parque de la Magdalena Mixuca)

y se regeneraron los canales de Xochimilco.

Ernesto P. Uruchurtu (Jefe del Departamento del Distrito Federal de 1952 a
1966) se preciaba de haber transformado “la apacible y seforial ciudad de sabor
todavia hace poco provinciano, en una gran metropoli moderna y dindmica”. Se
atribuia la edificacion de 160 mercados, 308 kildmetros de avenidas, trece centros
deportivos y diversos conjuntos de vivienda para sectores populares, burdcratas y
la clase media®®. Los grandes momentos de desarrollo de la infraestructura cultural
ocurren entre los anos veinte y los sesenta, en el cual se produce la
institucionalizacion de una politica cultural nacionalista, que origina gran cantidad
de instalaciones educativas —como la Ciudad Universitaria, erigida entre 1948 y
1952- y culturales, como museos nacionales, teatros y monumentos. A la par del
impulso estatal, la radio y el cine favorecieron progresivamente la integracion
nacional, divulgando a lo largo y ancho del pais las distintas modalidades de la
musica y danza folkldricas, pues antes de que el cine se convirtiese en espectaculo

multitudinario y se generalizara el uso de los aparatos receptores de radio en los
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hogares mexicanos, tales expresiones culturales populares permanecian ignoradas

por las otras regiones del pais'.

La motivacion renovadora urbana era también una continuacién de la labor
desacralizadora del espacio publico emprendida por las autoridades desde el
ultimo tercio del siglo XIX, cuando se fue abriendo paso el proyecto que buscaba
sustituir los emblemas catdlicos que se habian apoderado de calles, puentes,
plazas, etc., “por los simbolos de otra ‘religion’ fomentada por una institucion
distinta: la formacion de la nacion. Asi, a la ciudad se le superpondria poco a poco
la mdscara que la presentaria como lo que el régimen sonaba: una ciudad
moderna”®. Después de la Revolucién, con el naciente nacionalismo, se busco
acentuar su cardcter laico. Siguio la devastacion del patrimonio arquitectonico
iniciada en el siglo anterior, la cual le valié al regente capitalino Ernesto P.
Uruchurtu el mote del "barbaro del norte" (era oriundo de Sonora), ya que en su
obra modernizadora se destruy6 parte del histdrico del pueblo de Tacubaya y del
Centro Histdrico de la Ciudad de México. De los 768 monumentos catalogados por
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia en 1934 en esta zona, mas de la

mitad habian sido demolidos para 1965'.

Una vez que reconocemos el amplio proceso laboral, habitacional, cultural y
politico de incorporacion a la ciudad del modelo urbano de los afios de crecimiento
(1930-1970), es facil comprender los motivos para la idealizacidon de esta etapa de la
que nos habla Serge Gruzinski en el epigrafe. No obstante las contradicciones del
proceso, del hecho innegable de que buena parte de las tareas de urbanizacién
fueron realizadas por los propios colonos, de que las zonas desfavorecidas, mal
equipadas y en situacion irregular fueran numerosas y de que las formas

clientelistas de integracion politica y territorial minaron las bases del desarrollo
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democratico, podemos reconocer —como lo hace Marie-France Prévot Schapira-,
que las ciudades latinoamericanas que siguieron este modelo “constituyeron
lugares extraordinarios de integracién y promocién social... conocieron en el siglo
XX crecimientos urbanos unicos en la historia del mundo. Se generaron

sentimientos de caos y desorden, pero también de vitalidad”?".

La edad de oro de las salas de cine

Fue un momento deslumbrante de la arquitectura vinculada al espectaculo,
de un arte como extension y comentario de otro, una época de oro que sélo
puede contarse desde el asombro.

Gustavo Garcia

Las salas de cine contribuyeron a la consolidacion de la imagen de
modernidad de la ciudad. En el mismo periodo del auge de crecimiento de la
capital (1930 a 1970) se dio el de consolidacién de los espacios de exhibicion como
un género arquitectonico. Los nuevos edificios aparecieron junto a viejas
construcciones coloniales o decimondnicas, y sus enormes fachadas, algunas con
mas de 30 metros de altura, impusieron su presencia en el paisaje de pueblos y
ciudades, convirtiéndolos en una referencia geografica y social obligada'®. En los
primeros, la sala cinematografica y la iglesia solian ser las edificaciones mas
grandes, pero igual ocurria entonces en la capital, que se habia desarrollado en
horizontal (mds de dos terceras partes de las construcciones eran casas solas), de
manera que los edificios de mas de cuatro pisos constituian ain una excepcion®.
La marquesina y el anuncio bandera sobresalian en las fachadas, volando encima
de la banqueta, logrando una visibilidad a gran distancia y formulando, junto con
las luces que enmarcaban los espectaculares de las peliculas, una permanente

invitacion dificil de resistir. La publicidad se sumaba a la imagen magnificente y
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fantastica perseguida por empresarios y arquitectos de la exhibicion: “Cine
Maximo. Todo grandioso... el programa completo, con las atractivas peliculas, es

sencillamente, monumental e incomparable”?.

1930 se liga no solo a los avances cinematograficos, como fue la inclusion del
sonido en la produccion de peliculas, sino a los inicios de la respuesta
arquitectdnica a una de las expresiones artisticas mas relevantes del siglo XX. Las
salas de cine pudieron constituirse en simbolos urbanos de la modernidad no sdlo
por la monumentalidad que las caracterizo desde entonces?, sino también por los
estilos arquitectonicos que pusieron en practica. Haroldo Alfaro y Alejandro
Ochoa, que han analizado con profundidad la época de mayor esplendor de la
construccién de cines, la dividen en dos periodos: el “ecléctico escenografico”,
desplegado durante los afios treinta y cuarenta, y el “sobrio funcionalista”,

impulsado durante los cincuenta y sesenta.

En el primer periodo de las grandes salas, los arquitectos y escendgrafos que
decoraban los interiores no se conformaron con disefiar edificios de gran presencia
urbana que bien justificaban su denominacion como palacios sino que buscaron
“preparar al espectador para presenciar un espectaculo siempre insolito, y ponerlo
en sintonia con la ficcidn cinematografica... Edificaron una arquitectura de la
ensofacion, con una fuerte carga de significados, que fue y es vista con suspicacia
por una cultura arquitectonica anclada en un funcionalismo a ultranza...”?.
Hollywood lanzaba sus primeras superproducciones y el cine nacional se perfilaba
como industria de alcances continentales, por lo que los espacios de exhibicion
trataron de estar a tono con la mitologia surgida de este entretenimiento
multitudinario. El espectdculo comenzaba desde las calles, “recorridas por

vehiculos disfrazados: si la pelicula es ‘“de romanos’, una carreta se habilita como
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cuadriga y un arriero como centuridn; si ocurre la historia en Rusia, un camioncito
Ford se vuelve troika y un trio de restaurante en cosacos cantantes... los
acomodadores se disfrazan de pingiiinos y los barandales se cubren con
estalactitas de carton para una pelicula sobre el Polo Sur...”?. Continuaba en los
grandes vestibulos y salas de proyeccién, de manera que, como bien senala
Gustavo Garcia en el epigrafe, se desarrollo un arte escenografico como extension y
comentario del otro —el cinematografico-. La decoracion buscaba convertir al
espectador en testigo de un espectaculo integral, de manera que se hizo tan
fantastica como las peliculas: imitaciones de palacios, marmoles, escalinatas,
estatuas o relieves en yeso, espejos, esculturas, candiles, cristales biselados; palcos
con sillas y lamparas de pie con pantallas de chaquiras (ideales para ver peliculas
de misterio, a decir de Ibargiiengoitia). Algunos cines de la época apostaron
también por lo exotico, de manera que elementos considerados chinos y arabes
aparecen a menudo: disefios geométricos, palmeras, jardineras, Budas y dragones

dorados.

Participes del entusiasmo revolucionario por lo nacional, varias salas
incorporaron “una lectura hibrida de lo prehispanico, lo colonial y lo barroco, que
a menudo derivo en ejemplos inmejorables del kitsch... el espectador debia sentirse
como en la plaza de un pueblo mexicano. El simulacro se planteaba desde la calle,
en la fachada, la marquesina y el portico de acceso: remates mixtilineos, aplanados
rusticos, arcos de medio punto, teja y azulejos. En el interior, faroles, barandales,
muebles de madera, losetas de barro, mosaicos y tapetes de confeccion nacional.
Dentro de la sala de exhibicion los decorados eran como de set cinematografico.
Los muros laterales simulaban fachadas de iglesias churriguerescas o casas con
tejados y balcones... En el techo, un firmamento asombroso: nubes que parecian

fluctuar en un cielo al alcance de la mano, estrellas que titilaban en la oscuridad”?.
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Aungque algunos de los edificios de este periodo fueron criticados por su deficiente
disefo arquitectonico o por sus abigarradas mezclas, en general todos ellos

gozaron de una respuesta popular muy favorable.

El segundo periodo de construccion de salas cinematograficas, impulsado
desde los afos cincuenta, estuvo motivado por la necesidad de volverse mas
funcionales, de manera que poco a poco desaparecio la ornamentacion fantasiosa y
recargada. Los lenguajes barrocos, exoticos y pintorescos dieron paso a otros de
mayor sobriedad y elegancia, como el Art déco, que en los afios treinta era ya
sinonimo de modernidad: formas aerodinamicas, referentes estéticos
representativos de la era industrial y su estilizacion en geometrias de volimenes
puros, lineas rectas, iluminacién indirecta; esculturas, murales, telones y alfombras
disefiados por artistas plasticos como Carlos Mérida, Manuel Felguérez y Octavio
Rios, entre otros. Las salas le apostaron a la incorporacion de nuevas tecnologias:
pantallas de mayores dimensiones y nuevos formatos, sistemas de sonido mas

sofisticados?®.

La monumentalidad permitio a los cines seguir participando de la transicion
del espacio sagrado al civil. Los reportajes periodisticos seguian refiriéndose al
“nuevo templo de la cinematografia sonora” y uno mas aseguraba que bastaba “hacer
saber a la parroquia® de los cines que pasara por la pantalla una pelicula ‘hecha en
México” para que los publicos se agolpen en las taquillas"”. Ahora si los palacios
cinematograficos podian reposicionarse frente a las iglesias, volviéndose un
referente cotidiano por su sacralidad laica, “sitios de reunién de miles y miles de
almas que con la presencia con que antes se dejaba guiar por un apodstol una
iglesia, se dejan hoy influenciar por doctrinas, modales, costumbres y hasta

objetivos en su lucha por la vida”. Aprovechando la extendida religiosidad de sus
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espectadores, los atraian con ofertas que se conectaban con sus creencias,
programando peliculas de temas sagrados como "Jesus de Nazareth" durante el

Jueves y Viernes Santo, o celebrando en sus salones los nueve dias de posadas®.

Los referentes simbolicos se mixturaban sin conflicto aparente: modernidad,
monumentalidad, sacralidad y nacionalismo. El cine Mdximo se presentaba como
"el tinico cine moderno de México" y al mismo tiempo como una “catedral para el
arte sonoro” con cupo para 6,500 personas®. La nueva religidn nacionalista hacia
pacto con la otra, de manera que el Colonial, aprovechando la Semana Santa,
estrenaba en su pantalla “la lujosa superproduccion ‘La Virgen que forjé una
patria’, que tiene un tema religioso y patriotico®. Valiéndose de diversos recursos,
los cines creaban su propia sacralidad. Ademdas de la monumentalidad,
alimentaban el reencantamiento sus propios rituales de vivencia colectiva, las
practicas de relacion con las peliculas y sus estrellas, asi como el reconocimiento y
visibilizacion en las imagenes de los nacientes urbanitas. Los emblemas aludidos
por los nombres de las salas daban cuenta de todas las aspiraciones: Moderno,
Progreso Mundial, Monumental, Universal y Metropdlitan, se codeaban con Princesa,
Palacio, Palacio Chino, Renacimiento y Majestic. Rememoraban nuestros origenes los
cines Maya, Azteca, Mitla, Taridcuri, Andhuac, Xicoténcatl, Cuauhtémoc y a éstos
referentes se afiadian los que homenajeaban a los proceres que hicieron patria:

Hidalgo, Morelos, Judrez, Zaragoza.

También se volvieron espacios de inclusion social jerarquizada y de
construccién de la sociedad de masas, aquélla en donde los sectores populares,
despojados de cualquier posibilidad de participacién en el pasado fueron
parcialmente incorporados al sistema politico y econdmico, a partir del

reconocimiento del derecho de las masas a bienes y servicios que hasta entonces
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sOlo habian sido privilegio de unos pocos. El desarrollo de la comunicacién de
masas fue también un pivote fundamental para la constitucion de dicho proceso
integrador, realizado en primer lugar por el mercado y posteriormente por el
mismo Estado, cuando considerd al equipamiento y la accesibilidad de las salas
como un servicio indispensable para la poblacion, que se diversificaba. La
aceleracion del proceso de industrializacion habia afadido a los trabajadores
fabriles a la capa de los habitantes de menores recursos. El crecimiento de la
administracion publica y privada aumentd la burocracia, la cual, junto con las
nuevas profesiones llamadas ‘libres’, marcd la aparicion de los sectores medios
urbanos: trabajadores de servicios, independientes o profesionistas; empleados de
las florecientes empresas mercantiles, de la manufactura o el transporte; en las

dependencias del gobierno federal, estatal y municipal®.

El incremento y transformacion de la poblacion beneficié a los cines. No es
casualidad entonces que los cuarenta afios de la edad de oro de la exhibicion
coincidan plenamente con los de la inmigracion a la Ciudad de México. El cine
respondia a las necesidades de amplias masas de la poblacion que, fruto de esa
misma industrializacion (la que también da origen al cine), se concentraban en las
grandes urbes y representaban una creciente demanda de entretenimiento. Es sélo
en este marco que podemos comprender la edificacién de salas de tan amplia
capacidad®. Otras ofertas venian respondiendo también a esta demanda masiva:
en 1907 se habia inaugurado “el coso mas grande y mejor del mundo”, la plaza de
toros en la colonia Condesa, que daba cabida a 23 mil espectadores comodamente,
pero podian apretujarse otros tres mil. El boxeo fue otro pasatiempo de arrastre
masivo. El Estadio Nacional, abierto en 1924, albergaba 60 mil espectadores, pero

ocupando la azotea y parte de la pista se aumentaban 30 mil lugares mas*.
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Las salas cinematograficas se convirtieron en simbolos urbanos, elementos
de referencia y representacion de la modernidad citadina comprometida con la
ciudad de masas y con la inclusién social. En un periodo mucho mas amplio que el
de la edad de oro de las peliculas mexicanas, los espacios de exhibicion se
desplegaron en todas las formas posibles: palacios, cines de barrio, ambulantes,
autocinemas, cines en hoteles, en unidades habitacionales, en pasajes comerciales,
cineclubes y salas de arte. A menudo los nuevos edificios surgieron en puntos de
reunion tradicionales: plazas, paseos, parques y alamedas redefinieron su
apariencia y su funcion alrededor de ellos. La oferta cinematografica se expandio

“hasta en los mas apartados rincones de la urbe”.

Dado que una parte de las salas no se anunciaba en la prensa (ya fuera
porque tenian visitantes asiduos que concurrian independientemente de las
peliculas programadas, porque recurrian a la publicidad boca a boca o porque la
gente se informaba al pasar enfrente todos los dias), los datos con los que contamos
sobre el nimero de espacios de exhibicion son aproximados y difieren segun las
fuentes. Nos podemos dar una idea de la manera en que se fue multiplicando la
oferta cuando observamos que entre los anos treinta y cincuenta se dio la relacion
de butacas por habitante mas alta en la historia de la exhibicion cinematografica en
la ciudad. Asi, mientras en 1910 habia 119 habitantes por butaca, en 1930 bajaron a
17.2 y en los cuarenta a 13.4. El ascenso de los aforos fue vertiginoso: de 6,035 en
1910 se pasé a 231,708 en 1970, esto es, 38 veces mas butacas -cifra nada
despreciable si recordamos que en ese periodo la poblacién se incrementd 25

veces,
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Numero de habitantes por cine en la Ciudad de México
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Estadistica, Geografia e Informatica.

El desarrollo de la industria cinematografica nacional durante los afios
cuarenta -con la expansion del cine nacional hacia los mercados
hispanoamericanos e incluso norteamericano® - dio un impulso relevante a la
exhibicién en la Ciudad de México: se inauguraron y remodelaron mas de setenta
salas durante esa década®. No obstante la fiebre constructiva de espacios de
proyeccion, a lo largo de esos afios fueron constantes las demandas en la prensa de
ampliacion de esta infraestructura para que se pudieran proyectar las peliculas
rezagadas. Se reconocia que la capital se habia “engalanado con soberbias Salas de
cinematdgrafo y muchas de ellas estan a la altura de la mejores del mundo, pero
estamos equivocados si pensamos que son muchas, si recorremos la ciudad en un
domingo veremos las enormes colas en demanda del espectaculo del cine. Por eso

creemos indispensable que se construyan mas cines...”3.

La consolidacion de las salas bien establecidas no obst6 para que continuara
la exhibicion ambulante: a mediados de siglo habia 114 exhibidores itinerantes que

recorrian diversas zonas del pais, incluida la capital®. Iban en descenso, ya que
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sOlo 7 afos atrds eran mas del doble (273)%. Las mejores salas se concentraban en
corredores urbanos especificos, pero se construyeron muchos otros cines dispersos
en barrios tradicionales, como la Merced, la Lagunilla, Tepito, San Juan, San Lucas;
también en colonias de nivel medio, las cuales contaban con mayores espacios
para todo tipo de equipamientos urbanos, como Santa Maria la Ribera, San Rafael,
Cuauhtémoc, Judrez, Roma y Condesa. En otras zonas, barrios o colonias distantes
del centro se edificaron salas identificadas con esos sitios: Tacuba, Tacubaya,
Mixcoac, Coyoacdn, la Villa, Iztacalco, San Angel, Xochimilco, Azcapotzalco,

Iztapalapa, Cuajimalpa, Magdalena Contreras, Tlalpan, etc.*!

A diferencia de los cines ubicados en la zona central de la ciudad, los
llamados de barrio o de piojito*? tenian caracteristicas mucho mads sencillas en su
solucion arquitectonica, aunque habia excepciones, como el Colonial, inaugurado
en 1940 en el popular barrio de San Lucas, con un aforo de 5 mil butacas y que,
como el Alameda, ofrecia en su interior un trabajo decorativo espectacular.
Igualmente ocurrio con el cine Futurama, para 4,800 personas, inaugurado en 1969,
en un sector en proceso de crecimiento y eminentemente habitacional del norte de
la ciudad®. Est4 todavia por ser contada la historia de los cines de barrio, desde su
numero y ubicacidn, hasta su relacion entrafable y cotidiana con su entorno, la
cual dejo honda huella en sus espectadores pero escasas pistas documentales, de

ahi que sean tan dificiles de rastrear.

El cine se fue volviendo, como decia Jorge Ibargiiengoitia, “parte
fundamental de la vida, como el café con leche”*, asi que las salas se articularon a
los espacios que resolvian otras necesidades también fundamentales, como la

vivienda, el comercio, el hospedaje. Fue el caso del cine Balmori inaugurado en el
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conjunto habitacional del mismo nombre en 1930, o los incorporados a partir de
los afos sesenta en los multifamiliares y conjuntos urbanos de viviendas como
Nonoalco-Tlatelolco, Villa Olimpica, Villa Coapa y la Unidad Independencia.
También surgieron cines junto a proyectos hoteleros, como el Regis, el Del Prado y
el Plaza, entre otros. La introduccion del cine Savoy, en el pasaje Wong en el centro
de la ciudad en 1943 es antecedente de lo que varias décadas después serd casi
norma: espacio comercial vinculado a la exhibicién cinematografica. Entre las
décadas cincuenta y setenta también surgieron los autocinemas Lomas, Satélite y Del

Valle®.

Las aspiraciones de modernidad no se refiian con los resabios aristocraticos.
Se anunciaba la “Suntuosa Inauguracion” de un nuevo cine “con todas las
comodidades que exige el publico moderno... una joya para el deleite de los
aficionados al espectaculo sonoro y de las sombras, eso es el Cine Princesa” (y el
logo del cine era una corona)*. La publicidad daba noticia de que muy pronto se
inauguraria en “la aristocratica colonia Roma" un cine preocupado por reunir
“todas las comodidades para un publico moderno”#. Durante las décadas de los
treinta y cuarenta siguieron abundando los calificativos de “aristocraticos”, “de
lujo”, “palacios”, “suntuosos”, “elegantes” para referirse a los cines. No obstante
todas estas aspiraciones, las quejas por las malas condiciones de muchos de ellos
eran constantes: sobreventa de boletos los domingos, cobro de admisién mas alto
en taquilla respecto al anunciado en los periddicos, deplorable estado de los
servicios sanitarios, carencia de aparatos de proyeccion y sonido adecuados, asi
como falta de butacas confortables. Hasta en salas del centro de la ciudad era

lamentable el abandono y el desaseo®.
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La edad de oro de los publicos

Las generaciones por venir dificilmente creeran que alguna vez todos, sin
distincion de clases, tuvimos palacios para ver cine.
Gustavo Garcia

Son diversos los sentidos en los que se puede reconocer una edad de oro de
los publicos de la Ciudad de México: la concurrencia de todos los sectores, en
términos geograficos y econdmicos; la relevancia de la practica de ir al cine en la
vida de los urbanitas asi como la compenetracion del espectador con la oferta
cinematografica. De los anos treinta a inicios de los sesenta se da el auge de la
asistencia a los cines, favorecido por la ampliacion de la demanda por la creciente
inmigracion y la diversificacion de la poblacién citadina. Como ya mencioné, a la
par del conjunto de politicas gubernamentales e instituciones civiles que
impulsaron la ciudad de masas, las salas de cine fueron espacios clave en los
procesos de inclusion y se abrieron a la visita de todos los sectores sociales. La
cartelera cinematografica muestra que mientras en 1934 los precios de los diversos
tipos de espacios de exhibicion oscilaban entre $0.35 y 3.00 (con una proporcion de
mas de ocho veces entre el mds barato y el mas caro), en 1950 fluctuaban entre $.70

y $5 (una proporcion similar a la de dos décadas atras).

Ciertamente el cine llegaba a todos los habitantes, tal como rezaba el lema
de la sala Florida, en el barrio de Tepito: "El cine para todas las clases sociales", si
bien la ampliacion del tamafo de las salas fue favoreciendo la convivencia
jerarquizada, en lugar de la mezcla original que se daba en los salones de las
décadas anteriores. La variacién de los precios dentro de una misma sala nos
permite reconocer la apertura a diversos sectores: no obstante el incremento de los

boletos de entrada a lo largo de los anos, se podia acceder a la galeria de una gran
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sala pagando so6lo una cuarta parte del boleto mas caro (el de luneta). Asi, en 1936,
por ejemplo, asistir a un cine costaba en promedio $0.50 en el balcon, $1 en el
segundo piso y 2 en la luneta. Diez afios después, abrian sus puertas cobrando de
$1 a $4 de acuerdo al lugar donde se ubicaba la butaca y en 1953, el diferencial era
de $0.75 nifios a $4 por la mejor locacion. Tan era una realidad que los palacios
cinematograficos abrian sus puertas a todos los sectores sociales, que una serie de
articulos periodisticos que cuestionaban los aumentos de precios en las entradas a
los cines de mas alcurnia en los afos cuarenta, consideraban que de no regularse
estos incrementos se abriria la posibilidad de que “en lo sucesivo solamente podra

asistir a las salas de estreno y los circuitos de postin, la clase privilegiada”¥.

Las salas de cine ya estaban legalmente diferenciadas: las habia de Estrenos,
Sequnda Corrida, Tercera Corrida, Circuitos y Ultima Corrida®. Influian en su
catalogacion oficial no solo las condiciones de la sala sino también su ubicacion
respecto al centro de la ciudad, que seguia siendo preeminente en el espacio
urbano. Buena parte de ellas estaban organizadas en circuitos®, lo cual significaba
que las peliculas que se proyectaban en las funciones de estreno, tarde o temprano
aparecerian en las salas mdas populares pertenecientes al circuito, lo cual facilitaba
el que los espectadores de las diferentes salas descubrieran imagenes compartidas.
No sélo generaron circuitos las grandes empresas. Los pequefios exhibidores
independientes —como la Unién de Exhibidores Mexicanos fundada desde 1934-
habian ido reconociendo la necesidad de coaligarse frente a las fuertes empresas
exhibidoras que controlaban los cines grandes y las Casas Alquiladoras de
entonces. Los estrenos de peliculas de alguna importancia dificilmente podian

llegar a manos de estos exhibidores si no se unian para ejercer presion®.



166

La ubicacién jerarquizada de los diversos grupos sociales en las salas de
exhibicién no inhibia la interaccidn: por una parte, éstos se mezclaban en las largas
colas para comprar boletos asi como en los espacios que habia en ellas para la
convivencia. Los cines de entonces estaban disenados para que las personas
permanecieran en ellos, de manera que contaban con sillones, sillas, mesitas,
lamparas y rincones para el descanso antes de que iniciaran las peliculas, en los
intermedios y a la salida. Por otra parte, también al interior de las salas era comun
la interaccion -y en ocasiones también la confrontacion- a la distancia. La
visibilidad de unos y otros era permanente. No solo los grandes palacios recibian a
diversos sectores sociales. Por la prensa sabemos que “en los cines de segunda

categoria... la mezcla de publicos es mas heterogénea”.

Los diversos sectores se encontraban en los cines y también en las calles, en
las plazas, en los salones de baile —como el Salon México, que recibia a obreros y
empleados- y compartian todos ellos una comtn aspiracion al ascenso social. “La
modernidad era sin duda el escenario en el cual se comprendian los suefios y los
afanes, no importando que atn el pais fuera predominantemente rural y los
grupos indigenas mantuvieran un importante peso demografico”®. La prensa
reconoce una y otra vez el cardcter multiclasista del entretenimiento
cinematografico y nos relata que a los estrenos concurrian “las mas altas
personalidades del Gobierno y todas las clases sociales”>® o que “los publicos, sin
distincion de clases, continian dando mayor preferencia al espectaculo
cinematografico y es por ello que los cines de estreno y circuitos se ven
constantemente pletdricos de aficionados”*. Ello no obstaba para que se siguiera
apelando a ciertos recursos de distincion, asi que en las cronicas abundaban

expresiones que hacen referencia al “selecto publico”, “escogido publico” o bien al
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“culto publico” de determinada sala. La busqueda de legitimacién del
entretenimiento cinematografico apelaba contradictoriamente a su caracter masivo

o

y a su atractivo para sectores que no querian ser identificados con las masas: “el
éxito de ‘Adios juventud’ —reportaba la prensa- ha sido, como se esperaba,
apotedsico... la pelicula ha sido aplaudida y seguira siéndolo por el escogido y

numeroso publico que concurre diariamente al gran Teatro Metropolitan™®.

La costumbre de asistir a una sala de proyeccidon cinematografica se habia
implantado ya entre el publico, considerando el aumento en el nimero de espacios
de exhibicién y en la capacidad de los recién construidos, que se sumaron a los que
continuaban funcionando. De 1930 a 1955 la asistencia al cine muestra las mayores
tasas de crecimiento anual: las localidades vendidas y el ingreso en taquillas crece a
un 8%, respectivamente®. El gusto por el cine se incrementa en todo el pais: de
acuerdo a los datos del Anuario Estadistico de los Estados Unidos Mexicanos en
1934, de las localidades vendidas en cines, teatros, plazas de toros, palenques,
centros deportivos y carpas, 70% correspondieron al cine; para 1955, habian
ascendido a 94%. La prensa daba cuenta de que seguia “ganandole terreno el arte
de la pantalla al de las tablas” notificando que nuevos teatros —como el Iris y el
Politeama- se convertirian en salas cinematograficas®. Y continuaba otra cronica
periodistica varios afios después: “el tren aventajo a las diligencias, el automovil a
los trenes, las naves aéreas a los automoviles y el cinematografo se antepuso,
gallardamente, al teatro. Y asi sucesivamente, como en una carrera vertiginosa,
todo prosigue, todo avanza en esta era de ciencia y progreso”®. La exhibicion
cinematografica también se aprovechaba y reutilizaba otras edificaciones, como los
frontones de la ciudad®!. La poblacion de la Ciudad de México era mas cinéfila que
la del resto de la Republica: la asistencia anual per capita fue de 16 visitas en 1960,

mientras que a nivel nacional apenas se rebasaban las seis®.
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Seguia obrando a su favor la baja escolaridad de la poblacién, no obstante
que las campanas contra el analfabetismo emprendidas después de la Revolucion
iban avanzando. Asi, mientras a la llegada del cinematdgrafo, un 85% de la
poblacidn no sabia leer ni escribir, para 1930 esta cifra habia descendido al 71% y
para 1940 al 63%. En el flujo de migrantes hacia la capital predominaba la
poblacion rural con poca escolaridad y una buena parte de las personas que sabian
leer y escribir poseian una formacion tan baja que en 1940, el 45% de ellas no habia
llegado al segundo curso de la escuela primaria®. Las bibliotecas publicas florecian
lentamente® e igualmente los habitos de lectura, asi que se empezd a considerar
que el cine lograba “casi mas de lo que puede realizar un buen libro. Porque el
libro muchas veces queda interrumpido y hace perder la cohesion de los sucesos,
en tanto que el cine hace vibrar el espiritu en una concentracién obligada”®. Eran
infinitas las posibilidades de aprender “en el libro maravilloso de la cinematografia
y del lenguaje universal de la musica y otras artes que se quintaesencian en las
buenas peliculas... ya no son solo las escuelas los templos del saber. Ahora son
también los palacios de la cinematografia en los que sobre su pantalla de maravilla
se puede aprender en unas cuantas horas lo que antes solo se aprendia en toda una
vida”®. Las rigidas puertas del campo cultural se abrian a los que no contaban con
el capital cultural otrora requerido. También eran bienvenidas las mujeres, que tras
siglos de reclusion en el espacio privado, ahora se beneficiaban del cine que
“divierte y da mundo", de tal forma que “la mujer moderna no tiene nada que la

impida educarse e instruirse lado a lado con su compafiero el hombre®.

Aunque en aumento, el precio de entrada era también una ventaja frente a
otras ofertas culturales mas selectas, sobre todo en las salas populares. En los afos
cuarenta son recurrentes los pedidos en la prensa de que el Estado regule los

aumentos, ya que “el espectaculo cinematografico estd pasando a ser una diversion



169

de lujo a la que solamente pueden asistir las personas que tengan los recursos
necesarios para ello”®. Eran sobre todo los cines de estreno los que habian
duplicado sus montos (de $1.50 la luneta en los afos treinta, para 1943 entrar a un
estreno costaba entre $3 y $4, cuando en 1943, el salario minimo mayor era de $3 y
el menor de $1.65). En 1947 el Estado toma cartas en el asunto limitando el ritmo
de los aumentos a través del establecimiento de un tope al precio de los boletos de
entrada a los cines, por los mismos afios en los que se emiten los decretos

inquilinarios de congelacién de rentas®.

El auge de la asistencia a los cines fue impulsado por el uso diversificado del
espacio urbano y las estructuras barriales que enmarcaban el creciente consumo de
peliculas en los espacios de exhibicion. La cercania o lejania de una sala del lugar
de habitacion o trabajo no representaba un impedimento para acudir a ella, ya que
la ciudad era facilmente transitable en transporte colectivo o a pie (los primeros
cines que contaron con estacionamiento surgieron a mediados de siglo)”®. Caminar
por la ciudad constituia entonces otra de las maneras de experimentarla y de
formar el sentido de la vida urbana, en un espacio abarcable por todos los que
habitaban la urbe. Desde finales del siglo XIX, esta forma de entretenimiento
asociado con la mercantilizaciéon moderna y su espectacularizacion en el consumo
—de acuerdo con Walter Benjamin- se configura en las crdnicas de escritores y
periodistas que establecen un modo de mirarla y de relatarla, de aproximarse “a la

ciudad con la mirada de quien ve un objeto en exhibicién””.

Acudir al cine, entonces, formaba parte de un conjunto de practicas en las
que se desenvolvia la cotidianeidad de la urbe; las crénicas de mediados de siglo
nos relatan el desarrollo de una intensa vida publica en calles, plazas, cafés,

restaurantes, carpas, cantinas, cabarets, arenas de lucha libre y de box, plazas de
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toros, cines y salones de baile. No obstante que los precios de entrada aumentaron
a un ritmo mads acelerado que los del cine”, la aficion taurina continuaba vigente y
muestra de ello fue el estreno en 1946 de la Plaza México, con una capacidad para
50 mil espectadores”™. Por otra parte, gracias a la radio, sin asistir a la plaza se
podia gozar de las corridas desde la comodidad de la casa. Las transmisiones
incrementaron los adeptos a diversos espectaculos deportivos como la lucha libre y
el box, el béisbol y el fatbol. Las corridas de toros y peleas de box seguian
formando parte de los programas de los cines. La lucha libre, que habia florecido
durante los afios treinta cuando subi6 al ring el primer luchador enmascarado,
recibié un nuevo impulso desde finales de los afios cincuenta, cuando la naciente
television empezd a retransmitir las peleas. De manera indirecta, se vio también
alentada en las décadas siguientes, proyectada cinematograficamente gracias a las

interminables aventuras de Rodolfo Guzman, EI Santo.

Si bien todavia a mediados de los afos treinta se seguian ofreciendo
espectaculos en vivo y hasta los cincuenta siguié habiendo salas que tenian
espacios para bailar, la oferta cinematografica se fue autonomizando
paulatinamente de todos los complementos anteriores gracias a la llegada del
sonido, la mejoria tecnologica de los aparatos proyectores y tematica de los filmes.
El programa de los cines se fue extendiendo: una pelicula principal y otra
complementaria (filmes de ficcion que contrastaran con el central o corridas de
toros y peleas de box, por ejemplo), cortos, noticieros nacionales e internacionales.
Habia diferencias: “cada empresa exhibidora de cine de estreno ofrece por lo
regular tiinicamente una pelicula de estreno y unos cuantos ntimeros cortos, lo
suficiente para cubrir el programa durante tres funciones diarias. Otras empresas

de cines de segunda corrida varian su programa con dos peliculas de largo metraje
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y los nameros cortos necesarios, midiendo el tiempo para que ocupen tinicamente
dos funciones por dia. Ya en los cines de circuito, que se encuentran en su mayoria
ubicados en las barriadas populosas o colonias aristocraticas, algunos de ellos se
atreven con tres peliculas de largo metraje, pero en tal forma que siempre alcanzan
a cubrir el tiempo para dar dos funciones diarias. México es el pais que mayor
numero de peliculas ofrece en una funcion de exhibicion””®. Desde principios de
siglo los programas habian venido pasando de 15 a 30 minutos, y pronto las
funciones se prolongaron a una y dos horas de duracién, luego a toda una tarde; la
permanencia voluntaria extendio las posibilidades de que el publico se divirtiera en
estos lugares una, dos, tres y hasta cinco horas”. Todavia no entraba en
contradiccidon para los exhibidores la busqueda de ganancia con la oferta de un
servicio que alentaba la permanencia en las salas y la sociabilidad”. Todo invitaba
a quedarse: los espacios, el mobiliario, la duracion de la oferta cinematografica, la

posibilidad de estar adentro por tiempo indeterminado.

El sentido de “ir al cine” seguia identificindose ampliamente con la
asistencia a una sala, favorecida por el esplendor de los espacios de exhibicion —en
el caso de los grandes palacios cinematograficos- o la cercania de los cines de
barrio, asi como por la expansion en la duracion del programa que ofrecian. Una y
otra vez aparecen en la prensa las referencias al "publico asiduo” o a “su cine
favorito”. Esta opcién no estaba renida con la busqueda de una pelicula en
particular y de manera mas clara, de ciertas estrellas cinematograficas. No me
refiero solo a figuras extranjeras. Ya desde los afios cuarenta la cinematografia
mexicana contaba “con un cuadro sobresaliente de directores, un elenco artistico
en el que ya se encuentran artistas que responden en la taquilla, lo que no habia

sucedido, pues en verdad los publicos unicamente iban a ver peliculas sin que los
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atrajera el nombre de ningun artista. Ahora podemos decir que Jorge Negrete,
Maria Félix, Sara Garcia, Joaquin Pardavé, etc., tienen la suficiente popularidad
para que los publicos asistan al cine expresamente para verlos actuar en la
pantalla”. Antes inicamente Sara Garcia y Cantinflas eran un iman en la taquilla’.
Los estrenos empezaban a ser también un gran aliciente para concurrir. Aseguraba
un articulo que de acuerdo a datos estadisticos publicados por el Departamento
Central, el 5% del total de la poblacion buscaba “semanariamente la novedad de la
cartelera””. En la prensa hay referencias a la asistencia diaria por parte de ciertos
sectores, pero se reconoce como mayoritaria la semanal, ya fuera los domingos o
dias festivos: “Con el crecimiento de la ciudad han venido en aumento los cines,
pero ello corresponde a que la poblacion flotante también se ha elevado, viéndose
las setenta y pico de salas que hay en la actualidad asistidas por suficiente ptiblico

entre semana y con exceso los domingos”®.

El cine se fue colando en la cotidianeidad y adquiriendo una relevancia
inusitada. En los afos treinta y cuarenta, las premieres de peliculas eran
transmitidas por estaciones radiodifusoras y a ellas concurrian personalidades
como los miembros del cuerpo diplomatico, funcionarios gubernamentales,
artistas, etc. Los cines daban cabida a todo tipo de celebraciones, desde el Dia de
las Madres hasta las fiestas de Independencia®. Las proyecciones eran un evento
social, las familias se vestian con sus mejores ropas (lo cual nos indica una subida
en el estatus del cine como entretenimiento, si recordamos que no era asi al
principio). Ir al cine constituia “un ritual asociado a la emocidn... las mujeres
acceden no sdlo al suefio de la sala, sino también al paseo en la calle, en el trayecto
de ida y vuelta, prerrogativa que no da el radio; ademads, otorga el pretexto para

arreglarse, estrenar vestido o peinado”. Las mujeres podian ir solas al cine, pero lo
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usual era que fueran acompafadas de amigas, familiares, o aun la sefiora con la
sirvienta de la casa, algunas incluso por el novio®. Era tan caracteristica la visita
familiar, que a este conjunto se dirige la publicidad: "Para tomar buen café.
Tupinamba. Venga con su familia después de la funciéon” Bolivar 44"%. Trascendia
en la prensa la queja de los exhibidores de que debian “dar pases para una
cantidad de personajes -con todo y su familia- de todas las dependencias
gubernamentales que tienen algin contacto con los manejos de los cines”®.
También era relevante la asistencia en grupos. La programacion estaba dirigida a
un publico heterogéneo, asi que auin las matinées realizadas en sabados, domingos

o dias festivos no enfocaban su programacion para una audiencia infantil®.

Comportamiento de los publicos: del actor al espectador

(Qué rumbos tomd en este periodo la negociacion del pacto de
entretenimiento que proponia el cinematdgrafo? Es muy probable que si bien
muchas de las problematicas que analicé en el capitulo anterior arrancaron con la
llegada del cine, dada la masiva inmigracion a la Ciudad de México, éstas se
reactualizaran constantemente, ya que los cines recibian espectadores novatos que
iniciaban sus relaciones con el séptimo arte —y de manera mas amplia con la vida
urbana. Por otra parte, hubo innovaciones fundamentales que sorprendieron
incluso a los mas asiduos espectadores. Cuando llego el cine sonoro, por ejemplo,
“lo que caus6 la mas profunda emocion fue la caricia de la voz humana... la
sensacion auditiva unida a la visual tan desacostumbradamente, sumia en
desconcierto, en la impresion de que se sofiaba”. Y continta su relato el director de
cine Juan Bustillo Oro: “Yo vi llorar a algunas personas en las butacas del Imperial,
no por lo emotivo del canto, sino por sentir que se presenciaba una especie de

milagro”.
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El sonido favorecié la comprensién de los relatos filmicos, asi que fueron
desapareciendo los explicadores y los programas de mano¥. La paulatina
autonomizacion de la oferta cinematografica mas la duracion de la estancia en las
salas fue incrementando las posibilidades de una relacién intensa entre los
espectadores y el filme, favoreciendo el surgimiento de lo que los criticos han
llamado “la estética de la mirada atenta, la absorcidn ilusionista del espectador
que se considera uno de los distintivos del cine clasico”®. Sin embargo, contra la
concentracion seguia operando la ausencia de silencio. Por una parte -y con la
unica excepcion de las salas de estreno-, en la mayoria de los cines estaba
permitido que los vendedores de refrescos y golosinas circularan y ofrecieran
tesoneramente sus mercancias sin importarles que se encontrara en plena
exhibicién la pelicula, “interrumpiendo la atencion de los espectadores, por sus
impertinencias”. Daban “tal cantidad de gritos, que tal parece estamos en un
mercado y no en un centro de recreo. En tales condiciones es sumamente dificil
poder apreciar una obra con méritos, pues no es posible concentrarse para
admirarla...”®. Ademads, habia un constante movimiento de personas en la sala.
Los espectadores sabian que habria una secuencia determinada de peliculas, cortos
y noticieros, asi que una parte numerosa ocupaba los asientos desde la apertura del
cine y los demas iban llegando retardados. Cada uno permanecia en la sala hasta
que veia completo el programa®. Entrar cuando la pelicula habia empezado —nos
relata Italo Calvino- se convirtié en una “barbara costumbre generalizada entre los
espectadores” que proporcionaba satisfacciones suplementarias: “nos
adelantabamos a las técnicas narrativas mas sofisticadas del cine actual, rompiendo
el hilo temporal de la historia y transformandola en un puzzle que habia que armar
pieza por pieza” o “descubrir, no la resolucion de los misterios y los dramas, sino

su génesis y un confuso sentimiento de premonicién frente a los personajes”
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Algunas familias no sélo traian a las salas sus propios alimentos y los repartian
durante la funcion —lo cual era muy comun-, sino que incluso los preparaban ahi

mismo, como si fuera un dia de campo.

Las salas de cine seguian siendo un escaparate de la resistencia al
comportamiento autocontrolado y silencioso que proponia el pacto
cinematografico: se fumaba en el interior, no obstante la prohibicion legal: “con
todo descaro se prenden cerillos, que por la oscuridad necesaria, sobre todo en los
cinematografos, es muy notable para todos, menos para el encargado de evitar se
fume”*2. Asistian menores de edad a todo tipo de peliculas y se repetian los
intentos de entrar por la fuerza a ver peliculas con localidades agotadas: "la policia
que ya habia intervenido para suspender la venta de boletos en los cines Goya,
Parisiana y Rialto, se vio en la imperiosa necesidad de retirar a la fuerza a los
espectadores que pugnaban con entrar a esos cines, pretendiendo destruir las

rejillas que cierran el portico”*.

La oscuridad seguia siendo gozosamente aprovechada® y las propias
peliculas lo recreaban. En “Un rincon cerca del cielo”, de Rogelio Gonzélez, Pedro
Infante besa consoladoramente a Marga Lopez, que se mostraba consternada por
las imagenes de la guerra, subrayadas por una voz en off que refrendaba “Si, la
guerra es terrible”. Un policia decide llevarse detenido a Infante por “faltas a la
moral” pero los otros espectadores lo impiden, de manera que en la escena final la
camara muestra como todas las parejas se besan, felices®. Usualmente no ocurria
asi en la vida real, ya que pocas veces alguien se ocupaba de que las disposiciones

fueran acatadas®.
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Continuaban las diferencias de comportamiento de los publicos en las
grandes salas y en las de barrio. En un reportaje realizado sobre los cines de barrio
de la Ciudad de México a mediados de siglo, se relata que “un ambiente
totalmente distinto al de los teatros del centro [es] el que domina en estos
pequenos teatros... Los habitués se conocen, charlan entre si, comentan la pelicula,
y, en suma, la funcion cinematografica se transforma para ellos en una verdadera
reunion social. Mientras tanto los peladitos de galeria silban indignados tal o cual
actitud, declaracion o desfile, que aparece en las actualidades, y aplauden a rabiar
cuando algo les gusta. Ya en la pelicula de fondo la sala se llena de ruidos,
cuchicheos, comentarios y de ese crujir clasico del papelito en que vienen envueltas
las papas fritas”””. No solo hacian escandalo los publicos de los cines de barrio.
Relata Juan Bustillo Oro, que buscando averiguar sobre la recepcion de su filme
Dos monjes (1934) se sentd entre los espectadores de una gran sala —el Iris-,
ansioso por recoger sus impresiones. Como parte de un ritual de exorcismo
mostrado en la pelicula, unos monjes repetian “que salga el demonio de la casa de
Dios”, lo que cual “fue echado a chunga por algunos de los presentes... los
burlones corearon el estribillo. La secuencia era larga y el relajo se extendio....
Muchos de los que habia pagado el boleto —los que forman el publico respetable-
trataban de meter el orden con siseos... Es mas, hubo algin comprensivo que les
grité ‘ignorantes” a los de la chacota”®. Seguia habiendo contradicciones entre las
demandas del pacto cinematografico y otras, como las carpas, en donde la
interpelacion era la norma. Relata Juan de la Cabada su descubrimiento en los arnos
sesenta, en el barrio de Tepito, de una compafiia de actores de burlesque, quienes
ante la cercania de la semana mayor interpretaban a los personajes de la Pasion de
Cristo en su carpa. “El publico intervenia en esta representacion sui generis y

cuando Pilatos se enjuagaba las manos el publico le gritaba ‘No te hagas’. A



177

Salomé, en su tentadora danza ante el Bautista, le espetaba el consabido ‘mucha
ropa’. Y mientras algunos cuates del partido del guapo castigado le gritaban al
centurion ‘no te mandes’, los contrarios lo azuzaban ‘Ora si ya llegd el desquite, el

cinturita va a sentir tu mano’”?.

Para estas fechas ya es contundente la aceptacion de un espectaculo que no
puede ser negociado y menos aun cuando la oferta cinematografica deja de
acompanarse de espectaculos en vivo. Desaparecen las notas periodisticas sobre el
publico demandando en la sala la repeticion de una pelicula. Cuando se desea que
se prolongue o reprograme en cartelera determinada cinta, la prensa da cuenta de
que se pide “por teléfono y personalmente en la taquilla”'®. Las muestras de
reprobacién ya no suscitan graves contratiempos como en otros tiempos. Es
ilustrativo como, ante la aparicion en una pelicula proyectada en un cine de
estreno de un actor norteamericano que en una ocasion reciente habia denostado al
ejército mexicano, “el publico se pronuncido abiertamente por la protesta,
manifestando su desagrado en mil formas a cual mas ruidosas... silbo y pated
ruidosamente protestando en esa forma contra la sorpresa de que habia sido
victima... Menos mal que hasta estos momentos... no han pasado de protestas que
pudiéramos llamar ‘decentes” por la forma como han sido exteriorizadas; pero hay
que imaginarse lo que ird a suceder cuando un caso similar se presente en los cines

de segunda categoria... donde bien se puede... ocasionar un verdadero motin"1.

Los publicos iban aceptando poco a poco su condicion de meros
espectadores también en otros espacios, como en las fiestas patrias, en las que
hasta los anos cuarenta habian participado activamente —junto con agrupaciones

civicas, comerciantes y profesorado- en la reconstruccion teatralizada de la historia
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patria. Recordemos que el siglo anterior habian sido expulsados de las festividades
religiosas para encontrar refugio en las patrioticas. Carmen Nava ha estudiado
este proceso en el que los ciudadanos recreaban los mitos y los hechos histdricos
constitutivos de la identidad nacional, valiéndose de carros alegdricos, cuadros
dramaticos, coros y representaciones grupales. Estas formas de celebracion y
relacion con nuestras fiestas civicas y simbolos nacionales les permitian hacer gala
de ingenio y conocimiento de la historia nacional, aunque “también tenian,
ciertamente, su dosis de maniqueismo politico, chovinismo, esquematismo,
trivializacién y memorables desenlaces violentos”. La participacion de las personas
comunes y corrientes se fue reduciendo gradual e imperceptiblemente al papel de
comparsas y meros espectadores, a la par que el gobierno y los consorcios de
comunicacion masiva asumian la parte protagonica en la organizacion y
programacion de los festejos. Nava reconoce uno de los tantos factores en las
rigurosas reformas juridicas que fueron reglamentando la representacion y el uso
de los simbolos patrios por antonomasia: el escudo, la bandera y el himno
nacionales, efectuadas en 1934, 1967 y 1983. “Con ello los ciudadanos fueron
privados de la posibilidad de asociarse a sus simbolos nacionales segiin su muy
particular manera de entenderlos e interpretarlos. Y si para expresar su creatividad

los alteran, incurren en un delito, para colmo, federal”1%2.

A los ptblicos de cine no se les pedia ni su opinién. Para la confeccién del
programa de peliculas el seleccionador no veia “por el gusto del espectador sino
por su propio gusto...”. A diferencia de lo que ocurria en Estados Unidos, Francia
o Inglaterra, donde a través de los exhibidores se analizaba y fomentaba la opinion
escrita del publico, llevando cuenta de la correspondencia, por ejemplo, se

reconocia que “en México poco se ha hecho para ello”. Durante la época de oro del
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cine mexicano eran voces en el desierto las demandas de “no hacer peliculas por
hacerlas sino estudiar con todo detenimiento los gustos de los publicos, intentar un
experimento comercial y ya con mas seguridad producir pensando en todos los

mercados” 10,

Ir al cine en estas décadas se vinculaba estrechamente a una forma de estar
juntos que valoraba por encima de todo la sociabilidad. Contribuian a ello los
espacios de exhibicidén, que brindaban una experiencia a la vez monumental e
intima, la permanencia voluntaria, la asistencia grupal y familiar, entre otros
factores. Sera por ello que, como recuerda Jorge Ibargiiengoitia, ir al cine entonces
“tenia connotaciones sociales, sexuales, econdmicas y hasta estéticas que han

desaparecido...”1%,

Los otros publicos: cineclubes y salas de cine de arte

Lo que nunca se nos hubiera ocurrido a los de mi generacion es que el cine
fuera “arte”... El paso es muy claro. Un dia de buenas a primeras se
descubrié que las peliculas de Humphrey Bogart eran de John Huston...
[Antes del cine de arte] no creo que a nadie le haya pasado por la cabeza
que en esas dos horas le fuera a ser revelada una gran verdad, se le
presentara una nueva perspectiva de la existencia, o encontrara, como en
una bandeja, la clave de su propio yo. Ahora en cambio, el cine es un lugar
en el que a los espectadores “sensibles” les pasan mas cosas que a los
protagonistas de la pelicula.

Jorge Ibargiiengoitia

Si bien fueron adoptando formas muy diferentes a lo largo de su
accidentado camino, los cineclubes se mostraron desde el principio como una
alternativa a la oferta de entretenimiento del cine de masas, esto es, como espacios
no lucrativos de exhibicién cinematografica que se proponen la formacion de

publicos, a partir de la proyeccién de peliculas de determinada calidad y
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contenidos, de ofrecerles informacién de diverso tipo sobre los filmes y su
contexto, y también de generar una actitud critica en los espectadores, fomentando
la discusion colectiva de lo exhibido. En los cineclubes el pacto cinematografico se
sigue con mayor rigor, con dos diferencias fundamentales: el entretenimiento estd
subordinado a otros fines y se espera un papel mas activo del publico en relacion
con la oferta cultural. Para los espectadores de los cineclubes ir al cine —como
agudamente identifica Jorge Ibargiiengoitia- es claramente disponerse a vivir una
experiencia transformadora a partir de la relacion con una pelicula, entendida
como un producto artistico y/o politico de un creador determinado (el director),
integrante de un género y de una corriente filmica especifica. A partir de dicha
relacion, los publicos de los cineclubes entran al campo artistico por la puerta
grande, ya que su percepcion de las peliculas es propiamente estética,
identificando sus rasgos estilisticos distintivos al ponerla en relacién con el
conjunto de obras que constituyen la clase de la que forma parte. Como bien
sefalan Pierre Bourdieu y Alain Darbel, para realizar esta tarea es indispensable
que cuenten con el codigo artistico, esto es, el “sistema de los principios de division
posibles en clases complementarias del universo de las representaciones ofrecidas
por una sociedad determinada, en un momento dado”'®. Es por ello que una de las

tareas principales de los cineclubes fue dotar a sus publicos de dichos cddigos.

A grandes rasgos, podemos identificar dos variaciones en el pacto
cinematografico propuesto por los cineclubes mexicanos, una de formacion
artistica y otra de formacion politica, no necesariamente excluyentes. La primera
experiencia se remonta a 1909, cuando un cineclub porfirista se plante6 como
objetivos exhibir peliculas de arte y compartir su informacion con un grupo selecto,
al que se introducia en la incipiente cultura cinematografica por medio de

informacion sorprendentemente completa para la época (fichas que incluian,
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ademas de intérpretes, autores de argumento, directores e incluso detalles de la

partitura musical)!®.

A diferencia del caracter marcadamente elitista de esta primera experiencia
cineclubista, el Cine Club Mexicano (1931-1935) mostré un afan enteramente cultural
y educativo: se propuso formar un publico en la importancia estética y social del
cine, pero también propiciar el desarrollo de una cinematografia nacional a partir
de ello, objetivos que guiaron la seleccion de peliculas, el marco introductorio que
se daba antes de las proyecciones y la direccion del debate. Para asegurar sus meta
formativas se proyectaban peliculas cientificas, muestras retrospectivas y “...
buenas peliculas europeas, americanas y asidticas, asi como peliculas de
vanguardia”!?”’. Vale la pena recordar que desde 1920 habian aparecido en México
un namero creciente de agencias distribuidoras de peliculas extranjeras destinadas
a proyectarse en cine comercial, de manera que en ese momento no faltaban tanto
peliculas internacionales como sus representaciones mas innovadoras -de ahi la
importancia principal de un género que, por lo demas, seguira siendo importante
para los cine clubes venideros. Detras del Cine Club Mexicano estaba el grupo de Los
Contempordneos, intelectuales mexicanos agrupados en torno a la revista del mismo
nombre, movidos por un afdn modernizador no solo de la literatura, sino de otras
manifestaciones artisticas, influidos todos ellos por el espiritu renovador del

reciente triunfo revolucionariol®s,

En ese ambiente intelectual floreciente nacieron varios cineclubes (de
empleados cinematograficos, otros vinculados a diversos profesionistas, entre
otros), pero sin duda uno de los mds destacados y que marco un hito en la historia
fue el Cine Club de México, vinculado al Instituto Francés de América Latina (IFAL).

Surgido en 1948 y en funciones hasta la actualidad, el Cine Club de México fue el
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primero de cardcter institucional, que contaba con las ventajas de su condicién
extranjera: un presupuesto que aseguraba la continuidad del proyecto y excelentes
contactos internacionales que garantizaban el estreno de peliculas poco comunes
en el medio (provenientes de la Cinemateca Francesa y del Museo de Arte
Moderno de Nueva York). Respaldado por el gobierno francés, el IFAL se hizo de
una coleccion importante que fue, durante los setenta, fuente crucial para muchos
otros cineclubes. A su éxito contribuy6 también el antecedente de Francia como
vanguardia en cine y en cine clubes (el primer cineclub francés se habia fundado
en 1920), que indudablemente sirvid para congregar a artistas, intelectuales y
gentes del medio cinematografico. Consecuentemente, fue en torno a él que se
fund6 en 1961 el grupo Nuevo Cine, al que se incorporaron algunos de los
integrantes del Cine club Progreso y nuevos elementos, como Gonzadlez de Ledn,

Garcia Riera, Elizondo, Michel, Isaac y, segtin algunos, Monsivais'®.

Con una historia siempre fluctuante, condicionada por la iniciativa de
intelectuales especificos y circunstancias sociales, culturales y politicas diversas, los
cineclubes de los afios treinta a los sesenta se montaron sobre las instituciones
alentadas durante todo el periodo del Estado benefactor: sindicatos, sector ptblico
de servicio, partidos politicos y universidades. Con ellas florecieron y con ellas
mueren o0 se transforman en la actualidad. A partir de los afios cincuenta, con la
aparicion del Cine Club Progreso en 1952, pero sobre todo durante los sesenta y
setenta en los cineclubes de la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), éstos voltearon hacia la sociedad. Para Manuel Gonzalez Casanova, uno
de los fundadores del Progreso, la Segunda Guerra Mundial cambid el concepto de
los cineclubes europeos: hasta entonces el programar peliculas de vanguardia para
educar al publico (que se sobreentiende educado en muchos casos) era una meta

comun, pero influidos por la cinematografia soviética y en particular por
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laboratorios experimentales, cada vez mas las grandes masas se perfilaron como
destinatarias de esa educacion y los cineclubes obreros como alternativa. La idea
del cineclub ya no era solo cultural: ahora también tenia toda una dimension
politica. Entre sus principios y fines estaba “...organizar un movimiento cultural a
favor del cine, y en especial del cine mexicano... entre sus actividades, ademas de
las exhibiciones, [estaban] los debates concretos sobre problemas de tematica y
formas artisticas del cine mexicano y mundial, las publicaciones frecuentes de
articulos criticos en la prensa, y... [dar] toda clase de estimulos a los grupos

interesados en formar nuevos cine clubes” 0.

Ya en la primera declaracion del Cine Club de la Universidad en 1955, que
aparece bajo el auspicio del Progreso, se reconoce que “el cine, a pesar de su corta
vida, es de las artes que ha alcanzado mayor divulgacion entre las grandes masas
de la poblacion y todas las capas sociales. Ningin otro medio de expresién ha
tenido la posibilidad de dar a conocer ideas a tan grande cantidad de poblacion de
un modo tan inmediato...”, y se orienta el rumbo “con una mira: impulsar y
defender el cine como arte de todos los pueblos y luchar por un desarrollo de un
auténtico cine mexicano realista y desprovisto de elementos contrarios al progreso
del Hombre”. Esta posicion frente a la cinematografia nacional y mundial y a su
relevancia en el sentido cultural, pero sobre todo social, es un empefio que después
sera muy importante para el proceso de institucionalizacion de los cineclubes.
Desde mediados de siglo el panorama de los cineclubes se habia ampliado
enormemente, fundandose el Cuauhtémoc, los Amigos de la Cultura, el Israelita, el
Azul y Blanco, el Juventud Socialista Espaiiola, el Juventud Israelita Progresista, el

Bonampak, entre otros!!’.
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La UNAM vivia también en estos afios un verdadero furor de creacion de
cineclubes: en la Facultad de Economia, en la de Filosofia y Letras, Ingenieria,
Ciencias Quimicas, Arquitectura, Antropologia, Artes Plasticas, Derecho, Ciencias.
También en el Instituto Politécnico Nacional se desarrollaban experiencias
similares. No solo los estudiantes participaban activamente. También desde finales
de los afios cincuenta la Direcciéon General de Difusion Cultural de la UNAM
adquirié equipo de proyeccion, crea la Seccidén de Actividades Cinematograficas,
que se hace cargo de impulsar el Cine Club de la Universidad, publicar la coleccion
“Cuadernos de Cine”; fundar la Filmoteca, el Centro Universitario de Estudios
Cinematogrificos (CUEC) y el Cine Club Infantil de la Universidad. Ya reconocida
como Direccion de Actividades Cinematograficas establecio al fin el Reglamento
de las proyecciones cinematograficas publicas de la Universidad Nacional

Autonoma de México.

De la misma manera en que el Cine Club de la Universidad dejo de funcionar
por ahi de 1957 y reinici6 sus actividades tras su refundacion en 1959, otros
cineclubes universitarios pasaron por rupturas y refundaciones sucesivas, con los
inevitables periodos de inactividad entre unas y otras. Una de las razones para
estos altibajos era el relevo obligado de una generacion de estudiantes a otra. Pese
a ésta y a otras dificultades, muchos cineclubes universitarios llegan a los setenta
marcados por la época. Lo que queda patente en la declaracion de 1955 del Cine
Club de la Universidad se hace urgente para los estudiantes de los sesenta y atin mas
para los de los setenta: los cineclubes se asumen como parte de un proceso de
cambio. En Ciencias se habld entonces de subvertir valores y desde 1967 se trabajo
con el Instituto Cubano de Arte e Industria Cinematografica; en la Facultad de

Economia en 1968, el cineclub se uni6 al movimiento estudiantil y se incorporé a
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los comités de lucha; el cineclub de Quimica se acercd a los movimientos obreros y

apoyo sus huelgas; el de Arquitectura se declar6 militante''2.

Las tareas propiamente politicas no inhibieron la dedicacion a las
actividades esenciales de un cine club: presentacién y debate en torno a una
proyeccion, basicamente. En el articulo 12 del reglamento de 1972 estas actividades
se establecieron como obligatorias, pero no exclusivas: ademds de una
presentacion necesariamente correcta que abordara los aspectos técnicos, sociales y
artisticos de la pelicula en cuestion, eran alternativas los boletines regulares, los
articulos para otras publicaciones, la biblioteca, charlas y cursillos sobre el cine y,
por ultimo, la produccién de peliculas!'®®. Falta informacion para determinar si los
cineclubes llegaron o no a realizarlas. Lo que si sabemos es que algunos de ellos
fueron acumulando una gran experiencia rastreando el material filmico y sus
distribuidoras, preparando los ciclos, los abonos, los carteles; presentando,
proyectando y debatiendo las peliculas; devolviendo el material. En una época en
que los cineclubes parecian multiplicarse en la universidad (aunque, de nuevo, nos
falta informacion acerca de cudntos y de qué facultades), cumplir con tales tareas

no fue sencillo.

La proliferacion de cineclubes no dejoé de incluir ejemplos incapaces de
funcionar ordenadamente (algunos incluso se restringieron a un mero negocio,
traicionando uno de los principios fundamentales del cineclub), lo que terminé
por perjudicar a todos, especialmente en la relacion con las distribuidoras
comerciales y otras instituciones proveedoras, ya de por si dificil por la falta de
material y los altisimos precios con que éste se rentaba, en el caso de las
distribuidoras, y por las limitaciones de las instituciones en cuanto a cantidad y

calidad de titulos y copias. La multiplicacion, por otra parte, no devino
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necesariamente en un incremento consistente de la oferta de calidad, ya que la
programacion se hacia de manera andrquica, sin responder a una politica general

de los cineclubes!4.

Alejandro Pelayo ha hecho notar que los cineclubes universitarios de los
sesenta dieron la pauta de lo que posteriormente se convertiria en un concepto de
difusion cinematografica e incluso de politica cultural que trasciende los espacios
educativos. En el mismo afio que la Universidad Obrera abrid su cineclub (1959), el
Instituto Mexicano del Seguro Social (IMSS) comenzé a establecer los primeros
cineclubes para sus agremiados!!>. No sabemos con cudntos ni con qué resultados
trabajé el IMSS durante la década de los sesenta, pero nos podemos dar una idea
de la orientacién de sus propositos por el manual para la “Difusion a la obra de
penetracion social” del Instituto, publicado en 1970. Para entonces, se asegura en el
prefacio, los Centros de Seguridad Social para el Bienestar Familiar llevaban 14
anos de trabajo, bajo la premisa de que las Prestaciones Sociales (con maytsculas)
implicaban servicios que “actian a través de la accién educativa que tiende a
elevar la capacidad productiva del individuo y del grupo..., asi como a propiciar
una mayor integracion de la familia y la comunidad, y a orientar, hacia actividades
creativas, el tiempo libre”, de ahi que su programa de actividades incluyera, entre
otras, a los cineclubes!'®. Buscando “que los postulados de la nueva filosofia de la
Seguridad Social estén acordes con los beneficios que proporciona la pantalla
cinematografica”, los cineclubes del IMSS se proponen brindar al espectador un
entretenimiento que es al mismo tiempo “educacion y cultura”; aprovechando que
la influencia que ejerce el cine es masiva, pretenden “dar a conocer nuestra
cultura”, ensefiar a los espectadores “el nuevo lenguaje de las imdagenes”,
“estimular su capacidad para analizar y discutir los problemas de nuestro tiempo”

y “mostrarles nuevos mundos y maneras de vivir”!?’.
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El campo de accidon de los cineclubes del IMSS rebasaba a la poblacion
interna de los Centros de Seguridad Social para el Bienestar Familiar y pretendia
llegar a todos los habitantes de la zona donde se instalaban. Dadas las dificultades
para la organizacion de ciclos de peliculas en los centros foraneos, se busco
disenarlos “desde la oficina central y distribuir el material a los diferentes
centros”!8, Se trataba de un esquema diferente al de todos los cineclubes hasta
ahora revisados. Era el esquema institucional y el IMSS no fue el tnico en
impulsarlo. En 1970, el Instituto Nacional de Bellas Artes comenzé el trabajo con
las Casas de Cultura del interior del pais; para 1980 ya tenia organizado un
proyecto semejante al del IMSS, que funcionaba a partir de paquetes de ciclos que
se distribuian nacionalmente y que iban acompafados de folletos que explicaban la
importancia del cine y del ciclo en particular. La Secretaria de Educacion Publica
(SEP), a través de su direccion cultural y durante los ochenta, cred un cineclub
itinerante con proyectores de 16 mm. que programo cine independiente durante

dos anos!?.

Catorce afios después del surgimiento de la Filmoteca de la UNAM, la
Cineteca Nacional fue inaugurada a comienzos de 1974 (debia existir por ley desde
1949). Los discursos de apertura la definian como "una institucion viva, de servicio
publico y con propositos ciento por ciento educativos", fundamentalmente dirigida
a "las jovenes generaciones de cineastas mexicanos", pero también al publico en
general. Con ese perfil en mente, se buscé que la programacion siguiera esquemas
didacticos: por directores, temas, estilos, nacionalidades, actores, épocas, géneros.
Abrié sus puertas con un aforo de 710 butacas que se vio paulatinamente
multiplicado por el incremento de funciones ofrecidas: asi, apenas dos afios

después de creada, la Cineteca ofrecia mdas del doble de funciones y, diez afos
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después, ya en un nuevo plantel, las cuatro funciones originales habian ascendido

a catorce!?0,

El incremento sostenido de la oferta tanto de funciones como de espacios
para los espectadores fue acompanado en los primeros afios por el crecimiento de
su audiencia, de manera que, a solo tres afos de inaugurada, la Cineteca Nacional
habia ya duplicado sus publicos. Al tener entre sus objetivos el proyectar
fundamentalmente un cine de mayor complejidad tematica y formal, en principio
no explotable comercialmente a gran escala, sus audiencias no podian ser masivas
por definicién. "Y no se trata de que lo sean, -nos dijo en una entrevista Nelson
Carro. Hay ahora en todos los terrenos de la cultura, no sélo en el cine... se piensa
que las cosas funcionan mejor cuando hay mucha gente. Yo pienso que no es asi.
La Cineteca no tiene que medirse en funcion del niumero de espectadores, que por
el tipo de proyecciones que ofrece, seran siempre una minoria que debe ser

atendida justamente por ella”'?.

El buen eco de la oferta de la Cineteca en aquél entonces puede ubicarse en el
contexto de los anos sesenta y setenta: la llegada a México de corrientes culturales
de vanguardia en la plastica, la literatura, el teatro y el cine encontraba ademas
amplia respuesta en una poblacion universitaria que aumentaba en forma
vertiginosa. Desde 1958 se celebraba en la Ciudad de México y/o en Acapulco la
Resefia de Festivales Cinematogrdficos, que familiarizo a un amplio publico con las
obras de cineastas mundiales'??. Las nuevas revistas y los suplementos culturales
en los periodicos ofrecian, a través de una critica cinematografica especializada,
informacion de las innovaciones estéticas extranjeras y del cine de autor,
promovian las producciones independientes y la oferta de los cineclubes y de las

salas de arte como el cine Regis —que si bien fue habilitado en 1968 como la primera
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“sala de arte” del pais, ya desde los afios cuarenta habia apostado por la
proyeccion de cintas de calidad'®- o las promovidas por el empresario Gustavo
Alatriste. La formacion del grupo Nuevo Cine (al abrigo del Cine Club de México del
I[FAL) habia sido punto de encuentro de cinéfilos, cineastas y criticos
comprometidos con la renovacion del cine mexicano y con la ampliacion de la vida
publica artistica. A sus esfuerzos debemos “algunas ideas que tomaron cuerpo en
la realidad (las cinetecas nacional y universitaria, el nacimiento del Centro
Universitario de Estudios Cinematogrificos, el reconocimiento social del critico de cine
en las filas del critico de arte'?, la consolidacion de los cineclubes como espacios de
exhibicidn alternativa, la idea de cine independiente y una teoria apuntada de cine

politico, los ensayos historicos y estéticos sobre el cine mexicano...”'?.

No obstante su buena acogida, la Cineteca Nacional no se conformé con su
publico natural y se dio a la tarea de ampliar los espectadores para el cine de
calidad entre aquéllos a los cuales se habia referido Luis G. Urbina en los primeros
anos del cine en México, los que “no saben discutir ni analizar estéticamente sus
impresiones y que no pueden pagar sus espectaculos”!?. Durante los primeros
anos de funcionamiento, la Cineteca impulsé un programa de Cine Mdvil Popular
que llegd a captar una cantidad de espectadores equivalente a la tercera parte de
los que acudian a sus instalaciones de Churubusco. Con tres camionetas que se
trasladaban, en una primera etapa, hasta los confines mas apartados del pais, y en
una segunda, a delegaciones "rurales" del Distrito Federal, la Cineteca difundio las
imagenes de cine de calidad en espafiol, asi como documentales didacticos e
informativos, provocando al final de la proyeccién un debate sobre las peliculas
que acababan de ver. De 1975 a 1980 las funciones casi se duplicaron (de 162 a 313).
Por lo que toca a sus tareas en la Ciudad de México, fue a partir de 1977 que, en

colaboracién con el Departamento del Distrito Federal, prestaron servicio a los
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habitantes de las delegaciones que aun adolecian de diversiones y actividades
recreativas y culturales, y en las que el cinematografo era escaso o inexistente
(Cuajimalpa, Xochimilco, Contreras, Milpa Alta, Tlahuac, Tlalpan y Alvaro
Obregdn), procurando ofrecer un servicio regular, con calendarios y horarios

preestablecidos.

La intencion del Cine Mévil Popular no era exclusivamente educativa: como
se establecid6 en uno de los Anuarios de la Cineteca, se alentaba con las
proyecciones la reunion y convivencia entre los habitantes de las dispersas
poblaciones, en consonancia con el sentido generalizado de practica de
sociabilidad que tenia el ir al cine en esos tiempos. En 1978 el programa se bifurco
y, en coordinacion con la Secretaria de Educacién Publica, se desarrolld el Cine
Moéwil Didictico, que proyectaba peliculas educativas en varias escuelas oficiales del
sur del DF. En sdlo tres afios de funcionamiento, sus espectadores ascendieron de
12,774 a 42,122 alumnos. Tal como ocurrié en otras dreas cinematograficas, el
sexenio de José Lopez Portillo (1976-1982) significé la cancelaciéon de ambos
programas (aunque el préstamo de peliculas a las escuelas continué de manera
aislada durante varios afios mads). Se asegura en los registros de las andanzas del
Cine Movil Popular que cerca de un 75% de los asistentes eran ninos. El Cine-Debate

Infantil, por su parte, fenecid junto con las instalaciones de Churubusco.

El Estado entra en escena

El involucramiento del Estado en la industria cinematografica se fue dando
muy paulatinamente, hasta llegar a jugar un papel central a partir de mediados de
los afios cuarenta, cuando declina el auge de la época de oro del cine mexicano y se
incrementa la demanda de soporte ante la debacle que se avizora por el fin de la

guerra y la reincorporacion plena de los norteamericanos, los espafioles y los
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argentinos a la competencia. La aseveracion de Carlos Monsivais de que el Estado
posrevolucionario relegd “a las industrias culturales las riendas de la satisfaccion del
tiempo libre y, con esto, de la comprension diaria de la naciéon”'?” se aplica
plenamente en el caso del cine sdlo a los afos treinta a nivel federal, tal como se
reconocia en la prensa en 1936: “absolutamente nada hace el gobierno por ayudar al
cine nacional... En otros paises los gobiernos se preocupan por el adelanto de una
industria filmica, porque reconocen el valor que tiene ante todo el mundo y por
medio de leyes y decretos la imponen sobre el producto extranjero'?®. Todavia a
inicios de la década de los cuarenta, en pleno auge, la Cdmara Nacional de la
Industria Cinematografica seguia insistiendo en su solicitud de “apoyo del

gobierno a cambio de beneficios al pais”!®.

Fue el gobierno de la Ciudad de México el que tomo la delantera, con
politicas nacionalistas y de apoyo al consumo. Tenemos noticia de que empezd a
preocuparse desde principios de los afios treinta por estimular la exhibicion de cine
mexicano, emitiendo un laudo que obligaba a los exhibidores a programar
“cuando menos una vez por semana peliculas nacionales”'®. Con una clara
perspectiva de inclusion, en los afios cuarenta, dos salas Venustiano Carranza 'y Cine
del Pueblo dependian directamente del Departamento Central y daban funciones de
cine a “irrisorios precios de entrada tales como veinticinco centavos la luneta y
diez la galeria, con un programa de tres peliculas y variedades”. Los empresarios
se quejaban de “competencia desleal” y de que “las personas que regentean dichas
salas han hecho valer sus puestos oficiales para presionar a las compafias
distribuidoras de peliculas para obtener alquileres en condiciones muy

ventajosas...” 13,
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El Estado se mantenia a nivel nacional sin intervenir en la industria, con la
excepcion de ciertas reglamentaciones y algunos decretos de apoyo, como el de
1939, emitido por el gobierno de Lazaro Cardenas para que cada sala de exhibicién
proyectara cuando menos una pelicula mexicana por mes. La industria
cinematografica era en ese tiempo la sexta del pais, por lo que el decreto
contemplaba entre otras cosas la necesidad de proteger el empleo de los
trabajadores del cine y fue ratificado en 1941 al arribo de Manuel Avila Camacho
como presidente!®. Nuevamente en 1953, la Ley Gardurio, propuesta por el director
del Banco Cinematogrifico, buscé limitar a 150 la exhibicion de peliculas extranjeras

por ano.

No obstante su relevancia, ni la politica nacional ni la metropolitana de
cuota de pantalla fueron respetadas. Infructuosamente se invitaba a que la tltima
de abril fuera “La semana del cine nacional” para que todas las salas de la ciudad
exhibieran cine mexicano o de manera similar en los cuarenta se dedicaran a este
propdsito septiembre y octubre. Nuevamente en 1943 se anuncio que se pondria en
vigor el Decreto Presidencial sobre exhibicidon de peliculas nacionales en los cines
de la capital “debiendo cumplir las empresas de categoria A con la exhibiciéon una
semana cada dos meses de cintas nacionales..., asi como los cines de categoria B y
los del circuito una semana cada mes”!3. Al parecer tampoco éste fue respetado.
Desde los afios treinta hasta mediados de los cuarenta son recurrentes los
reclamos en la prensa porque la mayoria de los cines de estreno se niegan a exhibir
cintas nacionales o se limitan a proyectar “un nimero corto nacional para cubrir el
expediente”. Para 1943 son “solamente dos salas de primera categoria, tres de
segunda y treinta cines en circuito los que exhiben cintas hechas en el pais...”?. En
el fondo el problema es la presion por parte de las distribuidoras de material

norteamericano’®, en connivencia muchas veces con los propios exhibidores
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mexicanos, en contra de ceder espacios al cine nacional, que los fue ganando muy
lentamente durante los anos de la guerra y hasta que Hollywood estuvo en
condiciones de recuperar terreno perdido. Asi, nunca se abatié el predominio del
cine estadunidense en la cartelera, pero su proporciéon con el cine mexicano fue
cambiando: durante la década de los treinta se proyectaron cerca del 80% del total
de estrenos norteamericanos por apenas 6.5% de cintas nacionales; 76% frente a
6.2% en 1941, 67.4% frente a 18.4% en 1945 y 57.7% frente a 26.3% en 1950'%. A
pesar de las reticencias, “en las salas de cine se exhiben muchas mas peliculas
mexicanas de las que un espectador contemporaneo podria ver hoy en dia: las

cintas nacionales destacan en la cartelera en ese momento de modernidad”*¥”.

Mas que las cuotas de pantalla, fueron otros factores los que impulsaron el
gusto por la cinematografia nacional en nuestro pais. La llegada del sonido habia
traido amplios beneficios: “la mayoria de los publicos, que en un porcentaje muy
elevado en afios anteriores no concurria a los cines, por la sencilla razon de que... un
buen porcentaje apenas si podia leer los titulos superpuestos y otra parte no sabia
leer. Ahora como se les habla en su idioma, se les presentan sus costumbres, se
adorna la pelicula con canciones y musica verndcula, de ahi el aumento de
espectadores en todas partes en donde se hace exhibicién de peliculas”'*. El arribo
del color significé un nuevo atractivo (en enero de 1943 se estreno "Asi se quiere en
Jalisco", la primera pelicula mexicana a colores). En afios anteriores inicamente el
sector popular era el que daba su preferencia al producto filmico mexicano,
mostrandose completamente indiferentes los sectores acomodados de la capital: ";Y
se han fijado ustedes en las "tijeras" que cada espectador lleva al cine cuando asiste a

la exhibicion de una cinta nuestra? Y es que el publico citadino es ast..."1.
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El afianzamiento de la cinematografia mexicana durante la época de oro
permitié que nuestras peliculas se impusieran en el interior de la Republica sobre las
producciones extranjeras y en la propia capital se disputaran unas y otras la
supremacia en el favor de los publicos. Esta situaciéon cambi6 la reticencia de los
sectores acomodados —no sabemos bien en qué dimension- que pudieron “alternar su
vision del cine nacional con el extranjero, si bien cada vez gustan mas del
estadounidense, hasta llegar, hacia los tardios cincuentas, a rechazar el cine
mexicano”. Durante esos afios se mantuvo un alto nimero de producciones y “un
lugar importante en el gusto popular. La industria mexicana estaba ya entonces
inmersa en la dindmica de sus crisis y en la afioranza de sus tiempos de oro”'¥. La

siguiente generacion lo redescubriria en la television.

La politica que si beneficio de manera efectiva a la cinematografia nacional fue
la limitacion del doblaje al espafiol de las peliculas extranjeras -prefiriendo el
subtitulado-, emitida también por Lazaro Cardenas a finales de los afios treinta'4.
Tenia el objetivo de conservar los mercados populares en un pais abrumadoramente
analfabeta (recordemos que en 1930, 71% de la poblacion lo era y para 1940 habia
disminuido al 63%), pero termin6 también brindando la posibilidad de que los
espectadores conocieran las voces y didlogos originales, asi como los distintos
acentos. Como bien apunta Italo Calvino, para los espectadores de peliculas dobladas
solo existen “la mitad de todos los actores y las actrices, es decir, solo la figura y no la
voz, sustituida por la abstraccion del doblaje, por una diccion convencional y extrafia
e insipida...”2.  Por ello, no podemos sino concordar una vez mads con
Ibargiiengoitia cuando escribe que cuando iba al cine en Italia o en Espafa, y se
acordaba de que en México las peliculas dobladas fracasaron, se decia: “México,

creo en 1”143,
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Alo largo de la segunda mitad del siglo XX, el Estado fue desarrollando una
gestion industrial integrada del sector, la cual le permitié tener un papel destacado
dentro de la industria cinematogréfica y apoyar la proyeccién de las peliculas
mexicanas en los mercados de habla hispana. Incluso se llegd a la virtual
estatizacion del cine nacional en el gobierno de Luis Echeverria (1970-1976), “algo
unico en el mundo en un pais no gobernado por comunistas”!*. Tomando como
arranque la creacion, en 1947, de la Comision Nacional de Cinematografia para
“procurar el mejoramiento y desarrollo de la industria cinematografica
meXxicana”!®, en las siguientes décadas se fue montando un complejo aparato que
acabd por apuntalar todas las dreas: la produccion fue apoyada por el Banco
Cinematogrifico, desarrollada a través de las firmas productoras Corporacion
Nacional Cinematogrifica (Conacine), Corporacion Nacional Cinematogrdfica y de los
Trabajadores (Conacite 1y II), y el Centro de Produccion de Cortometraje, en estudios
también de propiedad estatal; de la distribucion se hicieron cargo Peliculas
Mexicanas y Cimex, que operaron en el extranjero; el Centro de Capacitacion
Cinematogrifica se sumo a las tareas de ensefianza, la Cineteca Nacional a las de
preservacion, formacion de publicos y exhibicion, esta tltima también a cargo de la

Compaiiia Operadora de Teatros, Sociedad Anénima (COTSA).

El dambito de las politicas estatales no se restringid al desarrollo de la
industria, sino que también se involucrd en el consumo, que fue integrado a las
politicas nacionalistas y de inclusion desarrolladas por el Estado de bienestar, que
consider6 al equipamiento y la accesibilidad de las salas como un servicio
indispensable para el conjunto de la poblacion. Entre las medidas gubernamentales
destacaron la regulacion de costos de entrada (los precios se mantendrian hasta

1970 en los niveles decretados a finales de los afios cuarenta)'*, la proyeccion de



196

peliculas a través de cineclubes de diversas instituciones publicas y la adquisicion
de salas de exhibicion. Cuando el Estado adquirié COTSA en 1960, se fijaron como
objetivos de esta empresa paraestatal el proporcionar esparcimiento a todos los
estratos sociales y especialmente a los grandes nucleos de poblacion de escasos
recursos; dar salida a la proyeccion de cintas nacionales en todo el pais, ayudando
al fomento del cine mexicano'¥ y constituirse como un elemento regulador del

mercado de la exhibicion en beneficio del espectador y de la propia industria'.

Desde inicios de los afios cuarenta se venia denunciando en la prensa el
fortalecimiento de un monopolio en la exhibiciéon y solicitando la accion
gubernamental para apoyar a los productores y a los exhibidores independientes:
“una sola empresa ha ido acaparando cines y haciendo subsidiarios a los demas
exhibidores de la Republica. El productor mexicano generalmente recibe una
negativa para que se le den fechas en esos cines... Los productores se ven
obligados a dar sus peliculas al precio que les ofrecen los monopolistas y a dejar de
obtener ganancias en el mercado local. Los exhibidores libres obtienen
generalmente desechos de programas y tienen que pagarlos a precios altisimos
para la calidad del material. Corren inminente peligro de morir asfixiados por la
presion monopolizadora”'¥. Tres afios después la situacion empeoraba: “El cine
meXxicano tiene que luchar denodadamente no so6lo en el campo de la produccion
sino también en el de la exhibicién, cuyo monopolio existente aparenta darle
cabida con condiciones en verdad leoninas, pero en realidad el productor que antes
consideraba la explotacion de una cinta dentro del mercado interior como una de
sus mas fuertes ingresos para amortizar el capital invertido, ahora ya no puede
considerarlo por esas condiciones de estrangulamiento a que se ve obligado por el

trust que controla casi el 80% de la exhibicion en la capital y las principales
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ciudades de la Republica. No solo la exhibicion se encuentra acaparada por los
monopolistas sino también en forma no muy indirecta, produccion, estudios y
distribucion, debido al tltimo movimiento que hizo completaran este cerco. El
capital que se mueve dentro de ese formidable trust es cien por ciento extranjero

aun cuando a su frente figuren hombres mexicanos...”'*.

El primer paso para sujetar al monopolio de la exhibicion se dio en 1949,
cuando el Congreso de la Union decretd una Ley de la Industria Cinematogrdifica que
prohibia a los exhibidores tener intereses econdmicos en la produccion y la
distribuciéon y viceversa'®! y otro avance se dio en 1953, con la Ley Garduiio, que
buscé fortalecer la union de los productores con las distribuidoras dependientes
del banco para restar fuerza al monopolio. No fue sino hasta siete afios mas tarde
que el Estado compro las salas de la Operadora de Teatros (de Manuel Espinosa
Iglesias) y de la Cadena Oro (de Gabriel Alarcén), los dos grandes brazos del
monopolio que actuaban como testaferros de William Jenkins, quien no opuso

mayor resistencia porque el cine ya no era un negocio tan rentable como antes %2
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TOMA 4

CRISIS URBANA Y DE LA EXHIBICION CINEMATOGRAFICA:
SEGREGACION, FRAGMENTACION
Y DESAPARICION DE SALAS

El fin de la ciudad moderna: de la inclusion a la segregacion

En los anos ochenta, tanto las salas de cine como la ciudad moderna fueron
diagnosticadas en estado de crisis terminal. Eran los tiempos en que culminaba el
transito de la concentracion urbana hacia una zona metropolitana pluricéntrica,
desigual y segregada, con un incremento del sector informal, el desempleo y la
pobreza, y un decremento del papel regulador del Estado. El término de crisis
urbana se generaliza entonces y subraya la erosidon del pacto social de la etapa
anterior: como hace notar Prévot Schapira “la expresion se impuso con la
desaparicion de algunas certezas anteriores que marcaron el periodo populista: ...
hasta los afios setenta, la ciudad se habia considerado ante todo como un espacio
de progreso y modernidad. Por ello, la nocién de ‘crisis urbana’” no analiza tanto
las disfuncionalidades que para muchos no son nuevas (contaminacion, escasez de
alojamiento, insuficiente cobertura de servicios urbanos, etc.) sino que subraya el
bloqueo del modelo de integracion nacional-popular, si bien en el caso mexicano el
peso del Estado, los corporativismos y relaciones clientelares permanecen muy

presentes en las recomposiciones actuales”?.

Las crisis recurrentes que caracterizaron el ultimo cuarto de siglo, derivadas
del cambio del modelo de sustitucion de importaciones y de los desequilibrios del
nuevo modelo de corte liberal, dieron como resultado menores oportunidades de

empleo y pocas expectativas de mejora real para la mayoria de los habitantes de la
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capital. Esto contrasta con lo acontecido en etapas anteriores, cuando la ciudad
representaba para muchos la mejor opcidn residencial y la mds atractiva

oportunidad para elevar el nivel de vidaZ

Desde los afios ochenta, la Ciudad de México se convirtidé en expulsora de
poblacion: la tendencia ascendente de la tasa de crecimiento demografico se
revirtid para pasar a un declive continuo y colocarse por debajo de la media
nacional, al hacerse negativos sus saldos migratorios con otras entidades federales.
Después de una década de transicion demografica en los afios setenta, cuando
empiezan el descenso de la fecundidad y la reversion de la migracién, se llegé al
final del ciclo de concentracion poblacional en la capital®. Entre los factores
desencadenantes del cambio socioecondmico metropolitano estaba el agotamiento
del modelo econdémico del pais -que inicia en la década de los afios setenta, pero
que tuvo su punto candente en la severa crisis que irrumpe a principios de los
ochenta-, el cual motivo una reestructuracion en su base econdmica en general y de
la Zona Metropolitana de la Ciudad de México (ZMCM) en particular. Esta
situacion se tradujo para la metrépoli en un cambio importante de sus funciones,
impactando su espacio urbano y su dindmica socioecondmica y demografica,
reduciéndose su papel como centro industrial e incrementdndose

significativamente sus actividades terciarias®.

En segundo lugar, las transformaciones metropolitanas fueron impulsadas
por la aplicacion, desde inicios de los ochenta, de las politicas neoliberales, con sus
ejes rectores de privatizacion de lo publico, desregulacion, liberacion del mercado
externo, desvalorizacién del trabajo asalariado, transnacionalizaciéon econdmica e
integracion subordinada a la globalizacion. Igualmente expulsoras de poblacion

fueron la contaminacion atmosférica, la falta de un sistema de transporte
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adecuado, el congestionamiento vial, asi como la elevada criminalidad®. El sector
informal aparecio como refugio para un volumen significativo de la fuerza de
trabajo que no encontrd lugar en el formal. La participacion de la Ciudad de
México en el PIB nacional se contrajo, siendo el sector secundario el mas afectado
de manera que la crisis econdmica termino por romper su hegemonia en la marcha
global de la economia del pais, aspecto que se empezaba a vislumbrar desde la
década de los setenta®. Para el lapso 1984-1992 la pobreza en la ZMCM aumentd en
términos relativos 15.6%, lo cual significé un incremento absoluto de 2.1 millones
de pobres; al comparar estas cifras con las nacionales, sobresale que el

acrecentamiento en el pais fue menos pronunciado que en la Ciudad de México’.

Los tradicionales flujos de inmigrantes fueron desalentados pero continud la
expansion fisica del area urbana conurbada: es justo en estos afios cuando la
Ciudad de México se constituyd en una megaldpolis de 1080km? al traslaparse con la
zona metropolitana de Toluca®. En las postrimerias del siglo XX, como resultado
precisamente de las modalidades que adquirieron los procesos de distribucién y
redistribucion de la poblacion y de las actividades al interior de la ciudad, se di6
un importante movimiento de poblacion del Distrito Federal hacia los municipios
mexiquenses, que aumento de 346 mil personas entre 1965 y 1970, a 506 mil en las
dos décadas siguientes. Hasta 1970, la proporcion de poblacion del Estado de
Meéxico respecto al conjunto de la ZMCM no era tan significativa (1.8 millones de
habitantes en ese afio) pero en las décadas siguientes esta entidad sufrid el impacto
mas severo de la expansion de la ciudad: de 11 municipios metropolitanos en 1970
se paso a 21 en 1980, 28 en 1990 y 41 en 1995. En 2000, el Distrito Federal

concentraba ya a menos de la mitad de la poblacion total de la ZMCM? .

A la par que se extendia, la ZMCM se iba estructurando con una aguda

polarizacion, convirtiéndose en diversas ciudades con fuertes desigualdades entre
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si, transformandose no solo su escala sino fundamentalmente su estructura
socioecondmica y demografica. La poblacion crecid, pero también se redistribuyd
en el drea urbana, siguiendo diferentes patrones de segregacion espaciall’. De
acuerdo a Esquivel, a partir de los afnos ochenta los municipios conurbados tienden
a alojar paulatinamente parte de la industria y la poblacion que ha salido del Distrito
Federal, dandose una clara diferencia en los niveles socioecondémicos de los
habitantes: los niveles mas altos se encuentran en el Distrito Federal. Al interior de
la zona conurbada se dan condiciones de vida mads bajas en la poblacion que habita
la zona oriente, en contraste con las de la zona poniente, a pesar de algunas

pequenias areas con caracteristicas opuestas en cada parte!.

Por su parte, Javier Delgado considera que los cambios metropolitanos de este
periodo -entre ellos la conurbacion de poblados preexistentes en su periferia
inmediata, la terciarizacion del ntcleo urbano central, la aparicion en areas
intermedias de nuevos centros urbanos alternos, etc.-, se combinaron para dar lugar a
una ciudad “altamente segregada: la segregacion tiene su expresion concreta en la
desigual localizacion y calidad de servicios y equipamiento dentro del area urbana
continua y da por resultado la coexistencia de varias ciudades dentro de la ciudad de
acuerdo al estatus social y economico de la poblacion”!2. La imagen integradora de
la ciudad parece ya no tener sentido y desde entonces se recurre cada vez mas a la
nocion de fragmentacidn para caracterizar este nuevo orden: “Esta nocion asocia
componentes espaciales (desconexion fisica, discontinuidades morfoldgicas),
dimensiones sociales (repliegue comunitario, ldgicas exclusivas) y politicas
(dispersion de actores y autonomizacion de dispositivos de gestion y regulacion
urbana)”, logicas de separacion y nuevas ‘fronteras urbanas’, que debilitan las

formas de incorporacion a la ciudad del periodo nacional-popular?s.
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La segregacion urbana, esto es, el establecimiento de una distancia espacial
y social entre una parte y el resto, no sdlo se da entre los sectores mas pobres sino
también entre los mas pudientes. En muchos casos, la autosegregacion no es
totalmente voluntaria sino una forma de replegarse frente a la violencia urbana.
Pero mientras los de mayores recursos se confinan en areas cerradas y protegidas,
ubicadas en zonas privilegiadas y bien comunicadas con el mundo exterior, la
segregacion de los mas pobres significa, por el contrario, falta de servicios y
equipamientos elementales, grandes distancias al trabajo y a lugares de
esparcimiento, asi como malas vias de comunicacion'. La presencia cada vez mas
visible de dispositivos de cerramiento, tanto en los barrios privados como en las
zonas populares, testimonian la nueva disposicion entre las diferentes partes de la
ciudad, “como si la sociedad debilitada por la crisis no soportara mas la
vulnerabilidad de los espacios publicos”®. Cada vez hay menos mezcla: en las
unidades donde habitan los sectores mas pudientes de la sociedad, los estratos bajo
y muy bajo son practicamente inexistentes e igualmente ocurre en las zonas donde
se concentran las poblaciones mas pobres, donde muy excepcionalmente aparecen
otros estratos que no sean bajos o muy bajos'®. La expansion permanente y la
segregacion van imposibilitando la disposicidon a relacionarse con los otros —
desconocidos o no- en las megaciudades. Como hace notar Angela Giglia, “se
estd ante una relacion paraddjica. Por una parte, histéricamente sociabilidad y
ciudad se implican reciprocamente; pero, por la otra, desde los primeros estudios
acerca de la ciudad industrial moderna, esta relacion de implicacion reciproca se
vuelve mas problemadtica, y se complica progresivamente con el crecimiento
urbano, hasta llegar a lo que muchos autores describen como un punto de no

retorno, el de las ciudades globales”?’.
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El Estado empieza la retirada

El Estado de bienestar, que habia sido la estrella del periodo de desarrollo, se
volvio en los afios ochenta el malo de la pelicula. A su arribo a la presidencia de la
Reptblica en 1988, Carlos Salinas de Gortari lo sefialé como el causante de la crisis
imperante y diagnosticO que “nuestro problema no habia sido el de un Estado
pequeno y débil, sino el de un Estado que en su creciente tamafo se hizo débil”. La
opcién era adelgazarlo y dejar a la iniciativa privada la economia del pais: el
Estado se traslad6 “del paternalismo proteccionista al mas absoluto desamparo” y
la industria del cine abandond sus tendencias nacionalistas y pasé a manos
privadas!®. El proceso de desmantelamiento del aparato estatal cinematografico
habia empezado desde 1976, con la llegada de José Lépez Portillo al poder, quien
inaugurd su sexenio liquidando Conacite I. Dos afios después anunci6 el proposito
de acabar también con el Banco Nacional Cinematogrifico y aunque no lo consiguio,
éste dejo de ser la fuente crediticia del cine mexicano. Las distribuidoras estatales
fueron quebrando y en 1990 se liquidaron Conacine y Conacite II. El Estado fue
aminorando su presencia también en la television publica, asi que en 1993 vendid
la exhibidora COTSA, los canales de television 7 y 13 y los estudios Ameérica; los
estudios Churubusco perdieron dos terceras partes de su extension al erigirse el
Centro Nacional de las Artes en 1994. Poco pudo hacer el naciente Instituto
Mexicano de Cinematografia (IMCINE) —creado en 1983 con el objetivo de alentar un
buen cine producido total o parcialmente por el Estado- ante la grave crisis
econOmica que azotd a México desde 1982 y la del sector cinematografico en su
conjunto, asolado no sélo por las dificultades financieras, sino también por la
burocratizacion e ineficiencia de la actividad, el deforme y en no pocas ocasiones

corrupto sindicalismo, asi como por la decreciente asistencia a las salas.
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No sélo hubo un repliegue del Estado del campo cinematografico, sino
también de las actividades de servicio publico de otras instituciones: partidos
politicos, universidades, el Instituto Mexicano del Seguro Social, etc., que antes
contemplaban entre sus tareas la proyeccion de peliculas a diversos publicos,
fueron cerrando paulatinamente sus puertas como exhibidores. Se fue abriendo
paso una nueva logica: la de la desreglamentacion y privatizacidon, que subyacia a
la basqueda de la eficacia apoyada en los mecanismos del mercado. “En todas
partes, el Estado es menos integrador, menos redistribuidor, menos prometedor”?.
Dada la declinacion de la funcién social del Estado durante la década de los afos
ochenta, se fue individualizando —y para muchos difuminando- el horizonte de la
inclusion urbana; la provision de vivienda y servicios se volvio mas dependiente
de los ingresos de la poblacion, que del hecho de ser derechohabiente de alguna
institucion estatal?’. El ajuste neoliberal de los presupuestos estatales para
educacion y cultura tuvo como efecto la caida de los salarios de los trabajadores y
consumidores de estos campos culturales, asi como el empobrecimiento de las
instituciones especializadas. A la reduccidn presupuestal se sumo la presion para
que las instituciones culturales y educativas alcanzaran niveles de eficiencia
similares a los de las empresas privadas, lo cual limitd crecientemente sus

funciones sociales, entre las cuales estaba la exhibicion.

El declive de la asistencia al cine

Pero lo que no he visto, ni veré, acaso, en mis dias, es un salén
de cinematdgrafo absolutamente desierto

Carlos Gonzalez Pena

“La conquista del cine”

El Mundo Ilustrado, 1912

Aunque de una manera todavia nebulosa, ya desde los afios treinta se veia

venir el aparato que transformaria el reinado del cine. “Imaginando lo que
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sucedera cuando el sistema de la television se haya generalizado, no es dificil
predecir que este invento... puede constituir la eliminacion casi absoluta de las
actuales salas de espectdculos. Imaginémonos la atraccion de un espectaculo
producido en cualquier parte del pais o del mundo, que nos sea posible
contemplar como si fuéramos asistentes al mismo muellemente sentados en
nuestras propias casas. ;Qué necesidad habria entonces de ir al teatro o el cine?.22.
Pero no todo eran negros augurios. El director de cine Cecil B. de Mille reconocia
dos grandes ventajas al cinematodgrafo en la futura cruzada contra la television: “el
efecto de una batalla o de una escena de grandes dimensiones se perderia en el
teloncillo de la television doméstica. Y ademas queda el factor, muy importante, de
que el espectador de la sala de cinematografo tiene a su alrededor a otros muchos
espectadores, y que la risa o el silencio de la concurrencia tiene su influencia en el
espectador individual. Lo cual variaria en la television, que seria presenciada por
un solo individuo o cuando mas por un pequeno grupo”?. Era tan importante la
dimension de la sociabilidad en la practica de ir al cine, que ésta se lleg6 a
considerar como intrinseca a la condicion humana y como inseparable del
entretenimiento. Asi, un alto funcionario de los Estudios Paramount desechaba el
que “la television pudiera llegar a ser un terrible competidor del cinematdgrafo...
no hay que olvidar un factor importante de la naturaleza humana: la gran mayoria
de las personas necesitan reunirse en crecido numero para disfrutar enteramente

de un espectaculo”?.

Si bien desde 1936 se habia inaugurado en el Reino Unido el primer servicio
de televisién en el mundo y el gobierno nazi habia echado mano de la nueva
tecnologia de la television para los Juegos Olimpicos de Berlin, no fue sino hasta
una década después que se inaugurd en México oficialmente la primera estacion

experimental de television en Latinoamérica, la cual transmitié los sabados,
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durante dos afios, un programa artistico y de entrevistas. Las emisiones televisivas
se iniciaron en 1950 con la transmisidn de la lectura del IV Informe de Gobierno de
Miguel Alemén Valdés, cuando pocos tenian un aparato receptor y mas bien lo
conocian gracias a las televisiones instaladas en locales comerciales. Ese mismo afo
sali6 al aire el Canal 4, seguido por el 2 y el 5 y en s6lo un lustro estaban integrados
en Telesistema Mexicano, una empresa que pronto comenzd también a exportar
programas a América Latina y Estados Unidos. Con la adicion posterior del Canal
11, dependiente del Instituto Politécnico Nacional, y del 8, también privado, se
consolidé6 un amplio servicio que alcanzé gradualmente a la mayoria de la
poblacion. El uso del satélite a partir de 1972 amplio la informacion disponible, la
oferta de programas y mejoro la cobertura urbana y nacional de la comunicacion

televisiva?®.

Para la década de los sesenta, el crecimiento del equipamiento televisivo era
espectacular en todo el mundo: en 1950 solo el 10% de los hogares de Gran Bretana
tenian aparatos de television, pero en 1963 solo el 10% de los hogares carecian de
ellos?. A partir de entonces, los desarrollos tecnoldgicos se sucedieron en cascada:
desde 1970 comenz6 a explotarse comercialmente a gran escala la television por
cable en E.U.A., Gran Bretafia y México, y un lustro después se inici6 la venta de
decodificadores y suscriptores de servicios de television para propietarios de
antenas parabolicas. Desde mediados de los afios ochenta las posibilidades de un
manejo mas extendido de la oferta televisiva se abrieron con la llegada de los
sistemas de video, primero soélo para reproducir peliculas, pero muy pronto
también para grabar programas televisivos y unos afios mas tarde para reproducir

imagenes grabadas por las camaras de video.
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El rdpido desarrollo de la televisiéon hizo que algunas industrias enfrentaran
una nueva y seria competencia. La del cine fue probablemente la mas afectada, de
una manera inimaginable en los afios de auge del cinematdgrafo. Si bien a nivel
mundial no fue la entrada de la television en los hogares la causa principal del
descenso de la asistencia a los cines, si le dio un impulso definitivo. La taquilla
habia empezado a disminuir de manera significativa en el periodo inmediato
posterior a la Segunda Guerra Mundial, antes de que la television se transformara en
un medio ampliamente utilizado. En Gran Bretana, la declinacién que ocurrid
durante el periodo de 1954-64 fue particularmente drastica. En 1954, las entradas a los
cines eran todavia de unos 25 millones a la semana, habiendo caido de un maximo de
cerca de 32 millones en 1946; hacia 1964, las entradas semanales se redujeron a solo 6
millones, es decir, cerca del 25% de la cifra de una década atras. La declinacion
continud, aunque de manera gradual, durante los afios sesenta y setenta, de modo
que hacia 1983 las entradas fueron de sélo un millén a la semana®”. En Estados
Unidos, en 1946 habia 6 estaciones emisoras de television y 30 mil aparatos
receptores; nueve anos mas tarde se multiplicaron las emisoras a 511 y los aparatos
a 46 millones 700 mil. En el mismo lapso el nimero de salas de cine disminuy¢ de
21 mil a 14 mil®. De manera semejante se produjo el fendmeno en diversos paises
europeos: aumentos del equipamiento televisivo a la par de la acentuada
disminucién de la asistencia a las salas. En Europa, el nimero de salas descendio
de 42 mil a 27 mil entre 1958 y 1978. Solo en Francia, uno de los paises con mas
cinéfilos y que lleg6 a vender 411 millones de entradas a salas en 1957, se bajo en
1990 a 121.7 millones por afio. Igualmente ocurridé en la mayoria de los paises
latinoamericanos, los cuales durante la década de los ochenta bajaron como

promedio un 50% el namero de salas y la asistencia de los espectadores®.
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En realidad, el impacto del arribo de la television en el descenso de la
asistencia a los cines se combind con otros factores que auin no se han dilucidado
suficientemente. En el caso de Estados Unidos, por ejemplo, el cine se mantuvo
durante mucho tiempo como un espectaculo esencialmente popular (habia salas
ubicadas en suburbios obreros, a donde llegaba una fuerte poblacion de
emigrantes, aunque igualmente habia cines en los barrios habitados por la clase
media), y la primera estrategia para enfrentar la crisis de los afos treinta —producto
de la depresion econdmica y de la disminucién de la natalidad en el periodo de
entreguerras-, cuando cerraron cerca de un tercio de las salas, fue la baja de los
precios de entrada. A partir del final de la guerra la exhibicion se reorient6 hacia
las clases medias, aumentando los precios en un 37% entre 1948 y 1950,
provocando que las salidas familiares al cine se hicieran menos frecuentes. La baja
de publico de las salas de cine norteamericano entre 1948 y 1950 fue del 33%, o sea,
del mismo orden que el alza de precios de las entradas. Todo esto se desarroll6 en
una época en que el parque de televisores era todavia modesto, lo cual hace
concluir a Patrice Flichy que no fue la llegada de la television la que hizo caer la
audiencia cinematografica (con una baja del 50% en cinco afios); una parte del

publico, y en especial el popular y familiar, ya habia abandonado las salas®.

La presencia masiva de la television se dejo sentir en México hasta los afnos
sesenta, ya que el acceso a este aparato por parte de los sectores medios y sobre
todo de los de menores recursos, se dio una o dos décadas después que en Estados
Unidos o en diversos paises europeos. En sentido contrario a lo que ocurria con la
asistencia a los cines, entre los sesenta y los ochenta la demanda de aparatos de
television aumenta al 13.3% anual; mientras en 1960 habia 54 televisiones por cada
mil habitantes del pais, en 1995 la cifra practicamente se triplico, ascendiendo a

17231, Apenas llegaba a su fin la época de oro del cine mexicano cuando los publicos



216

empezaron a desertar de las salas. Mientras entre los afos sesenta y los ochenta el
crecimiento de la taquilla baja del 2.5% a menos del 1% anual, la demanda de

aparatos de television aumenta al 13.3% al afo®.

Como se puede apreciar en la siguiente grafica, luego de varias décadas de
auge, en los anos sesenta empezo la caida de la frecuencia de asistencia: de 6 visitas
anuales en 1960 a 0.7 veces al ano en 1995. De manera similar se comportaron los
cinéfilos capitalinos: de acudir 16 veces anuales en los afos sesenta, el promedio
de asistencia bajo a la mitad en los setenta y continud su declive hasta 1995, cuando

lleg6 a sdlo 1.6 visitas anuales.
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Fuentes: INEGI, Peliculas Nacionales, CANACINE y Victor Ugalde (1998).

No es dificil comprender que se diagnosticara como terminal la crisis de la
industria cinematografica en los anos ochenta, si observamos la caida de la
asistencia tanto a nivel nacional como en la capital. Los espectadores
disminuyeron 7 veces en el pais en solo una década (pasaron de 450 millones en
1985 a 62 en 1995) y de una manera un poco menos acentuada (3.5 veces) en la

Ciudad de México (de 100.6 a 28).
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¢El fin del ciclo Lumiere?
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(Qué alejo en la Ciudad de México a los publicos de las salas de cine? Dado

el control de precios de entrada durante mas de dos décadas, no fueron éstos un

factor de expulsion de los espacios de exhibicidn, por lo menos hasta inicios de los

anos setenta. Los topes impuestos a las salas permitieron que se conservara el
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precio del boleto mds o menos constante de 1947 a 1970. Al arribo de Luis
Echeverria, en 1970, se descongelaron las entradas al cine, las cuales para una
década mas tarde eran 15% mas altas. Pero a partir de entonces los precios
volvieron a bajar, de modo que los de 1990 representan en términos reales 16%
menos que los de 1980. En términos del salario minimo diario, la entrada al cine
llegd a representar 55% del mismo en 1945; luego en los afios cincuenta bajo a un
30%. En los sesenta se redujo hasta mas o menos 15% y de 1970 a 1985 el precio del
boleto oscilo en la franja de 10 a 16 por ciento del salario minimo diario del
Distrito Federal que a su vez perdié mucho de su capacidad de compra en ese
periodo (casi 50% entre 1976 y 1985). El incremento del boleto de entrada a partir
de los noventa si se convirtio en una limitacion para asistir: al comenzar la década
ir al cine costaba en promedio dos pesos, en 1994 habia ascendido a $9 y en 1997 a

$20 o0 mas.

Operaron también en contra de la asistencia al cine la crisis econdmica y la
consiguiente disminucién del poder adquisitivo de la poblacién, la cual trajo
consigo un retraimiento del gasto destinado al entretenimiento, en una urbe que
se expandia a un ritmo que no hubo en esos tiempos equipamiento cultural que le
siguiera el paso, como si lo pudieron hacer la televisién dentro de los hogares y al
arribo del nuevo siglo, los conjuntos de exhibicion de cine montados en los centros
comerciales. Y no es simplemente que el equipamiento no siguiera el ritmo de
expansion urbana, sino que la polarizacion con la que se iba estructurando la
Ciudad de México dificultaba la intercomunicacion entre sus diferentes zonas.
Ademas, el centro de la ciudad iba dejando de ser preeminente y las grandes salas
que se encontraban en él vieron menguar a los visitantes que antes acudian a ellas
al atravesar el drea o como parte del resto de sus actividades en la zona. Se habian

ido transformando los patrones de asentamiento, la capital iba dejando



219

paulatinamente de ser inclusiva y no so6lo no recibia inmigrantes sino que
empezaba a expulsar poblacion. Y lo més definitivo: las salas perdieron su anterior
atractivo y corrieron a sus espectadores, con ausencia de mantenimiento, equipo

deficiente y pobreza de cartelera.

La asistencia empezo a disminuir desde los afios sesenta y las salas también,
aunque no cerraron en la proporcidn correspondiente, en parte porque una
fraccion importante de ellas formaba parte de la exhibidora estatal COTSA —€sta
operaba hacia 1970 el 62% de los cines de la ciudad®-, que seguia en pie a pesar de
que se avizoraba el desastre; desde los afios ochenta empez6 a trascender que iba a
pique, ya que operaba con numeros rojos y exceso de personal (que no podia
disminuir por los contratos laborales con el sindicato). Los espacios de exhibicion
en la capital bajaron de 131 a 119 entre 1960 y 1970, casi duplicandose el nimero de
habitantes por cine. El aforo disminuyo notablemente: la relacion de habitantes por
butaca sufrié un grave deterioro al cuadruplicarse respecto a mediados de siglo,
llegando a ser en 1976 de 52.6 habitantes por butaca (recordemos que en los

cuarenta era de 13.4)%.

Ante la expansion de la television, la cinematografia habia pretendido
renovarse tecnologicamente para poder enfrentar su competencia y ofrecié a sus
menguantes publicos grandes pantallas, mejor calidad de imagen y sonido (por
ejemplo, el cine-panorama o cinerama, el cinemascope, la proyeccion en 70 mm);
originalmente la television se habia mostrado en blanco y negro®, asi que el
desarrollo del technicolor a partir de los afios cincuenta fue un atractivo extra de las
superproducciones que buscaban atraer a los cinéfilos. Sin embargo, sdlo las salas
de mayor prestigio contaban con estos adelantos tecnologicos®, que resultaban

inaccesibles para los cines de menores recursos. Como lo reconocia Jorge Sanchez,
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secretario  de Finanzas del Sindicato de Trabajadores de la Industria
Cinematografica (STIC), habia “salas con treinta afos sin mantenimiento en los
equipos de proyeccion"®. En su gran mayoria, los espacios de exhibicion llevaban
anos sin inversion en los ya obsoletos equipos de proyeccion ni en las salas mismas,
por lo que el mobiliario y los inmuebles estaban en completo deterioro. El Parisiana,
por ejemplo, “se distinguia por tener en vez de cielo raso una manta haciendo
ondas, manchada de goteras, a través de la cual se filtraba el sonido de los pasos de
las ratas, o de gatos persiguiéndolas”, escribia Jorge Ibargiiengoitia en la década de
los setenta®. El lema "El cine se ve mejor en el cine", ideado para atraer publico por
los empresarios, se volvio un sofisma en las salas sobrevivientes, cuyas condiciones
ahuyentaban mds que atraian a los cinéfilos. Las empresas exhibidoras entraron en
una dificil situacion financiera, lo que genero el cierre de cines en toda la ciudad,
principalmente los de barrio, que eran los mads deteriorados, con tecnologia

atrasada y sobre todo a los que dejo de acudir la poblacion de menores recursos.

El cierre de salas fue fracturando la articulacion de la ciudad y el
equipamiento de exhibicidn; el mas perjudicado fue el cine mexicano, pues eran
esos cines en crisis los que mas espacios brindaban a la produccion nacional. Para
inicios de la década de los setenta, el 64% del equipamiento cinematografico se
concentraba en las delegaciones centrales Cuauhtémoc y Miguel Hidalgo (77 cines,
de un total de 119 en la ciudad). Por el contrario, delegaciones con mayor
poblacion como Gustavo A. Madero, Benito Judrez y Venustiano Carranza tenian
apenas un 15% del total (18 salas); en la zona sur, Coyoacan, Milpa Alta,
Xochimilco, Tlahuac y Tlalpan no contaban con cines®. También vino a empeorar
la ya deficiente oferta de peliculas, producto igualmente del cierre de
distribuidoras, de la falta de acceso de las nuevas producciones mexicanas a las

salas y del acaparamiento creciente de las pantallas por parte de las producciones
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hollywoodenses; reflexionaba al respecto Ibargiliengoitia: “ningtin restaurante
podria sostenerse abierto mas de un mes si ofreciera, en comida, el equivalente de
lo que nosotros, los habitantes de esta ciudad, hemos estado consumiendo, en

peliculas, durante los tltimos quince afios”.

Otras de las estrategias para atraer publicos fueron la fragmentacion de las
grandes salas y la construccion de nuevos espacios de exhibicion dentro de centros
comerciales. Como cada vez resultaba mas complicado reunir cotidianamente a
miles de espectadores a una misma hora y buscando multiplicar la oferta de
peliculas en un mismo espacio, una parte de los grandes cines optaron por la
fragmentacion: el primero fue Cinemundo, en 1974. Durante los afios ochenta la
segmentacion de viejas salas fue escasa y no fue sino hasta los noventa que se dio
de manera mucho mas intensa*.. En general, esta medida fue poco exitosa: las
delegaciones centrales donde se encontraban estas grandes salas empezaron a
perder poblacion desde mediados de siglo*? y la multiplicacion de subcentros en
diversos puntos de la ciudad disminuy¢ la relevancia del centro historico y la

necesidad de hacer viajes ahi para realizar compras o entretenerse.

Como era logico, tras la expansion poblacional y territorial de las décadas
anteriores, la capital no podia mantenerse con un solo centro administrativo, de
comercio y servicios. Se fueron formando subcentros comerciales y de servicios con
un alto grado de independencia respecto al nucleo original, y surgieron desde
finales de los anos sesenta los primeros centros comerciales, los malls de origen
estadounidense: tiendas ancla, restaurantes, cines, estacionamiento y otros
servicios, entrelazados por pasajes y plazas interiores, facilitando el consumo a
gran escala, ubicados sobre grandes ejes urbanos de flujos vehiculares y

peatonales. Asi, se desarrollaron Plaza Universidad en 1969, Plaza Satélite en 1970-71



222

y Bosques de las Lomas en 1973. Entre los nuevos cines estuvieron Satélite 70 en
Plaza Satélite y Dorado 70 en el interior de Plaza Universidad y, en 1975, en este
mismo centro comercial, un conjunto de cines de la Cadena Ramirez, empresa que
introdujo el concepto de multicinemas*, parte de ellos dispersos en la Zona

Metropolitana de la Ciudad de México.

La exhibiciéon cinematografica en centros comerciales posibilitaba la
ampliacion de las opciones de peliculas en un mismo sitio y de actividades del
cinéfilo: ir al cine, de compras o simplemente a vitrinear, encontrarse con amigos,
comer, tomar un café, etc., sin necesidad de desplazarse a otros puntos de la
ciudad. Los primeros cines que se incluyeron en los centros comerciales siguieron
teniendo importancia como gran sala, pero ésta se perdio al aparecer los
multicinemas en esos centros de gran consumo, que a la postre tendrian mucha
mayor aceptacion*. Las salas enclavadas en centros comerciales corrieron con
mejor suerte que las grandes salas fragmentadas (de hecho, a principios de los
noventa, el cine Dorado 70 era la tercera con mayor asistencia dentro de la ciudad)*
y permitieron atisbar una nueva articulaciéon entre la ciudad y el equipamiento

cinematografico de exhibicion.

Paraddjicamente, en 1980 las salas de cine de la Ciudad de México
aumentaron a 250 y una década después, no obstante el cierre masivo de cines
viejos, solo disminuyeron a 225. Lo que ocurria era que estaba en marcha la
reconfiguracion del equipamiento de exhibicion que pretendia seguirle mejor el
paso a la expansion urbana, fundamentalmente a través de la subdivision de
grandes salas y de construccidon de multicinemas, de manera que la oferta seria muy
distinta en dimensiones y funcionamiento. Este proceso ha sido analizado en

profundidad por Cuauhtémoc Ochoa, quien rastreé el movimiento de las salas por
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el espacio urbano: durante los afos ochenta se redujo la concentracién porcentual
de cines de Cuauhtémoc y Miguel Hidalgo (del 64% de 1970 pasan a albergar al
40% del equipamiento de salas de la urbe) y se incrementd la oferta en
delegaciones como Coyoacan, Benito Juarez y Alvaro Obregén, asi como en
algunos municipios del Estado de México, como Cuautitlan Izcalli, Ecatepec,
Coacalco, Nezahualcdyotl, Naucalpan y Tlalnepantla. En la zona conurbada
domin¢ la tendencia a la construccion de multicinemas: para mediados de la década
de los ochenta alrededor del 78% de las pantallas en los municipios se ubicaban en
ellos (ya fuera porque se cerraban cines individuales o porque nunca los tuvieron).
En estos afos funcionaron también algunos autocinemas, vinculados al crecimiento
de zonas residenciales de clase media en delegaciones y municipios conurbados,
como el Lindavista (en la Gustavo A. Madero), Del Valle (en Benito Judrez) y Satélite

(en Naucalpan)*.

Los multicinemas alentaron la recuperacion del negocio de la exhibicion.
Sumando el efecto de la pérdida de espectadores y la reduccion del boleto de
entrada, los ingresos reales de la taquilla total del pais habian disminuido a cerca
de la mitad entre 1979 y 1990%, pero se recuperaron con creces a partir de entonces:
de acuerdo a la informacion oficial de la Camara Nacional de la Industria
Cinematografica y del Videograma, las ganancias fueron en 1990 de 425 millones
de pesos y se elevaron a 744 millones en 1995 (en la Ciudad de México el ascenso

fue de 99 millones a 335 millones de pesos).

Practicamente ninguno de los anteriores espacios de proyeccion pudo
competir con los nuevos esquemas. Podriamos catalogar a la década de los ochenta
como negra para la historia de la exhibicidn: las notas sobre el cierre masivo de

salas eran un anuncio permanente en la prensa. Entre 1982 y 1986 dejaron de
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funcionar casi el 32% de ellas (pasaron de 267 a 180), principalmente las de barrio,
las que estaban mas deterioradas fisicamente o con tecnologia atrasada, asi como
las de grandes dimensiones (de 1000 a 6000 butacas). La crisis econémica de 1982 y
los terremotos de 1985 repercutieron tanto en el equipamiento de cines de la
ciudad como en la asistencia a ellos. Los sismos afectaron gravemente las salas del
Centro Histdrico y colonias aledanas como Roma, Condesa, Guerrero, Juarez, asi
como algunas ubicadas en vialidades como la México-Tacuba, Paseo de la
Reforma, Chapultepec, Lazaro Cardenas, etc.® La situacion fue empeorando con el
tiempo: tan soélo en el curso de 1992 cerraron sus puertas alrededor de 187 salas en

todo el pais, 60 de las cuales correspondieron al Distrito Federal®. "... Se perdieron
los esquemas, se jodio el negocio, durisima la caida: crisis total en el cine",

diagnosticaba el director de cine Alfredo Joskowicks™.

En 1993 se vendi6 la exhibidora COTSA y no obstante las promesas de
rehabilitacion “los nuevos propietarios aprovecharon la ubicacion de las salas para
lucrativos negocios que nada tenian que ver con el cine... al poco tiempo la cadena
exhibidora termind por ser desmantelada: unas las vendieron, otras las hicieron
tiendas Electra, otras las vendieron para sinagogas y para iglesias cristianas porque
estaban colocadas en el centro de las capitales del pais”>'. La vida sagrada reclamo
nuevamente sus espacios y una parte de las salas volvi a ser templo de diversas
asociaciones religiosas que supieron sacar provecho de su ubicacion estratégica,
relevancia urbana y dimension simbolica. Igual ocurrié en Estados Unidos. Relata
Norma Iglesias el caso de un cine —el Bay Theatre de San Diego en California- donde se
proyectaba cine mexicano y fronterizo y que, para sorpresa de su publico, fue
convertido en un templo protestante, sin que por ello éste dejara de asistir
regularmente al lugar, antes a ver una pelicula y convivir, y después a orar con sus

mismos colegas y paisanos mexicanos. Reflexionaba el otrora duefio del cine: “Ahi
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mismo en México se estd acabando el cine mexicano... En México pueden no sentir
que estan perdiendo México porque al fin y al cabo estan ahi, en su pais, pero los que
estamos fuera, donde el cine es una de nuestras vias de contacto con México, con
nuestras raices, jqué vamos a hacer?. Aqui es como perder una parte de nosotros

mismos”2.

Los augurios no se dejaron esperar: con el siglo llegaria a su fin la época del
cine como espectaculo masivo, "la de las grandes salas oscuras como el lugar de
reunion -de comunidn- a veces mas alla del fendmeno filmico” -aseguraba Emilio
Garcia Riera®. Las visiones apocalipticas sobre la cercana muerte del cine incluso se
llevaron a la pantalla -en Cinema Paradiso y Splendor, entre otras. Asi como en las
primeras décadas del siglo la Ciudad de México atestigud la transformacion de los
teatros en cines, en los afos recientes nos tocd presenciar la de los cines en
estacionamientos, centros comerciales, auditorios, bares, taquerias, salones para
fiestas infantiles, bodegas, locales para renta de videos, fabricas, teatros, centros de
espectaculos o espacios sin uso. Sabemos ahora que no acabd la comunion
colectiva cinematografica pero si se extinguieron la mayoria de sus templos
originales: las grandes salas y los cines de barrio®. De 1982 a 1997, los cines
individuales mostraron un descenso del 76.8% (de 134 a 31 salas). Entre los
circuitos mas importantes de este tipo de cines estaban la cadena Zodiaco (que cerrd
a principios de la década de los noventa), la cual tenia salas en barrios como Martin
Carrera, Bondojito, Santa Maria la Ribera, Romero Rubio, etc. y los de la cadena
Cines de Arte que se ubicaban en Tepito, Centro Histdrico, Tlatelolco, Doctores,
Roma, Zona Rosa, etc.®. No es de extranar entonces que en 1994, la Camara
Nacional de la Industria Cinematografica estimara que existia un déficit de 7000

salas de cine en la Reptblica Mexicana®.
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Recomposicion del campo audiovisual y reorganizacion de los consumos
Ciertamente no concluy¢ el ciclo Lumiere, pero las salas dejaron de ser el
espacio unico y el privilegiado para ver peliculas; fue cambiando también el lugar
de la asistencia a los espacios de exhibicién en la vida cotidiana de los urbanitas.
Sin embargo, no podemos argumentar simplemente que la television le gand la
partida al cine. Tampoco lo hizo el video. Para entender el descenso de
espectadores y de salas de cine necesitamos una explicacién mas compleja que
comprenda los cambios en la ciudad, en las ofertas culturales y en las practicas de
consumo de sus habitantes. Para empezar, con el arribo de la television la industria
filmica se transformd y se integrd dentro de un circuito multimedia: las peliculas se
dejaron de difundir sélo en salas de cine nacionales e internacionales, y
paulatinamente se fueron multiplicando los canales de salida, como la television
estatal y privada, las cadenas de otros paises, las redes de television por cable y via
satélite, el video/dvd (renta y venta), Internet, etc. En esta reorganizacion de los
circuitos audiovisuales, la exhibiciéon en salas apenas aporta en la actualidad
alrededor del 16% de las ganancias, muy por debajo de lo que ofrecen otras

pantallas®.

La television hizo parte de su programacién con las peliculas realizadas
hasta ese momento, por lo que se convirtid en otro espacio de exhibicion que dio
durante varias décadas un gran impulso a la cinematografia nacional. De hecho,
los filmes formaron parte desde entonces de la programacion preferida (los de la
época de oro, por ejemplo, fueron conocidos por las siguientes generaciones justo a
través de esta via). La reorganizacion de los circuitos audiovisuales anuld la
autonomia del subcampo cinematografico. Como ha sefialado Néstor Garcia
Canclini, el modelo de desarrollo cinematografico de mediados de siglo se agotd por

la crisis de su dindmica interna y por las dificultades para reubicarse en la
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recomposicion del mercado audiovisual: "..lo que denominamos campo
cinematografico ya no se autocontiene, no termina en el sistema de productores,
directores, artistas, difusores y publicos de cine. El campo cinematografico se ha
semidisuelto en la interaccién con los otros sistemas audiovisuales... El propio cine

debe considerar esos nuevos circuitos comunicacionales para sobrevivir".

El problema para nuestra industria cinematografica fue que el campo
audiovisual se reorganizo fragmentariamente en México. El monopolio televisivo
fijé tarifas bajisimas por el uso que sus canales hacian de los filmes: a principios de
los afios noventa solian pagarse 20 mil ddlares por tres exhibiciones, en tanto el
primer corte comercial que se hacia durante la transmision de la cinta le daba
ganancias de hasta 200 mil ddlares; mas que a través de la television nacional, fue
gracias a canales europeos y norteamericanos que varias peliculas del nuevo cine
mexicano de los afios noventa fueron econdémicamente salvadas por las compras
de sus derechos de exhibicion®. También el cine de la época de oro volvio a los
mercados internacionales a través de la television: relataba Jorge Ibargiiengoitia la
conversacion de una vieja canadiense, companera de asiento en un viaje en
autobus a Chicago en 1955, quien le comentaba: “Yo soy una mujer ignorante, pero
tengo television. Por eso sé que ustedes, los mexicanos, son un pueblo muy pobre,
pero muy alegre. Yo estoy con ustedes, a mi me parece admirable que la gente que

apenas tiene que comer se pase la vida cantando”®.

El campo audiovisual se reorganizé parcialmente en México debido ademas
al hecho de que grandes empresas transnacionales se fueron apoderando del
financiamiento y de los contenidos programaticos en los circuitos de tecnologias
mas avanzadas, haciendo disminuir la capacidad de producir cine, television y

video nacionales en la mayor parte de los paises latinoamericanos, donde el
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decreciente poder estatal no estaba en condiciones de impulsar politicas
consistentes de inversion respecto de las innovaciones de punta en informatica y

telematica, ni habia personal capacitado para generarlas y operarlas®.

Al igual que el cine en el siglo anterior, la television llegé vestida de
modernidad y muy pronto se convirti6 en uno de los equipamientos
indispensables de los hogares de la Ciudad de México: en 1960 el 42% de la
poblacion contaba con una, aumentando al 73% en 1970 (las Olimpiadas en 1968 le
anadieron atractivo a la compra) y al 92.4% para finales de los afios ochenta. En
1996 la cobertura subio6 al 95% y tres afios mas tarde al 98%. Ante al aumento de
produccién y ventas de televisores, la revista Claudia de México aconsejaba a sus
lectoras en 1965: “Usted debe saber escogerlo y después cuidarlo como a otro
miembro de la familia”®2. Lo que no siguid un ritmo sostenido de ascenso fue la
television de paga. De hecho, se continuaron dando altibajos en este mercado
incluso a pesar de las nuevas opciones de television por cable y satelital. Para 1994,
un 23% de los capitalinos contrataba alguno de estos servicios, pero esa cifra bajo
al 13% en 1995. La videocasetera llego6 tres décadas después que la television: un
8% de las viviendas capitalinas tenia una en 1985; en 1989 un 52% y para en 1993

alcanzaba al 71% (en las periferias metropolitanas la cifra era menor, 52.7%)%.

Por lo que respecta a los locales para renta y venta de videocasetes, éstos
empezaron su expansion por toda la urbe desde mediados de los anos ochenta,
sustituyendo a las salas de barrio y aprovechdndose del todavia relevante peso de
la préctica de ver peliculas en la vida cotidiana de los capitalinos. Para principios
de los noventa, la Sociedad Mexicana de Sociedades Autorales tenia registrados 9589
videoclubes en todo el pais y de éstos, 1158 se ubicaban en el Distrito Federal. La

relacion con la oferta de espacios de exhibicion era cada vez mds ventajosa: habia
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entonces un cine por cada 62.868 habitantes, en tanto los videoclubes estaban
distribuidos en promedio a razén de uno por cada 4500 personas. Asi, mientras la
delegacion Cuauhtémoc albergaba 49 salas de cine, tenia ya 117 videoclubes; la
Gustavo A. Madero alojaba 15 salas y 139 videoclubes; Azcapotzalco so6lo 3 cines y
42 locales de renta y venta de videos; Milpa Alta y Xochimilco, que carecian de

salas, tenian 7 y 35 videoclubes, respectivamente.

Muy pronto, sin embargo, los videoclubes barriales de menor tamario
empezaron a entrar también en crisis y cedieron su lugar a los macrovideocentros,
como Blockbuster, que arrib6 en 1991. Ya entonces se estimaba que un 40% de los
videoclubes registrados habia cerrado, lo cual no significaba que disminuyera la
costumbre de rentar videos: en 1993 un 51% de los hogares estaba inscrito en uno
de estos locales. La ciudad empujaba a la reconcentracion: mas pantallas de cine en
el mismo lugar (los multicinemas) y mas videos en el mismo videoclub. Sélo entre
1991 y 1992 los macrovideocentros se duplicaron y los videocentros pequenos
continuaron su disminucion en un 20% mas. Cuando digo mas pantallas y mas
videos, lo hago exclusivamente en términos cuantitativos. A los cierres de salas de
cine y de videoclubes se agregd la disminucién de titulos nuevos y la
concentracion de la oferta en los de éxito mas seguro. En la investigacion
coordinada por Néstor Garcia Canclini en el primer lustro de los noventa se
encontré que 80% del repertorio de los videoclubes era de filmes estadounidenses;
alrededor de 10% mexicanos y el resto de otras nacionalidades. Garcia Canclini
hacia notar la paradoja de que teniendo las empresas estadounidenses Multivision
y Blockbuster un manejo minoritario del mercado de television y video, y siendo
hegemonico entonces el de Televisa, la unilateralidad de la oferta audiovisual era

decision propia de sus objetivos culturales.
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Junto con la renta, pero con un ritmo mads lento, aumento la venta directa de
videocasetes, tanto de manera legal como ilegal. Si tomamos las cifras de Videovisa,
que abarcaba mas del 60% del mercado, encontramos que los 3.2 millones de
videocasetes vendidos en 1990 subieron a 4.9 millones en 1991 y a 5.1 millones en
1992. Entre 1990 y 1991 la venta crecio 59.4%, mientras que al afio siguiente el ritmo
se redujo al 4.1%. Después de que en 1994 un 47% declaraba comprar videos
regularmente, la cifra descendio al 30% y no se recuper6 durante los afios noventa.
En esos afios se calculaba que el volumen total de las ventas pirata en todo el pais
representaba cerca del 30% del consumo total anual. El mercado informal (en los

tianguis) también ofrecia entonces la posibilidad de intercambio.

No sélo fueron perdiendo visitantes las salas de cine. Tanto las ofertas
culturales cldsicas (museos, teatro, conciertos y otros espectaculos) como las
populares (las carpas y los salones de baile, entre otras) y las barriales enfrentaron
el descenso de concurrentes. Mas aun, los habitantes de la Ciudad de México, al
igual que lo han hecho los de otras urbes del mundo, tendieron a realizar cada vez
mas actividades dentro de sus hogares y cada vez menos en espacios publicos,
como calles, parques, plazas. Néstor Garcia Canclini y Mabel Piccini han llamado a
este proceso desurbanizacion de la vida cotidiana: mientras se da un crecimiento
acelerado de las zonas periféricas, aumenta la desarticulacion de los espacios
tradicionales de encuentro colectivo y se desarrollan las culturas electronicas. Los
circuitos medidticos adquieren mdas peso que los tradicionales lugares en la
transmision de informaciones e imaginarios sobre la vida urbana, y en algunos
casos ofrecen nuevas modalidades de sociabilidad. A las crecientes distancias por
la diseminacion de la mancha urbana y las dificultades que implica desplazarse
por ella, se fueron agregando la inseguridad y los mayores costos de la oferta

cultural (incluso en instituciones publicas que adoptaron criterios de rendimiento
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comercial) cuando ha disminuido el poder adquisitivo. Los centros comerciales
fueron un complemento ideal de este proceso, al reducir la necesidad de
excursionar en busca de diversidén, concentrando todo tipo de servicios en un
mismo sitio que es percibido como seguro. La ciudad continuaba expandiéndose y
no incrementd en igual medida los equipamientos y servicios culturales, que se
quedaron concentrados en un tridngulo que va del Bosque de Chapultepec hasta el

Zicalo, y se extiende hacia el sur hasta Ciudad Universitaria y su entorno®.

Y no es simplemente que el equipamiento no siguiera el ritmo de
crecimiento de la urbe, que a la par que se extendia, se estructuraba con una aguda
polarizacién: aunque mas de la mitad de los habitantes del valle de México vivia
en los municipios conurbados, en esas zonas periféricas - sobre todo en el norte y
el oriente - se carecia de suficientes equipamientos para la cultura y la recreacion.
Los desequilibrios fueron compensados por la eficacia de las redes
comunicacionales, con el consiguiente auge de la television, las videocaseteras
domésticas y el resto del equipamiento tecnoldgico doméstico, como los
videojuegos, los aparatos de musica y posteriormente las computadoras y el Internet.
Desde mediados de siglo, la adquisicion de electrodomésticos se habia convertido
en un elemento de distincion social, aun entre los sectores populares que, ain
mejorando sus condiciones econdmicas, no cambiaban su vivienda por otra sino
que actualizaban su mobiliario o incorporaban confort al hogar®. Con la
reorganizacion de los consumos, el equipamiento se expandid: ademads de la
television y la videocasetera, se fueron volviendo indispensables los radios, los
videojuegos, el teléfono, el estéreo, el reproductor de discos compactos y la
computadora. Decia al principio del capitulo que tras la crisis del Estado de bienestar
se individualizo el horizonte de la inclusion urbana: la reorganizacion de los

consumos y el imperativo de equipamiento tecnologico de los hogares -que pasa a
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ser visto como exclusiva responsabilidad de sus miembros- es otra de las caras de

esta individualizacion.

La posesion doméstica de radios —que habia comenzado en los anos veinte-
alcanzaba al 74% de la poblacion hacia 1960, habia subido al 91% en 1970 y alcanzd
el 95% a principios de los noventa. Pareciera que la de videojuegos siguido un
rumbo similar al de la videocasetera. Empezd con un despegue prometedor: en
1989 un 5% de los hogares tenia videojuegos y tres afios después, en las periferias
de la ZMCM, Nieto y Nivon registraban un 22% de hogares con tal equipamiento;
en 1993 el 35% de la poblacion del Distrito Federal los tenia, pero el porcentaje se
estancd en los anos siguientes. En los albores de los afios noventa, las periferias
metropolitanas albergaban sélo un 28% de hogares con teléfono, pero la cifra
ascendia al 62% en el conjunto de la ciudad. 58% poseian entonces radio-
grabadora, 72% estéreo y 42% reproductor de discos compactos. Sélo el 12% de los
hogares contaba con una computadora (y la cifra era ain menor en la periferia,

4.7%).

El equipamiento tecnologico doméstico, en conjuncion con los recursos
economicos, educativos y el capital cultural, constituyen herramientas que abren o
cierran la posibilidad de realizar un horizonte determinado de practicas culturales,
que les permiten llegar a hacerse —o no- publico de ciertas ofertas o se vean
condenados a optar por otras, e igualmente condicionan los usos y el
aprovechamiento de las potencialidades de un medio®. Ya era entonces evidente la
desigualdad en la cantidad y calidad del equipamiento cultural doméstico en
diferentes zonas del pais y de acuerdo al nivel socioeconomico de pertenencia. La
radio y la television constituian los inicos aparatos a los que se fue teniendo acceso

generalizado, aunque podemos encontrar diferencias en su calidad entre sectores
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sociales, como puede verse por la mayor posesion entre los sectores populares del
televisor de imagen blanco y negro, y la menor del de colores. También surgen las
diferencias cuando se trata de aparatos que multiplican las posibilidades de uso
del televisor, como los servicios de television de paga, la videocasetera y los
videojuegos. A nivel nacional, mientras en 1993 el 2.1% de los sectores de menores
ingresos contaba con antena parabolica, la proporcion de los de mayores ingresos
que tenian una era casi seis veces mayor. El 83% de los estratos altos poseia
videocasetera, mientras los bajos apenas alcanzaban el 56%. En lo que toca a los
videojuegos, el 21% de los sectores populares contaba con ellos, mientras en el caso
de los de ingresos altos se elevaba al doble la proporcién. Se iba ya perfilando una
diferenciacion tajante entre la gran mayoria de la poblacion que tenia acceso solo a
la radio y a la television abierta -fundamentalmente la ofrecida por el duopolio de
Televisa'y TV Azteca® asi como a una irregular oferta de canales culturales estatales
y universitarios por sus problemas de alcance de sefial-, y una minoria que contaba
con alternativas informativas, educativas y de entretenimiento provenientes del

servicio de television de paga y de la computadora.

Las actividades dentro del ambito doméstico le fueron ganando la partida a
las realizadas en el espacio publico. ;Qué hacian los habitantes de la ciudad de
Meéxico en su tiempo libre al empezar la década de los noventa? Los dias de
semana, luego del trabajo o el estudio, predominaba el ver television (la mitad de
una a dos horas por dia, una tercera parte de tres a cuatro horas y el resto cinco
horas o mads), descansar o dormir, y ocuparse de tareas domésticas. Los que
preferian salir de la casa para hacer deporte apenas llegaban al 6%. Los fines de
semana la mayor parte también se quedaba en casa. Si bien un alto porcentaje
manifestaba preferencias por actividades fuera del hogar, las practicas efectivas

revelaban una tendencia dominante en sentido contrario. Salir a pasear y visitar
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familiares atraia al 14% y al 8.2% respectivamente. Quienes decian asistir
habitualmente a algun espectdculo o evento cultural (cine, teatro, museos,
entretenimiento) solo llegaban al 5.1%, grupo en el cual predominaban los jovenes,

solteros, de mas alta escolaridad y que vivian en el Distrito Federal.

Debemos tomar con precaucion la referencia a las preferencias de los
publicos. Preferir quedarse en casa puede ser una eleccion totalmente condicionada
por la lejania de los equipamientos culturales o del lugar de trabajo de la zona de
habitacion, por los desplazamientos que se deben efectuar, los tipos y modos de
transporte. Como ha apuntado Raul Nieto, la ciudad “puede aparecer como la
encarnacion de un orden social que ‘devora’ el ocio disponible de los muchos y que
ofrece un abanico de opciones multiples a los pocos; la ciudad estructura tanto el
trabajo como el ocio, en cualquier caso priva y provee ambos... ;Qué clase de vida
urbana pueden construir estos sujetos, familias y grupos sociales, con jornadas que
—dependiendo de las zonas donde vivan- pueden ser de 48 hasta 65 horas
semanales?. Por todo esto, al tiempo libre de trabajo no se le puede considerar
como un ambito indeterminado; por el contrario, debemos considerarlo como
plurideterminado por un conjunto de elementos tales como el ingreso que se percibe,
el género y grupo de edad a los que se pertenece, el origen social, el lugar de
residencia, el capital escolar, el ciclo vital, la estructura genealdgica y familiar, etc.,

que se poseen” ¢,

Dentro de la reorganizacion de los consumos audiovisuales las peliculas se
empezaron a mirar en mayor numero que en cualquier otra época por las
facilidades ofrecidas por las proyecciones hogarenias de television y video; sin
embargo, disminuyeron su importancia en la vida cotidiana de los urbanitas

cuando pasaron a formar parte de un sistema muy amplio de programas, como los
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noticieros y las telenovelas, con los cuales debian competir por las preferencias de
los auditorios. Ir al cine en los tempranos noventa se convirtié en una actividad a la
que dos terceras partes de los capitalinos se dedicaba “rara vez” (41% reconocia
que hacia més de un afo que no iba o no recordaba cudndo habia sido la tltima
vez), mientras la otra tercera parte variaba entre la asistencia semanal y mensual.
En el caso de los habitantes de la periferia sdlo una quinta parte acudia con esta
regularidad. Los que rentaban videos tenian la misma proporcion que los que

habian dejado de ir al cine.

La preferencia por un medio no implica el completo abandono del otro. En
la investigacion que realizamos a principios de los noventa encontramos que los
publicos no optaban tajantemente por uno u otro medio sino que podian ser
considerados multimedia y que segun diferentes condiciones se inclinaban por uno
u otro medio. Aunque el espectador de la XXIV Muestra Internacional de Cine, por
ejemplo, veia peliculas preferentemente en las salas de cine (73%), un 15% las veia
por television y un 12% en video. Habia diferencias entre las preferencias y las
practicas: una cosa es lo que le gustaba a los publicos y otra lo que
verdaderamente podian hacer. Los que entrevistamos asistiendo a salas
comerciales seguian prefiriendo ver las peliculas en el cine (68% aseguraba preferir
esta ventana), pero solo el 42% las disfrutaba asi; mientras sus predilecciones se
inclinaban sélo en un 22% por el video, casi el doble las veia asi; y aunque un 9%
preferia la television para ver filmes, 19% accedia a ellos a través de la pantalla
chica. En el otro extremo estaban los entrevistados en videoclubes quienes
recurrian mas al video para ver sus favoritos (76%) que a la television (14%) y al

cine (11%), rentando entre dos y cuatro por semana.
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Los tltimos sobrevivientes

Si bien es innegable que todos los sectores sociales participaron en la
recomposicion de los mercados audiovisuales y tendieron a realizar cada vez mas
actividades al abrigo de sus hogares, los publicos asiduos al cine de arte fueron los
que permanecieron mas fieles a la practica de ir al cine a pesar de todos los
obstaculos que he venido relatando. Como ejemplo, 45% de los entrevistados en la
Muestra Internacional de Cine tenia por habito acudir a una sala una vez a la semana.
En el mismo sentido, mientras los espectadores de cine en general iban en picada,
los de la Cineteca Nacional ciertamente vinieron disminuyendo, pero en general
capotearon el vendaval y con mermas y recuperaciones se movieron en un rango

de relativa estabilidad.

Publicos de la Cineteca Nacional 1974-1994
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Fuente: Anuario de la Cineteca y la propia institucion.

Mientras se cerraban salas de proyeccion a nivel nacional, el ritual de la
Muestra —que se exhibe desde 1971- ampliaba sus espacios en circuitos culturales y
comerciales de la Ciudad de México y por cada vez mas estados de la Republica,
incluso logrando captar nuevos publicos®. Las encuestas realizadas en los inicios
de los noventa” mostraron que una cuarta parte del auditorio acudia por primera
vez y mas de la mitad habia comenzado a asistir en los tltimos cinco afios”. En

realidad la crisis de la Cineteca vino después, cuando tuvo que competir con las



237

condiciones de exhibicion de los cines comerciales y éstos empezaron a ofrecer

también peliculas de arte.

La dimensién de los asiduos a los filmes de arte en México era reducida en
comparacion con la de los grandes publicos de las salas comerciales. La primera
encuesta nacional sobre consumos culturales (1993) encontré que mientras el 22.8%
de la poblacion a nivel nacional nunca habia estado en un cine, ese porcentaje se
triplicaba para el caso de los cines de arte (66.6%). La cifra era ligeramente menor
para la Ciudad de México pero la proporcion era la misma (18.7% no conocian una
sala de cine y 62% una de arte). Los cines no eran considerados por la poblacion
como parte de la infraestructura abiertamente cultural, como si lo eran las salas de
arte, que a la par de los museos, bibliotecas, casas de cultura, teatros, auditorios,

salas de conciertos y galerias de arte tenian los menores indices de asistencia’.

Como mostré en el capitulo sobre la autonomizacion del campo cultural,
para participar en esta parte de €l se requerian un conjunto de disposiciones para
poder distinguir, evaluar y degustar las peliculas. Consiguientemente, los que
acudian a los cines de arte —como los que estudiamos en la Muestra Internacional de
Cine en la Ciudad de México-, contaban con el indice mas alto de escolaridad entre
los asistentes a diversas ofertas culturales (73% universitarios, que sumados al
porcentaje de preparatorianos ascendia a 96.6% con estudios medios o superiores,
en comparacion con el nivel educativo de los publicos de 6pera, danza y teatro
analizados en nuestro estudio sobre el II Festival de la Ciudad de México, donde el
24% habia cursado la preparatoria y 69% estudios superiores)”. Como contraste
con los publicos entrevistados en salas comerciales, 35% contaban con una
escolaridad de estudios de preparatoria y 49% superiores, mientras el 48.6% de los

encuestados en videocentros tenia estudios de preparatoria y superiores.
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La Muestra Internacional de Cine atraia selectivamente a un publico un poco
mas predispuesto a relacionarse con peliculas de exigencia y capaz de establecer
con ellas una relacion mas compleja que la del simple entretenimiento. Una parte
de sus visitantes habia sido formada durante el auge de los cineclubes de los afios
sesenta y setenta, dispuesta a aguantar lo inaguantable en la busqueda por
disfrutar los filmes deseados. Rememora el critico de cine Leonardo Garcia Tsao:
“A fines de los sesenta era parte del ritual del cinéfilo capitalino sufrir con las
copias mutiladas y las malas proyecciones del entonces rebautizado Auditorio Che
Guevara... Los asientos eran incomodos, la sala se llenaba de humo de cigarro, la
proyeccion era infame, pero aun asi recuerdo al Cine Debate Popular con afecto. Y
es que para ver ciertas peliculas no habia de otra”. No pocos buceaban “en los
abismos de la cartelera en busca de una perla cinematografica, que podria
significar arriesgarse a la experiencia aterradora de entrar al cine Venus (hoy
consagrado al porno) o al cine Teresa, meca de carteristas y pederastas”’. La aridez
de la cartelera cinematografica comercial empujaba a no pocos espectadores a sus
hogares, pero los cinéfilos de arte buscaban alternativas en las Resefias. “Estas
consisten —segun la definicion de Jorge Ibargiiengoitia- en que una tarde miles nos
damos de bofetadas para entrar a ver una pelicula que podria ser exhibida
tranquilamente durante un mes en una sala ;Por qué nos damos de bofetadas? Por
temor de que esa pelicula no vuelva a ser exhibida jamas””. De ahi la demanda de
los asistentes a la Muestra de que en distintos puntos de la ciudad mas cines

participaran en las proyecciones.

La reorganizacion de los circuitos audiovisuales cambi6 la definicion de
cinéfilo, entendido a partir de entonces como el amante del séptimo arte que puede
tener acceso a éste a través de las salas, los videos, la television, el Internet, etc. Los

que sufrieron una estocada con el proceso fueron los cineclubes. Como apunta
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Leonardo Garcia Tsao, “si bien es cierto que la revolucion del videocasete ha
democratizado la cultura cinematografica, también es cierto que ha anulado una de
las actividades mas placenteras y obsesivas de la cinefilia: la caza de la pelicula
favorita o del clasico desconocido en alguna sala de cuarta, o en un cineclub”.
Ahora “se compra, se copia, se piratea lo que uno quiera tener a disposicion y
listo”7¢. También se vieron afectados por las restricciones presupuestales y por los
cambios que produjo el neoliberalismo en las instituciones que solian albergar
cineclubes, que tendieron a suplantar el servicio publico por la eficiencia y la
rentabilidad. Ya el surgimiento de la Cineteca Nacional habia mermado sus adeptos,
que también encontraban refugio en las salas de arte de Gustavo Alatriste y en
algunos cines de barrio que ofrecian peliculas alternativas. No obstante que su
concurrencia menguaba, los cineclubes aumentaron de 7 en 1982 a 11 en 1990 y
continuaron sin cambios durante practicamente toda la década (la mayoria
ubicados en el Distrito Federal y sélo uno en Naucalpan), reciclando el mismo

material”.

La crisis de los videoclubes y el cambio del perfil de la Cineteca Nacional
mermaron la formacion de nuevos publicos (y la mayor capacitacion de los ya
existentes: un amplio sector de los entrevistados en la Muestra Internacional de Cine
evidencid su carencia de cultura cinematografica y su deseo de incrementarla).
Después del incendio de 1982, que consumid buena parte del edificio, asi como del
acervo filmico y documental, la Cineteca realizé proyecciones en diversas salas de
la ciudad y en 1984 finalmente pudo ofrecer un conjunto de cuatro salas de
exhibicion al que se sumaron mas tarde dos de video. No obstante la relevancia de
sus tareas, las crisis econdmicas subsecuentes y las restricciones presupuestales
que las acompanaron la fueron orillando a modificar su perfil institucional. En su

inauguracion se habia mostrado como "una institucion viva, de servicio publico y
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con propdsitos ciento por ciento educativos"; para 1985, con la desaparicion de los
programas de difusidn en barrios populares a los que aludi en el capitulo anterior,
el perfil de servicio publico para todos los sectores pareci6 ceder lugar al de centro
cultural, "lugar de reunion de miles de estudiantes y, sobre todo, espacio para la
difusion de la cultura cinematografica". En 1992 se destacaba que la Cineteca
Nacional era, “ante todo, un archivo filmico. Sus funciones se centran en el rescate,
preservacion y restauracion de filmes" y de manera complementaria "extiende sus
actividades hacia la difusion de la cultura cinematografica en diferentes

formas..."”8.

El débil papel del Estado como formador de nuevos publicos se hizo
nuevamente evidente en el Programa de Videotecas, cofinanciado por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes (CONACULTA), los gobiernos de los estados
y del Distrito Federal. Con la mira de ofrecer peliculas de alto nivel artistico de
México, paises europeos y latinoamericanos, asi como videos educativos, se
entregaba a bibliotecas publicas un paquete compuesto por 308 videos, un monitor
y una videocasetera. Nacidas al inicio del gobierno de Carlos Salinas en 1988, su
crecimiento de repertorio y puntos de préstamo fue congelado un afio después; su
accion quedd circunscrita a exhibiciones y préstamos en puntos escasos, sin
comparacion con las redes difusoras de los videoclubes privados. Hasta mediados
de 1991 se habian integrado 19 bibliotecas del Distrito Federal y 25 en los estados.
Algunas universidades como la Iberoamericana, Universidad Auténoma
Metropolitana-Iztapalapa, Chapingo y la del Valle de México en el Distrito Federal

adquirieron también el paquete”.
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¢Adios al cine mexicano?

Tras el fin de la Segunda Guerra Mundial, el retorno de los norteamericanos
a la batalla por los mercados y la caida de la distribucion de nuestras peliculas por
el mundo hispano, el cine mexicano se resignd a perder al auditorio de clase media
y alta. Opto por irse abaratando frente a la competencia extranjera, en la busqueda
de la ganancia facil y amparado en mecanismos financieros, sindicales y
comerciales (de distribucion y exhibicidn) totalmente favorables, apreciacion en la
que coinciden Emilio Garcia Riera y el director de cine Alejandro Galindo®. Los
extensos publicos creados incluso fuera de las fronteras nacionales fueron
desertando paulatinamente. "Corrimos al publico de los cines -reconocia el
empresario Carlos Amador- por la mala calidad de las peliculas; la gente ya no iba
a ver peliculas de desnudos y majaderias!. Los primeros en irse fueron los
sectores mas acomodados, que habian tenido una relacion oscilante con las
producciones nacionales; después se fue alejando la clase media: el inico cine
mexicano que continué siendo apreciado por estos sectores —con algunas
excepciones- fue el de la época de oro, que continud proyectandose a través de la
television. Asi, el cine nacional comercial de ficheras, rancheros, traileras,
contrabandistas, narcotraficantes —que era el mayoritario-, se encamind a buscar el
espectador de mas bajo poder adquisitivo y de menores exigencias de México,

Centroamérica y el Caribe.

Pero los sectores populares también fueron desertando de las salas y éstas
desapareciendo, de manera que el publico natural de las peliculas mexicanas se
restringié aun mas al fronterizo y al hispanohablante de Estados Unidos: en 1981
dicho auditorio aseguraba el 75% de los ingresos del cine nacional de produccion
privada®. Ya desde los afos cuarenta —nos relata Norma Iglesias-, la proyeccion de

cine mexicano habia sido una de las vias de contacto cultural con el centro y el sur del
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pais, pero “a partir de la década de los setenta, la frontera norte es realmente
descubierta por los productores y realizadores del cine comercial mexicano como un
lugar de historias interesante y facilmente explotables, como un lugar accesible y
barato para la produccion, pero sobre todo como un amplio mercado deseoso y
necesitado de verse reflejado en la pantalla... Ahora el cine mexicano y sus imagenes
estereotipadas se han convertido en uno de los pocos elementos de referencia para la
identidad cultural de esta poblacion en el vecino pais del norte®. La debacle para las
producciones mexicanas arribd con el cierre de los espacios donde se proyectaba y
la creciente cerrazén en el vecino pais a otras cinematografias (los largometrajes
extranjeros proyectados fueron bajando del 10% en 1960, al 7% en 1986 y

descendieron hasta el 0.75% al inicio del siglo XXI)34.

El cultivo del churro® le funcion¢ al cine mexicano privado hasta finales de la
década de los ochenta: en 1948 se llegd a 81 cintas producidas, en 1949 a 108 y en 1950
a 123, y se habia sostenido generando de 70 a 100 peliculas anuales, cifra sin
precedentes para un cine hablado en espafiol®. Al cierre de espacios para su
exhibicion y el descenso de publicos, se sumo la corrupcion imperante en los
aparatos de distribucion y en los sindicatos, ineficientes administraciones sexenales,
la desaparicion de las distribuidoras estatales, del Banco Cinematogrifico y de
COTSA, 'y el acaparamiento de la cartelera por parte de las peliculas
norteamericanas. A principios de los afos noventa, Emilio Garcia Riera diagnosticaba
que la industria tradicional del cine mexicano se encontraba al parecer “en trance de
muerte y su no muy deplorable defuncién va acompanada por las de otros muchos
cines nacionales (la mayoria) sin las solidas bases de sustentacion del
norteamericano”. Pero daba una buena noticia y era que repuntaba otro cine

mexicano que habia producido en 1991 una veintena mas de peliculas, logrando
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despertar “el interés de una gran porcion del publico -la juventud de clase media,

sobre todo- que llevaba muchos afios sin pelar al cine de su pais"?’.

Peliculas mexicanas producidas 1980-1997
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El nuevo cine mexicano de los afnos noventa era en realidad el tercero. El
primero se habia producido a mediados de los sesenta y habia confirmado el
desatino de las producciones de calidad para el reencuentro de sus publicos. Pero
ya el segundo —producido en el sexenio echeverrista en los setenta— habia logrado
éxito en salas urbanas destinadas normalmente a producciones extranjeras®. El
tercer “nuevo” cine mexicano (con peliculas como “Danzon”, “Sélo con tu pareja”,
“Como agua para chocolate” entre otras) continud abriendo camino a una mirada
mas positiva hacia nuestra cinematografia dentro y fuera del pais. De esta forma,
en los estudios que realizamos a principios de los noventa sobre los publicos de la
Ciudad de México, encontramos que el cine nacional no era despreciado
masivamente ni el de la época de oro era el tinico que interesaba. Este seguia siendo
el preferido de dos terceras partes de los entrevistados en salas comerciales y en la
Muestra Internacional de Cine, pero una quinta parte se inclinaba ya por peliculas
mexicanas contempordneas. A pesar de la simpatia que suscitaba el nuevo cine

mexicano de los tempranos noventa, no encontré6 ni politicas ni medidas
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legislativas que la apuntalaran y su produccién cayd en picada, como puede

apreciarse en la grafica anterior.

También se fue acentuando la predileccion de los publicos por las
producciones norteamericanas, en buena medida porque ésta se fueron
apoderando del control de la distribucién. El cierre de la principal empresa
mexicana, Peliculas Nacionales, fue seguido por una presencia mas agresiva de
United International Pictures y Columbia. Como podemos apreciar en la siguiente
grafica, el predominio de las peliculas norteamericanas en las pantallas fue

creciente.

Porcentaje por nacionalidad de peliculas exhibidas en México
1980-1994
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En la investigacion sobre los espectadores de las ciudades de Guadalajara,
Meérida, México y Tijuana que realizamos en los noventa, encontramos que veian
cine hollywoodense en proporciones mayores a sus preferencias por €él, debido
desde luego a que se multiplicaron las ocasiones para mirarlo a la par que
decrecieron las posibilidades de ver el mexicano en las salas, el video y la
television. En 1996, por ejemplo, Televisa inform6 que entre los cien programas

mas vistos de la television mexicana, 46 eran peliculas estadounidenses®. Una
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minoria de los publicos, entre una décima y una quinta parte, preferia la
cinematografia nacional, si bien un amplio sector expresaba su interés por ver
tanto cine extranjero como mexicano. La inclinacion hacia el cine norteamericano
fue formando a los puiblicos en el gusto por las peliculas de accion, las favoritas de

practicamente la mitad de los espectadores.

Después de los cambios que he referido y no obstante que todos los sectores
fueron bajando sus frecuencias de asistencia, la exhibicion de cine fue perdiendo su
caracter pluriclasista: empezaron a predominar los jovenes, provenientes de
sectores medios y altos, y con mayor escolaridad (no siempre como requisito de las
peliculas que veian, cada vez mads espectacularizadas y elaboradas para su
comprension globalizada, sino como consecuencia mas bien de su origen social).
Fueron ellos los que gozaron de mayores posibilidades de tiempo y recursos para
el desplazamiento por la ciudad cuando optaban por las multisalas en los centros
comerciales en experiencias ligadas a la sociabilidad o para disfrutar de un
equipamiento doméstico diversificado. Estudios del Banco Nacional
Cinematografico mostraron que si bien todos los grupos sociales habian
disminuido su asistencia a las salas por las crisis sucesivas de la exhibicion, ya
desde 1970 hay diferencias en las frecuencias de asistencia por sector: los estratos
altos tenian una mayor asistencia que los medios y éstos a su vez superaban a los

populares®.

Nuevos pactos de entretenimiento

Si les molestan los publicos ruidosos “vayan a las funciones que
atraen poco publico —las nocturnas los lunes y martes, por ejemplo-,
siéntense hasta delante —los latosos prefieren irse hasta atrds- y si
advierten un peligro en potencia, cambien de asiento. O quédense en
su casa a ver videos, asi ustedes también se acostumbraran a hablar
en el cine y ya no les importara que otros lo hagan”

Leonardo Garcia Tsao
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En la reorganizacion de los consumos audiovisuales, la practica de ir al cine
fue perdiendo la relevancia que tenia en la vida cotidiana de todos los sectores.
Durante las primeras décadas de television, fue ésta la que empez6 a pautar ritmos
urbanos y a generar comunidades de espectadores, que a determinadas horas
miraban ciertos programas, como los programas de espectaculos o las telenovelas,
cuyos episodios se seguian incluso a nivel nacional. La llegada del video rompid la
necesidad de coincidir en tiempo y espacio con la oferta cultural televisiva: los
espectadores pudieron elegir diferentes horarios para ver sus programas favoritos,
independientemente de su hora de transmision. Al iniciarse la venta de
videocaseteras, los primeros duefios las usaban para grabar de la television,
practica que casi desaparecio a partir de 1985, cuando surgieron los videoclubes.
En nuestro estudio de principios de la década de los noventa encontramos que la
gran mayoria (90%) utilizaba su videocasetera solo para ver peliculas rentadas o

compradas.

(Qué ganaron y qué perdieron los espectadores de cine en este proceso? La
aparicion de las videocaseteras y posteriormente de los lugares de renta y venta de
peliculas abrieron posibilidades de mayor autonomia y rango de decision para los
cinéfilos, y favorecieron nuevas formas de apropiacion de los bienes culturales
cinematograficos: se dependia en menor grado de otros para observar la pelicula
elegida, se podia rentar o comprar una pelicula en un local cercano y disfrutarla en
el confort del hogar sin comerciales, intermedios, cortes, ni doblaje y de manera
mas econdmica; se podia tener una videoteca propia, ver los filmes a la hora y las
veces que se deseara, etc. Fue aumentando el equipamiento tecnoldgico en el hogar
que permitia, en potencia, una actitud mas activa de los publicos; ademas de la
videocasetera, videojuegos y computadora, para principios de los afios noventa,

13% de los hogares de la Ciudad de México contaban con camara de video, 71%
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con camara fotografica y 57% con radiograbadora. Sin embargo, estas condiciones
no se tradujeron en una actitud mas activa para la seleccién de las peliculas en las

salas, el video ni la television.

Mientras para una minoria el acceso a la sala de cine suele estar guiado por
una consulta de la cartelera y la propia historia de las preferencias, que puede
implicar trasladarse a otra zona de la ciudad donde se proyecta el filme deseado,
los multicinemas vinculados a centros comerciales facilitaron la llegada sin previa
revision de la oferta, confiando en que se encontrarian varias opciones. La mayoria
de los concurrentes a los videocentros (el 67%) declaré no haber decidido con
anterioridad qué iba a rentar, sino haberse aventurado en busca de
entretenimiento, esperando encontrar en forma casi azarosa algo que lo satisficiera.
Mas pasiva ain era la seleccion de peliculas por television: el pago por evento
resultaba aun una practica minoritaria y la casi totalidad de los espectadores con
servicio de televisién de paga veian sus opciones limitadas por las cuatro o seis
cintas proyectadas en el horario nocturno, mucho menos variadas en la television

abierta.

¢Coémo se transformo la experiencia de ir al cine? Cambiaron las formas de
estar juntos en la ciudad y también en los cines. La estructuracion segregada del
espacio urbano fue dificultando la mezcla. Los diferentes sectores se ubicaban en
espacios separados y segregados unos de otros. Los cines se fueron haciendo mas
pequenos y dejaron de posibilitar la diferenciacion por niveles en su interior.
Tampoco lo permitian los centros comerciales a los que se fueron vinculando. Por
otra parte, a diferencia de las actividades de sociabilidad que se realizaban en
torno a la salida al cine, luego de ver un video la mayoria acostumbraba irse a

dormir o no realizar ninguna actividad en especial. Ir al cine dej6 de ser una
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experiencia de convivencia familiar y se vinculdé mas a la concurrencia con amigos
o con la pareja, mientras la relacién con la television y el video tendieron a darse en

familia.

Aunque de una manera todavia modesta, empezaron a mejorar las
condiciones de exhibicidn, sonido e imagen, mantenimiento de las salas y servicios.
No obstante que los cines subdivididos solian ofrecer espacios mintsculos y en
ocasiones mal disefiados, en general empez6 a ser mas cierto eso de que “el cine se
ve mejor en el cine”. La racionalizacion productiva que guid la construccion de los
multicinemas los erigié en espacios que no invitaban a quedarse como las salas de
los afos dorados, sino que expulsaban al espectador al centro comercial. Ya para
entonces las salas mejor establecidas habian acabado con la permanencia voluntaria,
la cual sobrevivia solo en los cines de barrio, que fueron los tltimos en sostenerla
como un atractivo para los menguantes publicos. La disminucion de la practica del
ir al cine asi como del tiempo dentro de los espacios de exhibicién, fue
contrarrestada por el aumento de horas frente a la television. Los nuevos
espectadores multimedia fueron perdiendo disposicion para el encuentro total con
la pantalla: tras décadas de una intensa dieta televisiva con un lenguaje fragmentado
e interrupciones cada 10 o 15 minutos para cortes comerciales jquién podia quedarse
quieto dos horas frente a una pelicula?, se preguntaba Omar Chanona, funcionario de
IMCINE durante el Salinato. El video requeria menos concentracion: sin el temor a
perder un didlogo clave para entender la trama, cualquiera podia volver a ver una
y otra vez la parte de la pelicula que no se habia comprendido bien. Los publicos se
fueron acostumbrando, tal como lo sefiala Garcia Tsao en el epigrafe, a platicar
mientras se veia el filme en casa, asi que fueron evidenciando menor disposicion
para seguir el pacto cinematografico del silencio y la mirada concentrada cuando

estaban en las salas, cuya dimension cada vez mds pequefa no favorecia la
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distincion con el espacio doméstico. En realidad es un fendmeno mundial. Como
ha sefialado Miriam Hansen: “Por un lado, nunca ha habido —ni siquiera desde los
dias del nickelodeon- tantas quejas sobre la gente hablando durante las
proyecciones como en la prensa norteamericana de los meses recientes, con
expertos condenando al vulgo porque simplemente no puede distinguir entre ver
una pelicula en el cine y ver un video en la sala de su casa. Lo que tales quejas
muestran es que el principio cldsico por el cual la recepcion es controlada por la
pelicula como un producto y una mercancia integral es debilitado por la
proliferaciéon social del consumo filmico en situaciones menos reguladas

institucionalmente” .
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TOMA 5

REORGANIZACION URBANA Y DE LA EXHIBICION:
EL REENCUENTRO DE LA CIUDAD Y LAS SALAS DE CINE

Contra todos los prondsticos que auguraban en nuestro pais el fin de la
época del cine como espectaculo masivo de encuentro colectivo, el panorama
cambi6 radicalmente desde mediados de los afios noventa del siglo XX. La
liberalizacion y desregulacién econdmica propiciaron condiciones adecuadas para
el desarrollo de agentes econdmicos privados, nacionales e internacionales, que
incursionaron en actividades de cultura y entretenimiento, al mismo tiempo que el
Estado se retir6 paulatinamente de algunas de ellas, como fue el caso de la
industria cinematografica. La reactivacion de la exhibicion de peliculas se debio
primordialmente a la participacion privada, la cual mejor6 radicalmente la calidad
del servicio que brindan las salas y atrajo a publicos que se habian alejado del cine,

volviendo a desarrollar un mercado que se encontraba en extincion.

El renacimiento de la exhibicion

Uno de los factores que impactaron la dindmica de reorganizacion de la
exhibicién tiene relacién con el cambio de modelo econdémico iniciado a principios
de los ochenta en el pais. La liberacion de los precios de entrada, las seguridades
gubernamentales a la inversidon privada nacional o transnacional, la entrada en
vigor del Tratado de Libre Comercio y las expectativas optimistas de la marcha de
la economia, pronto generaron en los exhibidores una serie proyectos y programas
que tenian como objetivo reanimar al sector. Es entonces cuando las tendencias
mas innovadoras de la industria cinematografica de los afos setenta y ochenta a

nivel mundial encuentran cierta posibilidad de conjuntarse en nuestro pais, gracias
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a algunas iniciativas privadas y bajo una nueva politica de Estado en torno a sus
funciones y su campo de accion en esta industria. Las politicas neoliberales
contribuyeron para que sectores de la industria cinematografica mundial se
reorganizaran y desarrollaran innovaciones tecnoldgicas buscando la
racionalizacion de los recursos, la concentracion empresarial y la monopolizacion
de mercados, entre otras tendencias!. Su actual repunte en el pais -como ha hecho
notar Enrique Sdnchez Ruiz- estd asociado también a un proceso de acelerada
transnacionalizacion, esto es, a una articulacion cada vez mas subordinada al
mercado mundial de mercancias audiovisuales. México exporta algunas peliculas
y programas televisivos principalmente al resto de América Latina y a otros
mercados hispanoparlantes de Estados Unidos y del resto del mundo, pero
fundamentalmente importa de los norteamericanos una muy alta proporcién de su
dieta televisiva, cinematografica y de video. Igualmente ocurre en el resto de
América Latina: el 85.8% de las importaciones audiovisuales latinoamericanas

procede de Estados Unidos?.

Entre los factores que influyeron decididamente en el renacimiento de la
exhibicion cinematografica en México estuvo la reestructuracion de la actividad de
la exhibicion enmarcada en los cambios del sector servicios a nivel mundial, que
tendid a la relocalizacion espacial, la racionalizacion y la centralizacion de las
actividades. La primera cambié la ubicacién de los equipamientos hacia areas
donde los costos laborales, de operacion y de renta fueran menores; la
racionalizacion optd por el cierre de instalaciones que no contaran con capacidad
tecnologica para atender eficientemente la demanda o por el mantenimiento de
aquéllas a través de nuevas inversiones y tecnologia; la centralizacion favorecio el

ofrecimiento de los servicios dentro de grandes unidades, y el cierre o reduccion
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en el namero de las pequenas’. Las entidades e instituciones relacionadas con la
mercantilizacion y la amplia circulacion de las formas simbodlicas, se fueron
integrando cada vez mas en grandes conglomerados; asimismo, la mundializacion
de ciertos patrones y formas de consumo incidi6 en la organizacién y localizacion
de sus equipamientos y servicios!. Como ha senialado Octavio Getino, este tipo de
politica ha terminado por imponerse en toda América Latina, originando procesos
de concentracion social del consumo (en las generaciones jovenes y de nivel social
medio y medio-alto), asi como de concentracién territorial en los principales
centros urbanos y, dentro de los mismos, en las zonas de mayor capacidad
adquisitiva. Con el aumento del precio de las localidades, la rentabilidad puede
multiplicarse: proporcionan mas ganancias mil espectadores que desembolsen
cinco dolares por entrada, que cinco mil espectadores que paguen solo uno. Ello es
asi porque al reducir el volumen de publico y mantener o acrecentar los ingresos
de boleteria, con menos salas y mas pantallas concentradas, también puede
disminuirse una sucesién de gastos e inversiones en copias, equipamiento,
impuestos, servicios, personal y administracion. Tampoco hay necesidad de envios
de peliculas a salas del interior del pais, ubicadas a veces en zonas a menudo muy
lejanas, donde el control de las boleterias es mucho mas dificil y costoso, y los
viejos equipos de proyeccién terminan por destruir lo que queda de las copias

exhibidas en los principales centros urbanos®.

No tenemos estudios que nos permitan evaluar en profundidad los rumbos
que ha tomado esta transformacion del perfil sociocultural de los espectadores a
nivel nacional, pero podemos observar que al cierre masivo de salas en pueblos y
ciudades pequenas, le ha seguido una recuperacion, aunque exclusivamente en las

principales urbes. Asi, en el 2001 solo 128 ciudades de todo el pais contaban con
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salas de cine, cifra sin comparacién con la alcanzada medio siglo antes, cuando
habia 1164 poblaciones con este equipamiento®. El Atlas de Infraestructura
Cultural de México, publicado en 2003, senalaba que 93.7% de los municipios de

México no contaban con cine’.

Bajo esta nueva logica, solo un punado de empresas, algunas nacionales y
mayoritariamente estadounidenses (originalmente habia también capitales
australianos y canadienses) estuvieron en condiciones de dinamizar la exhibicién:
Cinemark, Cinemex, United Artists Theatre Circuit, Cinematogrifica Estrellas de Oro,
Organizacion Ramirez (Cinépolis), Intecine y Multimedio Cinemas, entre las principales.
El modelo que finalmente se impuso fue el multiplex, que en otros paises se habia
promovido en la década de los ochenta®. Las salas multiplex fundan su oferta, por
una parte, en el mecanismo de diversificar -dentro de una gama muy limitada de
opciones- las alternativas temdticas para el cinéfilo, proyectadas en horarios
diversos en salas ubicadas en un mismo complejo cinematografico. Por otra parte,
recurren a la mejoria técnica de las instalaciones: mayor calidad de la imagen y del
sonido, asi como de los servicios proporcionados en las salas y a través de medios
electrénicos (como paginas web donde se puede consultar la cartelera
cinematografica, comprar y reservar boletos)’. La capacidad de las salas es mucho
menor a las tradicionales, las hay de 150, 300 o maximo 500 asientos, lo cual

contribuye a una organizacion mas flexible de los tiempos, el espacio y el trabajo.

La mayoria de los multiplex se ubica en centros comerciales, pero otra parte
de ellos se localiza en corredores comerciales y de servicios. Para 2005, la casi
totalidad de los espacios de proyeccion en la ciudad (93%) estaban ubicados en
complejos multiplex: en el Distrito Federal representan el 89% del total de las salas y

en los municipios conurbados el 98%. El primer multiplex de la ciudad se edificd en



259

1994, junto a la construccion del Centro Nacional de las Artes y fue de Cinemark.
Un ano después, Cinemex ubicd sus dos primeros conjuntos cinematograficos en

Santa Fe y en Altavista'®.

La actividad de exhibicion se ha diversificado territorialmente tomando
como eje el desarrollo de los centros comerciales, ambitos privados de consumo
colectivo que con atractivos disefios, seguridad e higiene, alientan a que estos
espacios trasciendan sus fines mercantiles y sirvan para citarse y sociabilizar,
especialmente para los jovenes'!. Las salas de cine son construidas en funcion no
solo de las necesidades de la exhibicion, sino también como complemento de un
espacio mas amplio donde se desarrollan actividades comerciales, de descanso y
entretenimiento; se integran a una estructura cerrada —la del propio mall-, como un
producto mas que se ofrece. Ahi pierden su distintivo: la mayoria de los multiplex
se parecen entre si, ya sea por las dimensiones, los decorados, el mobiliario, los
materiales de construccion y los servicios que se prestan en ellas. Las multisalas
integradas al shopping center se acoplan muy bien a esa version en miniatura de la
ciudad de servicios, cuya conformacion elimina la presencia de las dobles o triples
alturas que planteaban los antiguos cines. Como apuntan Alfaro y Ochoa, la
propuesta arquitectdnica y la ornamentacion es infima'2. Consiguientemente, los
nuevos complejos cinematograficos han perdido la presencia urbana que las viejas
salas tradicionales y tnicas habian alcanzado a través de conjuntar
espectacularidad arquitectdnica y significacion sociocultural en el espacio urbano.
Sin duda, los centros comerciales se van convirtiendo en un territorio privilegiado
para la exhibicién cinematografica en toda la Zona Metropolitana de la Ciudad de
México: en 1982 representaban el 47% de las salas, para 1990 el 54% y en 2005

concentraban el 61%.
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Al mismo tiempo que se expandia el nuevo modelo multiplex continuaron
cerrando sus puertas las salas individuales y la mayoria de las subdivididas. Los
pequenos y medianos empresarios fueron materialmente barridos del mapa sin
ninguna politica publica que los apoyara’®. Las exhibidoras nacionales
sobrevivientes compitieron en el mercado de manera diferenciada: algunas
adoptando diversas estrategias de reorganizacion de su operacién y de sus
equipamientos, como Organizacién Ramirez con sus tres conceptos, Cinemas Gemelos,
Multicinemas y Cinépolis (multiplex); otras, a partir de la racionalizacion de sus
espacios de exhibicién (como la fragmentacion, que en general fue infructuosa) y la
busqueda de renegociacion de sus relaciones laborales. Otras mas, sobre todo los
exhibidores independientes, mantuvieron con grandes esfuerzos viejas salas tinicas
donde la programacién de filmes se dirigié a publicos muy especificos, como las

ubicadas en el centro de la ciudad, especializadas en la exhibicién de cine porno.

Uno de los problemas que tuvieron los cines tradicionales para sobrevivir en
el proceso de reorganizacion del sector de la exhibicion fue su localizacion, ya
fuera en zonas deterioradas y conflictivas, en barrios y colonias alejados de
vialidades o de corredores comerciales importantes o bien en areas de alta
densidad poblacional pero de una inseguridad creciente. Muchas edificaciones
eran las mas antiguas de la ciudad por lo que su fragmentacion o restauracion
representaba altos costos; ademas, los resultados de algunas intervenciones fueron
inadecuadas y poco funcionales, lo cual gener6 un circulo de ineficiencias que
limitaron su permanencia. Aunado a lo anterior, las prestaciones y las condiciones
de trabajo pactadas con sus sindicatos resultaban inviables en compafias que

estaban al borde de la quiebra.
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La reactivacion de la exhibicion cinematografica se ha dado a nivel nacional,
con perfiles particulares en diferentes zonas. Luego del largo periodo de crisis, las
pantallas’* de todo el pais casi se triplicaron de 1994 al 2008, al pasar de 1434 a
3920, ubicadas en las capitales y en las principales ciudades. El crecimiento de la
oferta se ha desarrollado practicamente de manera ininterrumpida, si bien se
percibe desde 2006 que el mercado ha alcanzado un cierto tope, que se relaciona
con la logica de concentracion geografica que ha guiado su avance. De acuerdo a la
Encuesta Nacional de Practicas y Consumo Culturales, realizada en 2003, este
patron de distribucion geogréfica ha colocado a la lejania de la ubicacion de las
salas de cine como la principal razén aducida por la poblaciéon a nivel nacional
para no asistir a una, ya fuera porque expresamente se reconocia que no le
quedaban cerca o por que no se sabia donde se ubicaban (53.5%), frente al 39% que
sefialaban como argumento la falta de tiempo y el 32% que lo atribuia al costo de

las entradas.

Evolucion de las salas de cine en México 1988-2008
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Fuente: CANACINE (cifras de cines afiliados a la CANACINE, que no toman en
cuenta cineclubes ni salas no comerciales).
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El crecimiento de las salas fue mucho mas acusado en el Distrito Federal,
donde las pantallas se cuadruplicaron de 1994 a 2004, escalando de 165 a 673. Si
consideramos al Distrito Federal mas los municipios conurbados, encontramos que
tras el despegue de la reactivaciéon de la exhibicidn, las pantallas también se
cuadruplicaron en una década, pasando de 211 en 1995 a 866 en 2005. Es
interesante comparar las curvas de ascenso, ya que mientras desde el 2001 el
mercado se estancd, en la Zona Metropolitana de la Ciudad de México sigue
creciendo. Desde luego que el aumento de pantallas no significa que se recupere la
dimension de la oferta de décadas anteriores, ya que las nuevas salas cuentan con

un aforo mucho menor.

Evolucion de las salas de cine en el Distrito Federal 1987-2004
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Evolucion de las salas de cine en la Ciudad de México 1982-2005
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En busca del publico perdido: elitizacion y diversificacion

El rumbo que tomo¢ la reactivacion de la exhibicion en la Ciudad de México
puede dividirse en dos etapas: una primera, en donde claramente se dan la
concentracion social y territorial del consumo a las que alude Octavio Getino, y
una segunda, aun en curso, en donde podemos reconocer una incipiente
rearticulacion de las salas con el espacio urbano y una busqueda de ampliacion de

sus espectadores.

Durante la primera etapa, de 1994 al 2000 aproximadamente, era claro que la
recuperacion de publicos era restringida y estaba también orientada por los
patrones de segregacion que venian estructurando la Zona Metropolitana de la
Ciudad de Meéxico: el equipamiento seguia concentrado principalmente en la
ciudad central, en el noroeste y, posteriormente, en el suroeste. Como identificaba
Cuauhtémoc Ochoa, en estos anos era evidente la existencia de una marcada
desigualdad en su ubicacion: el poniente contaba con un niimero considerable de
cines y el oriente practicamente no tenia. En el caso de los municipios conurbados,

los cines se concentraban en Ecatepec, Naucalpan y Tlalnepantla, aunque en su
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conjunto no sumaban ni el 15% del equipamiento, cuando habitaba ahi mas de la
mitad de la poblacion®®. Como parte de este fendmeno de centralizacion de la
oferta cinematografica, se encontraba la concentracion en la zona sur del mayor
numero de salas culturales y cine clubes con una programacion de calidad
(Cineteca Nacional, Centro Cultural Universitario y cineclubes de Ciudad Universitaria

y diversas instituciones culturales).

Salas cinematograficas en la Ciudad de México
segun tipo de cine por delegacion y municipios (1999)

Delegacion y | Cine tinico |Cine club| Conjunto | Conjunto | Total | % del
municipio (sala osalaen| desalas | desalas total de la
tradicional)| centro en centro ZMCM
cultural comercial
Alvaro Obregén 3* 10 18 31 5.2
Azcapotzalco 6 6 1
B. Judrez 3 5 22 8 38 6.4
Coyoacan 6 25% 15 46 7.8
Cuajimalpa 19 19 3.2
Cuauhtémoc 7 3 62* 3 75 12.7
Gustavo A. 1 1 19 14 35 59
Madero
[ztapalapa 1 15 16 2.7
Magdalena 2 2 0.3
Contreras
M. Hidalgo 3 1 32 40 76 12.9
Tlahuac 5 5 0.8
Tlalpan 25 14 40 6.8
V. Carranza 1 0.2
Total cines D.F. 17 19 197 157 390 66
% respecto total 4.4 4.9 50.5 40.3 100
DF
% respecto total 2.9 3.2 33.6 26.8 66
ZMCM
Atizapan 8 8 1.4
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Coacalco 12 12 2.0
Cuautitlan 1 2 3 0.5
Cuautitlan Izcalli 16 16 2.7
Ecatepec 2 22 24 4.1
Huixquilucan 20 20 3.4
Los Reyes La Paz 12 12 2.0
Naucalpan 1 1 10 27 39 6.6
Nezahualcoyotl 1 5 3 9 1.5
Texcoco 5 5 0.8
Tlalnepantla 10 31 41 6.9
Tultitlan 12 12 2.0
Total municipios 3 1 53 144 201 34.0
% respecto a total 1.5 0.5 26.4 71.6 100

MC

% respecto a total 0.5 0.2 9.0 244 34

ZMCM

Total ZMCM 20 20 250 301 591 100
% respecto al 3.4 3.4 42.3 50.9 100

total ZMCM

Elaboracion de Cuauhtémoc Ochoa (en Ochoa y Rosas Mantecén, 2007:228).
* Cuentan con videosalas

La desigualdad en la localizacion de las salas no era exclusiva de este tipo de
instalaciones, sino una situacion de larga data en la ciudad, resultado de los
procesos de segregacion espacial, social, economica y cultural, sobre todo, en zonas
del oriente y norte de la metropoli. En la Ciudad de México el equipamiento
cultural es uno de los peor distribuidos en relacion con la ubicacion de la poblacion
en el Distrito Federal y sus delegaciones!®. Probablemente en los municipios la
situacion sea aun mas grave, lo cual implica problemas de accesibilidad para la
mayoria. Su concentraciéon en la ciudad central y en areas de delegaciones y
municipios de mayor nivel socioeconémico (al poniente y sur) forzaba el traslado
de la poblacion del oriente y del norte de la ciudad para el disfrute de las

actividades culturales, entre ellas el cine.
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A finales de los afos noventa, ya solo quedaban 20 cines nicos en toda la
ZMCM -la misma cifra de salas de arte o cineclubes-, que cubrian apenas el 3% del
equipamiento de exhibicidon. La expansion de la oferta de salas multiples dentro y
fuera de centros comerciales estaba orientada hacia la busqueda de su publico
objetivo, el “de clase media-alta y alta, el tnico capaz de pagar hoy el costo de
ingreso a sus modernas instalaciones”. Un reportaje publicado en la revista
Expansion despejaba cualquier duda: "A principios de los noventa, el panorama de
la exhibiciéon en México se asemejaba cada vez mds a uno de esos dridos y
polvorientos desiertos tan propios de los mas genuinos westerns. Con la nueva
filosofia imperante en la exhibicion cinematografica, el desfile de espectadores es
incesante y el ritmo de trabajo brutal, signo inequivoco de que las salas de cine se
han vuelto a convertir en un jugoso negocio en el actual panorama econémico

nacional"?’.

En el mismo sentido, un estudio de la Procuraduria Federal del Consumidor
(PROFECO) realizado en el 2000 a nivel nacional, encontré que la clase alta era la
que mas acudia al cine, una vez a la semana; la media alta una vez al mes, y la
media baja y baja s6lo de manera esporadica. Las edades de los asistentes oscilaban
entre los 21 y los 35 afios, en su mayoria estudiantes, empleados y profesionales,
con estudios de bachillerato y licenciatura. La depuracion de los publicos de cine
aparecia también —y contintia asi en gran medida- en términos generacionales:
mientras a mediados de siglo acudian las familias en su conjunto, parece darse
ahora una predominancia de auditorios jovenes, que son los que se acercan con
mayor asiduidad a los centros comerciales. Preferian acudir acompanados de una o
dos personas, con mas frecuencia a Cinemex, y después a Cinemark y Cinépolis'®. De
acuerdo a dos encuestas que realizamos a finales de los afos noventa, en salas

comerciales y en la Cineteca Nacional, habia coincidencia en todos los publicos en su
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amplia valoracion de la mejoria en las condiciones y en la calidad de la proyecciéon
de las salas de cine, en la ampliacion de opciones de peliculas y horarios en un
mismo espacio, asi como su expansion por la ciudad. Igualmente se sefialaba que

ahora el cine era mas caro y elitista.

Al elevado precio de los boletos, se sumaba el de los dulces, refrescos,
palomitas, estacionamiento, etc.,, que llegaba a representar a las empresas
alrededor del 40% de su facturacion®. Tras la desregulacion de los precios de
entrada a las salas cinematograficas impulsada durante el sexenio de Carlos Salinas
de Gortari (1988-1994), los incrementos se desataron: al comenzar la década de los
noventa ir al cine costaba en promedio de dos a tres pesos, en 1994 habia ascendido
a$9 yen 1997 a $20 o mas. A diferencia de lo que ocurria en las décadas
anteriores, el precio de entrada llegd a rebasar al salario minimo diario. En los
recorridos de campo que realizamos a finales de los afios noventa en los cines
ubicados en zonas populares de la Ciudad de México, pudimos constatar la baja
afluencia incluso en fines de semana. El tnico dia que la asistencia era adecuada
era el miércoles, en el cual la entrada se reduce a la mitad, lo equivalente
aproximadamente a una tercera o incluso cuarta parte del boleto de un cine

multiplex.

Tal como le ocurri6 al cine Olimpia en los afios veinte, que no pudo hacer
negocio con los reducidos sectores acomodados de esos tiempos y debid
popularizarse para sobrevivir, asi la naciente exhibicion metropolitana encontrd
pronto los limites del mercado constituido por las clases media y alta, quienes
ademads participaban -como todos los sectores- de la reorganizacion de los
consumos y tenian frecuencias de asistencia mucho menores que las de las épocas

gloriosas.
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En las tres ultimas décadas se ha venido abriendo paso la implantacion de
una nueva logica de estructuracion urbana de la Zona Metropolitana del Valle de
México —-no se hace mas referencia a la ZMCM-, cuyo nucleo dominante y
articulador es la Ciudad de México®. El espacio urbano se configura en la
actualidad con base en una red de corredores urbanos terciarios, los cuales han sido
impulsados por el crecimiento geografico y demografico, macroproyectos publicos
de revitalizacién de algunas dreas y la creacidon de otras (incluidas obras para
agilizar la vialidad y ampliar el transporte masivo, como los ejes viales y nuevas
lineas del Metro), la apertura comercial, la euforia del capital inmobiliario a raiz de
la entrada en vigor en 1994 del Tratado de Libre Comercio de América del Norte, la
penetracion del capital comercial trasnacional bajo la forma de filiales y franquicias
de cadenas extranjeras, la dispersion de las sucursales bancarias en las nuevas
areas de actividad terciaria y las zonas habitacionales. La metrdpoli se estructura
ahora como una gigantesca y expansiva red de 116 corredores urbanos terciarios: 26
de escala metropolitana, 25 de escala urbana y el resto de escala local o barrial. En
ellos el grado de consolidacion y saturacion, la densidad de la actividad terciaria y
la intensidad de los flujos humanos y materiales es variable?’. En un principio las
inversiones publicas y privadas se habian orientado hacia delegaciones y
municipios de la zona sur-poniente (Huixquilucan, Cuajimalpa, Alvaro Obregdn,
Coyoacan), mas adelante se extendieron al norte y el norponiente, asi como a
algunos subcentros urbanos en delegaciones como Cuauhtémoc, Azcapotzalco,

Miguel Hidalgo, entre otras?.

Los centros comerciales?, que habian surgido como forma comercial urbana
en la fase anterior, se multiplicaron rapidamente con formas y dimensiones muy

diversas, usualmente articulados a conjuntos de salas cinematograficas de todo
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tipo. Es en este contexto que se desarrolla el segundo periodo de expansion de las
salas en el espacio urbano a partir del arribo del siglo XXI, con una tendencia a la
localizacién policéntrica, tanto en los municipios conurbados (Ecatepec, Atizapan,
Coacalco, etc.) como en delegaciones periféricas del Distrito Federal (Tlalpan,
Magdalena Contreras). La construcciéon de complejos cinematograficos se ha
orientado a segmentos de la poblacion de diversos ingresos econdmicos, y ya no
sOlo a los medios y altos como en el inicio de la implantacion del modelo multiplex.
Sectores medios-bajos y populares ubicados en unidades habitacionales de alta
densidad poblacional articuladas a corredores urbanos terciarios constituyen el nuevo
objetivo. Es el caso de Iztapalapa, Gustavo A. Madero, Ecatepec, Chalco, Los Reyes
la Paz, Coacalco. Por consiguiente, ha habido una politica de precios y servicios
parcialmente diferenciados con respecto a los complejos que se ubican en otras
zonas de la ciudad, lo cual no significa que esta actividad sea econdmicamente

accesible para la poblacidn en general de esas zonas.
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Salas cinematograficas en la ciudad de México
segun tipo de cine por delegacion y municipios, 2005

DISTRIBUCION DE CINES EN LA CIUDAD DE MEXICO POR DELEGACION Y MUNICIPIOS

Cines Cines Conjunto de salas | Conjunto de salas Total % de salas
Delegaciones individuales en centro o multiplex ind. |en centro comercial por delegacion

cultural (nim de pantallas) | (num de pantallas)

Alvaro Obregén 1 30* 9 40 4.6
Azcapotzalco 6 6 0.7
B. Juarez 1 6 22 40 67 7.7
Coyoacan 4 25 44 73 8.4
Cuajimalpa 19 19 2.2
Cuauhtémoc 7 7 43 28 85 9.8
Gustavo A. Madero 2 23 37 62 7.2
Iztacalco 0 0.0
Iztapalapa 1 24 23 48 55
Magdalena Contreras 2 2 2 0.2
M. Hidalgo 1 1 13 67 82 9.5
Milpa Alta 0 0.0
Tlahuac 15 15 1.7
Tlalpan 1 35 24 60 6.9
V. Carranza 1 1 0.1
Xochimilco 0 0.0
Total cines D.F. 13 20 193 308 560 64.7
% respecto total DF 2.3 3.6 34.5 55.0
% respecto total ZMCM 1.5 2.3 22.3 35.6
Atizapan 6 6 0.7
Nezahualcoyotl 1 2 3 6 0.7
Coacalco 12 12 1.4
Cuautitlan Izcalli 19 14 33 3.8
Chalco 10 10 1.2
Chimalhuacan 3 3 0.3
Ecatepec 1 23 47 70 8.1
Huixquilucan 34 34 3.9
Ixtapaluca 9 10 19 2.2
Los Reyes La Paz 12 13 1.5
Naucalpan* 1 1 8 27 37 43
Texcoco 10 10 1.2
Tlalnepantla 2 31 33 3.8
Tultepec 0 0.0
Tultitlan 20 20 2.3
Total municipios 3 1 78 224 306 35.3
% respecto a total municipi 1.0 0.3 25.5 73.2
% respecto a total ZMCM 0.3 0.1 9.0 25.5
Total ciudad de México 16 40 271 532 866 100.0
% respecto al total ZMCM 1.8 4.6 31.3 61.4 99.2

Elaboracion de Cuauhtémoc Ochoa (en Ochoa y Rosas Mantecén, 2007:232-235).
Nota: El conjunto de salas o multiplex individuales se refiere a los equipamientos que
estan ubicados en zonas o corredores comerciales y de servicios, pero no estan
integrados a una plaza o centro comercial determinado.

Como podemos apreciar en el cuadro anterior, la tendencia que se ha
mantenido en el primer lustro del siglo XXI ha sido la del aumento del nimero de

salas, asi como la consolidacion de la relocalizacién de éstas en zonas urbanas
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populares, dandose un crecimiento importante de cines en delegaciones y en
municipios conurbados que tradicionalmente no tenian o so6lo escasamente. En
algunos de ellos se observa un crecimiento espectacular como en Ecatepec y
Cuautitldn Izcalli. El primero, de tener 5 salas en 1990, lleg6 en el 2005 a un total
de 70. En el caso del segundo, de 6 cines lleg6 a 33 en el mismo periodo. Gracias a
esta dindmica de expansion se ha modificado paulatinamente la proporcion del
equipamiento de exhibicién en el Distrito Federal y en el Estado de México.
Mientras en los afios sesenta y setenta cerca del 90% de los cines se concentraba en
el Distrito Federal, en los afios ochenta éste albergaba al 75% del total de la ZMCM,;
una década después la proporcion era de dos a una (66.7% y 33.5%,
respectivamente) y para el 2005 continuaba bajando (65% de las salas estaban en el
D.F. y el restante 35% en los municipios conurbados), lo cual sigue siendo desigual,
si consideramos que la poblacion que habita éstos es numéricamente muy superior

a la del Distrito Federal®.

La expansion de las salas por toda la ZMVM no ha impedido que repunte la
exhibicién en la ciudad central. La delegacion Cuauhtémoc y el Centro Historico
en general tuvieron un proceso de cambio muy particular. Siendo la zona en donde
se localizaron desde sus inicios la mayor cantidad y los mas importantes espacios
dedicados a la exhibiciéon cinematografica en términos de calidad, cupo, valor
arquitectonico y significacion sociocultural, en la década de los noventa perdieron
de manera acelerada esa predominancia. Unas salas se fragmentaron, otras fueron
reutilizadas para diversos fines y no pocas demolidas. En el primer quinquenio del
siglo XXI, tres de las cuatro delegaciones que conforman la ciudad central
repuntaron en cantidad de salas, la mayoria de ellas multiplex. Los complejos

cinematograficos fueron parte de la reestructuracion urbana de la ciudad central -
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orientada por el gobierno del Distrito Federal- y que ha propiciado un boom de
proyectos comerciales, habitacionales, financieros y turisticos. No es casualidad
que sean las delegaciones Cuauhtémoc, Miguel Hidalgo y Benito Juarez las areas
de mayor crecimiento —las cuales concentran cerca de una tercera parte del
equipamiento global de la zona metropolitana, en tanto Venustiano Carranza sigue
marginada de esta dindmica. Mientras en las tres primeras delegaciones se
desarrolla una gran actividad econdmica, cuentan con una infraestructura urbana
eficiente asi como zonas habitacionales de ingresos altos y medios, Venustiano
Carranza alberga a la poblacion de menores recursos de toda el drea y sigue una

dindamica poblacional numéricamente menguante.

Las grandes salas tradicionales, propiedad de exhibidores independientes,
han practicamente desaparecido: disminuyeron un 77% durante las dos ultimas
décadas del siglo veinte y para 2005 representaban sdlo el 1.8% de todo el
equipamiento, muy por debajo de los cines que proyectan peliculas de arte,
propiedad de instituciones publicas o privadas de caracter cultural o consular
(como bibliotecas, museos, universidades), centros culturales, organismos publicos
y privados, asi como de organizaciones sociales y civiles. Estas representan el 4.6%
del total de la zona metropolitana y se localizan en su mayoria al sur. Su nimero

no se ha modificado sustancialmente entre finales del siglo XX y 2005.

La renovacion tecnoldgica y de servicios de la exhibicién comercial impacto
negativamente a los espacios de proyeccion cultural, ya que generd un nuevo
estandar de eficiencia que no era fécil de cubrir por los exhibidores, que disponen
de exiguos recursos para renovar sus equipos de proyeccion y sus salas. Ademas,

en la Ciudad de México ciertas cadenas comerciales empezaron a especializarse
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como salas de arte o al menos ofrecer una pantalla dentro de algunas plazas que
buscaron atraer a los cinéfilos que gustan del cine de mayor calidad, con la ventaja
adicional de que varias de estas opciones se ubican en el norte de la ciudad, una
zona practicamente desatendida por la oferta de cineclubes y salas de arte
individuales™. Asi, por ejemplo, los publicos de la Cineteca Nacional comenzaron a
bajar desde el surgimiento de los multiplex y no fue sino hasta que se inicio la
modernizacion de sus instalaciones a partir de 1997 que se empezaron a recuperar,
si bien no alcanzarian los niveles de asistencia de los afios setenta y principios de
los ochenta (que se vinculaba entonces al auge de los cineclubes). En 1984, cuando
se reinagura con nuevas instalaciones, amplio su aforo inicial de 710 butacas a 2240
y también el nimero de funciones diarias. Ese afio concurrieron a ella mas de 670
mil espectadores. En la encuesta realizada por el periddico Reforma se consulto al
publico sobre sus salas preferidas. Mientras en 1996 los multiplex de Cinemex,
Cinemark y Cinépolis atraian las simpatias de 25% de los entrevistados y la Cineteca

Nacional las del 8%, para 2003 la proporcién erade 70% y 1%.

Publicos de la Cineteca Nacional 1994-2008
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No obstante las dificultades, ha sido tan apabullante la oferta
hollywoodense de las cadenas comerciales, que los cineclubes y las salas de arte
han permanecido como opcion, aunque una buena parte de ellos no proyecten
diariamente?. Destaca el caso de la Universidad Nacional Auténoma de México, la
cual tiene una cartelera cinematografica permanente en siete de sus cines, dos
localizados en el centro de la ciudad. Por otra parte, los multiplex no resultaron sélo
una competencia sino también una posibilidad de propagacion de puntos de
proyeccion de cine de calidad. La Cineteca Nacional fue gestionando la expansion de
la Muestra Internacional de Cine y para 1998, cuando participé en una segunda
investigacion sobre sus publicos, ésta se realizaba ya en 29 salas, distribuidas en
zonas muy diversas de la capital, tanto en salas de arte como en diversos multiplex.
Cuando entrevistamos a los concurrentes, encontramos que aun entre los que
asistian usualmente a la Cineteca se percibian las ventajas y desventajas de uno y
otro espacio. De la primera se valoraban la calidad y variedad de la programacion,
el mayor tamafo de las salas, el accesible costo de entrada y el mas adecuado
comportamiento del publico. Los multiplex llevaban la delantera en calidad de
sonido y proyeccion, el mantenimiento y la comodidad, pero se les criticaba la
dimensién de sus espacios, el comportamiento de sus asistentes y el precio de los
boletos, estacionamiento y dulces (que era evaluado como “caro” por mas de
cuatro quintas partes de los encuestados). Al contrastar las condiciones que
brindan ambos espacios para la convivencia y la sociabilidad, la Cineteca Nacional
ganaba con mucho las preferencias (tres cuartas partes consideraban que eran

mejores en este espacio cultural).
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Los espectadores multimedia del siglo XXI

La expansion de los conjuntos de minisalas por el pais volvié a hacer
atractivo ir al cine. Cuando se miran las estadisticas recientes, la recuperacion de
publicos parece incuestionable, tanto a nivel nacional como en la Ciudad de

México.

Publicos de cine en México 1990-2005
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En el dltimo lustro del siglo XX y el primero del XXI, ir al cine fue
reposicionandose como una de las actividades mas realizadas por diversos sectores
a nivel nacional y en la Ciudad de México”. Asi, en el listado de actividades
preferidas para realizar en su tiempo libre, los entrevistados en 2003 por la
Encuesta Nacional de Pricticas y Consumos Culturales le otorgaron a ir al cine el quinto
lugar (17%), por debajo de reunirse con amigos y familiares (56%), practicar
deporte (28%), pasear en el campo (24%) e ir de compras (21.3%). Ello hizo que tres
cuartas partes de los mexicanos declararan haber ido al cine cuando menos una
vez en ese ultimo afio (la cifra mas alta de asistencia en comparacion con librerias,
museos, bibliotecas, teatros, centros culturales). Sabemos que las salas convocan

sus adeptos preferentemente entre los jovenes. La poblacion entre 15 y 30 afios
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alcanza los mayores niveles de asistencia (arriba del 82%) y la de 31 a 45 es menor
pero estd aun por encima del promedio nacional (77%). Los que fueron
consultados por la Encuesta Nacional de Juventud 2005 la mencionaron como la
segunda actividad preferida para divertirse fuera de casa (33%), solo superada por
reunirse con amigos (41%) y por encima de ir a bailar (22%), ir al parque (20%),
hacer deporte (18%) e ir de compras (14%). A nivel internacional, el nimero de
espectadores de cine de México es, de hecho, el mas grande de América Latina y
equivale casi al del total de los paises del MERCOSUR (Argentina, Bolivia, Brasil,

Chile, Paraguay y Uruguay), de acuerdo a Octavio Getino®.

En la Ciudad de México, del 15aw lugar que ocupaba en 1996 en la lista de
actividades que los encuestados por Reforma dijeron realizar en su tiempo libre, ir
al cine ascendio en el 2003 al cuarto, de manera que nueve de cada diez habitantes
declararon haber ido al cine cuando menos una vez en ese ano. Los centros
comerciales también fueron ganando un lugar en el horizonte de las preferencias:
mientras un 5% decia ir a ellos en 1994, nueve afios después 33% gustaba de
visitarlos. En el mismo lapso, el porcentaje de los que acostumbraban acudir al
cine subi6 de 9% a 21%. Los que iban rara vez bajaron de 68% a 29% entre 1994 y
2004 y se incrementaron los que acudian una que otra vez al mes. Sin embargo, no
aumento la frecuencia: los que iban una vez por semana disminuyeron del 28 al
18%. En el mismo sentido, un 28% de los jovenes consultados por la Encuesta
Nacional de Juventud 2005 en el Distrito Federal preferian ir al cine en sus horas de
asueto, solo por debajo de practicar deporte (39%), asi como reunirse con amigos y
familiares (37%). En la gréfica siguiente se puede observar el incremento en los
publicos convocados a partir de la reorganizacién de la exhibicion y también la
caida entre el 2002 y el 2005, fendmeno que se presentd también en otros paises,

incluido Estados Unidos, en donde la disminuciéon de asistentes fue del 8.7% en el
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mismo periodo, mientras a nivel mundial el nimero de pantallas digitales en uso

creci6 el ciento cincuenta por ciento en 2005%.

Publicos de cine en la Ciudad de México 1990-2005

Millones de personas

1990 1991 1992 1993 1994 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003 2004 2005

Fuente: CANACINE

Los publicos volvieron a las salas. Sin embargo, cuando relacionamos el
crecimiento de los espectadores con el de la poblacién, encontramos que la
recuperacion de audiencias es ain incipiente y se encuentra muy alejada de la
frecuencia de asistencia lograda a mediados del siglo veinte, cuando ir al cine era

parte de la rutina de todos los sectores sociales.
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La frecuencia de asistencia a las salas de otras épocas es en realidad
irrecuperable porque contintian reorganizandose los consumos culturales. En la
vida cotidiana de los espectadores multimedia del nuevo siglo, ir al cine compite ya
no sdlo con la television, el aparato de DVD y los videojuegos, sino crecientemente
con la computadora, los teléfonos celulares y el Internet, cuyo uso da forma a lo

que Roman Gubern llama la “sociedad de cinco pantallas”3.

La television es el medio de comunicacion de uso mas extendido. Hacia 2003
la cobertura del equipamiento televisivo era completa en la Ciudad de México y
alcanzaba el 98% a nivel nacional®’. Aunque con limitaciones y altibajos, el
mercado de la television de paga fue creciendo. Después de que en 1995, apenas un
13% de los capitalinos contrataba alguno de estos servicios, la cifra alcanzd en el
2004 a una tercera parte de los capitalinos (22% a nivel nacional). No hay
diferencias significativas por ingresos o escolaridad, todos los sectores del pais
acostumbran verla -o simplemente escucharla, cuando estdn haciendo otras
actividades (95.5% a nivel nacional y 96.5% en el Distrito Federal). En la ciudad
capital, una tercera parte ve mas de cuatro horas diarias, 43% de 2 a 3.5 horas y una
quinta parte menos de dos horas, porcentajes muy similares a los del pais en su

conjunto.

El cambio en los habitos de consumo audiovisual no ha repercutido en el
gusto por las peliculas, las cuales han ocupado un lugar importante en la
programacion desde el inicio de la television en México. De hecho, como ha
evidenciado Enrique Sanchez Ruiz, al paso del tiempo su relevancia se ha ido
consolidando: mientras a principios de los ochenta “ocupaban casi 20% del tiempo

total de la programacion de las dos principales ciudades del pais (México y
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Guadalajara), mas de una cuarta parte del tiempo de mayor audiencia (el llamado
Triple A) y el segundo rango como género televisivo”, diez anos mas tarde
“ocupaban ya el primer lugar, tanto en el tiempo total como en el Triple A, con 20%
y 33% respectivamente. Esta ubicacion privilegiada continué en 1995, con una
quinta parte del tiempo, tanto del total como del Triple A. Resultados similares se
han encontrado en toda América Latina”®. Como ha venido mostrando el diario
Reforma, las peliculas constituyen, junto a las telenovelas y los noticieros, los
programas preferidos de las teleaudiencias de canales abiertos. La correlacion con
ambos programas fue cambiando a lo largo de la década: en 1994, las telenovelas
eran las favoritas y los noticieros ocupaban el tercer lugar; desde el 2002, las
peliculas volvieron a ser las primeras en preferencias y para el 2004, la proporcion
era asi: peliculas 49%, noticieros 48% y telenovelas 21%. Los noticieros han ido
ganando la adhesion del auditorio tras su cambio de formato al infoentretenimiento,

esto es, la presentacion espectacularizada de las noticias.

Por lo que respecta al equipamiento doméstico de videocaseteras, siguio
dandose un acceso sumamente desigual en las zonas urbanas y rurales, pero para
2003 dos terceras partes de los hogares del pais contaban con una y tres cuartas
partes en la Ciudad de México. Después de una etapa de crecimiento del mercado
de videocaseteras, éste se habia estancado, fundamentalmente por la llegada del
DVD, que ofrecia mayor calidad de imagen y sonido. A diferencia del
equipamiento de videocaseteras (betamax o vhs) que dejo de crecer desde los afios
noventa (de 1993 al 2003 aumentd del 71% al 75.2%), el de DVD se septuplico en
solo cuatro anos en la ciudad capital, pasando del 9% a un 64% de su

equipamiento en las viviendas del 2001 al 2004.
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El aumento en el equipamiento no se tradujo en un incremento
correspondiente de la renta de peliculas (que se fue diversificando para incorporar
videojuegos y recientemente series de television). Los videoclubes pequetios
continuaron cerrando y la oferta se concentrd cada vez mas en las cadenas de
macrotiendas de Videocentro y Blockbuster. Asi, cuando se les preguntaba a los
capitalinos por los lugares donde acostumbraban rentar videos, la respuesta
referida a locales cercanos a sus lugares de residencia se redujo de 28% a 3% entre
1996 y 2000. Aquéllos que declararon no rentar aumentaron de 36% en 1994 a 58%
una década después, mientras los que compraban regularmente pasaron del 47% al
58%. Las posibilidades de compra de videos/DVD’s se incrementaron por la
multiplicacion de puntos de venta de peliculas —ya no sélo en videocentros, sino
también en tiendas de discos y peliculas, asi como supermercados Yy
establecimientos departamentales; también por la disminucion en los precios y
crecientemente por el desarrollo del mercado pirata, que se distribuye en tianguis y
por vendedores ambulantes que cubren buena parte del espacio urbano. En sélo
un ano -de 2003 a 2004- los que reconocian comprar peliculas ilegales se
incrementaron del 49% al 78% (el porcentaje se refiere a los que respondieron que
si tenfan DVD). En 2008 se vendieron en México peliculas originales por 215
millones de ddlares, pero por la pirateria del ramo la venta fue de nueve apdcrifas
por una legal®. Entre las razones aducidas por los propios entrevistados para
explicar el por qué no se rentan videos, dos quintas partes senalaron la falta de
dinero, y en menor medida, por falta de tiempo y por preferir el cine y la television
de paga, cuya cobertura ha ido creciendo. Como contraste, cuando en el 2001 se les
preguntd por la principal razon por la que la gente no leia libros, mientras el 73%
lo atribuy¢ a la falta de interés, educacion, tiempo o habito, solo el 7% considerd

que son caros.
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El publico multimedia combina sus practicas culturales audiovisuales: de esta
manera, mientras la asistencia al cine se liga directamente a la sociabilidad (se acude
con pareja o amigos), la relacion con la television y el video/DVD se da en mayor o
menor medida en familia. La proporcion de las preferencias para el entretenimiento
fuera de casa con amigos o pareja, frente a la salida familiar, son de tres a uno: a lo
largo de los afios noventa, cerca del 70% de los capitalinos optaba por divertirse fuera
de casa con sus amigos o pareja, frente al 20% que lo hacia con su ntcleo familiar.
Asimismo, mirar peliculas rentadas o compradas parece ser una actividad
predominantemente de fin de semana, mientras la concurrencia a las salas se reparte
mas equilibradamente entre el miércoles (cuando se paga menos por el boleto) y el
fin de semana. Los capitalinos tienen mayores frecuencias de contacto con las
peliculas a través de la videocasetera/DVD que los promedios nacionales durante
el primer lustro del siglo XXI: 39% cuando menos una vez a la semana (a nivel
nacional el 27%), 30% con menor frecuencia (25% en el pais) y 31% nunca mira

videos (cifra menor a la nacional, que alcanza el 48%).

Por los datos de los que disponemos, pareciera que el equipamiento de
videojuegos siguié un rumbo similar al de la videocasetera, por lo menos durante
el primer lustro del siglo XXI. Empezd con un despegue prometedor, para 1993 el
35% de la poblacion del Distrito Federal los tenia y, diez afios mas tarde, la cifra
habia bajado al 25.3%. La disminucion en el equipamiento doméstico no significa
que el habito también menguara, ya que la posesion no es definitoria para jugarlos.
Cuando en el 2005 se preguntd a nivel nacional sobre las preferencias para el
tiempo libre, un 27% de los jovenes poseian un equipo doméstico pero lo sabian
usar mas del doble (57%), 66% los jugaba en casa y 43% en un local comercial. Era

entonces una practica claramente juvenil y que aumentaba con el nivel de ingresos.
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Las diferencias por edad eran muy marcadas en la Ciudad de México, donde en el
2005 un 19% de los jovenes decia practicarlos: la mitad de los jugadores tenian
entre 15 a 17 afios, una quinta parte entre 18 y 22, 14% entre 23 y 30 y los
porcentajes se reducian dradsticamente para los siguientes grupos de edad. Asi
como predominaban los estudiantes entre los mas asiduos, los hombres duplicaban
en su aficion a las mujeres. La mejora en la calidad de los videojuegos, el continuo
lanzamiento de nuevos productos, la llegada de Internet y la expansiéon de los
juegos a los teléfonos celulares y a las agendas digitales, han venido a cambiar ese
perfil, incorporando nuevos adeptos. Internet ha hecho una revolucion en esta
practica, ya que los juegos se bajan en linea y se puede competir en tiempo real con
otras personas en cualquier parte del mundo entre los adultos y las mujeres. Una
investigacion realizada por Jupiter Research revel6 que en materia de aplicaciones
para articulos portatiles, los videojuegos superaban en popularidad a la musica y a
las fotografias®. También la telefonia celular se perfila como una pantalla digital
alternativa: su cobertura en el pais rebasé la de la fija desde el inicio del siglo XXI y
ha llegado a constituirse en una herramienta de uso popular: mientras en 2003, 9%
de los usuarios de clase media baja y baja contaban con un aparato portatil, dos
anos después el 27% tenia. Para 2005, 57% de los jovenes poseia un movil, pero

sabian hacer uso del él 80%.

Con un rezago importante frente a la poblacion de los paises desarrollados y
con uno de los porcentajes mas bajos a nivel mundial, no fue sino hasta finales de
la década de los noventa que se dio un verdadero impulso al equipamiento
doméstico de computadoras. A inicios de los noventa, sélo el 12% de los hogares
de la Ciudad de México contaba con una (la cifra era ain menor en las periferias
metropolitanas, 4.7%) y para 1997 apenas el 17% decia tener computadora en casa.

Dos afios después, casi se duplicd el nimero de hogares con una (33%), pero no se
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continuo con el mismo ritmo de crecimiento, de manera que para 2003, la cifra
habia aumentado apenas al 37.4% (en ese entonces, a nivel nacional 22% de
hogares tenia computadora). El acceso doméstico a Internet alcanzaba entonces a
una cuarta parte de las casas (aun menor a nivel nacional, con el 14%). Tanto como
la posesion de una computadora, el equipamiento telefénico, mucho menor que el
televisivo, es también un limitante para conectarse: en los albores de los afios
noventa, 62% de los hogares metropolitanos contaba con teléfono y a finales de la
década, 75% de los encuestados contestd al Reforma que tenia teléfono en casa,

muy por encima del promedio nacional.

(Qué tanto limita al potencial cibernauta el no tener computadora en casa?
Pareciera que en términos de acceso, una parte de la poblacion ha buscado
alternativas individuales frente a sus limitaciones economicas y la debilidad de las
politicas publicas para facilitarlo. Mientras en 2003 solo 22% de los hogares
mexicanos contaban con computadora, un 30% manifestaba utilizarla con
frecuencia; en el mismo sentido, un 14% tenian conexiéon doméstica, pero un 25%
accedia al Internet. Para 2005, solo el 28% de los jovenes entre 15 y 29 anos, contaba
con una computadora en su hogar, aunque si sabian usarla el 70%. Respecto a
Internet solo el 20%, disponia de una conexion en su hogar, no obstante el 61%
estaban familiarizados con su uso. Frente a las restricciones del equipamiento
doméstico, el Café Internet vino a jugar un rol de gran relevancia, por encima del
acceso facilitado por la escuela o el trabajo. En 2003, a nivel nacional se aseguraba
que luego de la casa, eran estos pequefios locales los que para el 44% de la
poblacion permitian el uso de la computadora, mientras la escuela brindaba esa
oportunidad al 33%. Para el caso de Internet, los Cafés representaban una opcion

aun mas importante que los hogares (50.6% se conectaba en estos espacios y un
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40.8% en su hogar). En la Ciudad de México, que cuenta con un mejor
equipamiento que el resto del pais, una quinta parte de los capitalinos se conectaba
en ese entonces a través de los Café Internet y so6lo un 13% desde la escuela (tres
quintas partes lo hacia desde su casa, 31% desde su oficina); un afio después, la

escuela daba esas facilidades a aiin menos poblacion (7%).

(Hasta donde el acceso a las computadoras y la conexién a la Web facilitados
por los Café Internet permiten trascender la marginacion tecnologica y desarrollar
una cultura informatica y aprovechar sus posibilidades potenciales de acceso a la
informacion-mundo a través del conocimiento de los buscadores y de la
metodologia adecuada para hacer busquedas productivas? Rossana Reguillo ha
hecho notar como la desigualdad en el equipamiento doméstico de television de
paga, computadoras e Internet, constituye “un nuevo frente de produccion de
desigualdades”. Una amplia franja de desconectados encuentran limitaciones para
acceder a los instrumentos que hacen posible la construccién de una ciudadania
compleja (que no se agote en los procesos electorales), la cual se encuentra cada vez
mas vinculada a la posibilidad de acceso a la informacién-mundo. Esta exclusion
“permite visualizar los contenidos o efectos politicos de la pobreza que engendra

nuevas formas de pobreza y exclusion”=.

Consiguientemente, los mayores usos de la computadora e Internet se
vinculan al entretenimiento y la sociabilidad. Junto con hacer tareas y trabajar,
chatear, utilizar el correo electronico, jugar y bajar musica son las actividades mas
recurrentes. En menores proporciones se leen los peridodicos y continta la
desconfianza para la realizacion de compras y manejo bancario. La direccion

electrénica, pasaporte que acredita la presencia en el espacio virtual, tuvo un
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aumento vertiginoso en la Ciudad de México: en el 2000 sélo un 11% tenia
direccion de correo electronico y para el 2004, 59% aseguraba contar con una.
Ciertamente, la vinculacién con las nuevas tecnologias de la comunicacion abre
posibilidades de una disposicién interactiva y no me refiero sélo a la de los
internautas que han optado por dejar de ser simples consumidores de noticias y
consultan fuentes alternativas de informacion, hacen circular analisis, documentos
y testimonios que cuestionan las notas oficiales, generan foros de debate e
intercambian opiniones personales a través de sus blogs. La revolucion cibernética
no se limita al campo politico. Se han expandido también las posibilidades de
estudio y ladicas, de relaciéon con la musica, el cine, el video, la fotografia; de
sociabilidad y de expresion personal: MySpace, un sitio de intercambio para
comunidades de amigos, tiene 197 millones de usuarios y cada dia incorpora 250
mil nuevos. En You Tube se cuelgan diariamente 65 mil videos. Alrededor de la
mitad de los blogs son simples diarios intimos electronicos, en los cuales gente de
edades, culturas y origenes muy distintos habla de su vida privada, trabajo,
estudios, gustos, amores, amistades, cocina, deportes, angustias, fobias. Por otra
parte, a través del Internet se pueden hacer recopilaciones musicales, escuchar
programas de radio en linea, revisar archivos histdricos, actualizarse con todo tipo
de boletines informativos, descubrir nuevos proyectos, subir y bajar material,
comentarlo. También se puede entrar a formar grupos alrededor de la musica, de
las peliculas, los documentales, etc., desarrollandose todo tipo de redes sociales y
un sentido de comunidad que rebasa las fronteras nacionales. Muchos de los
internautas nunca tuvieron la experiencia de comprar un disco y percibir la musica
como algo mas intimo al poseer un objeto fisico conteniéndola. De ahi que mengiie
el cinéfilo dispuesto a pagar por una entrada al cine o por un DVD legal. No es

casual que mas del 90% de los blogs sean creados por personas menores de 30
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anos*®. Es posible que sean estas nuevas posibilidades de colgar fotografias o
videos las que han favorecido ciertas practicas artisticas: un 21% de los capitalinos

declararan en 2003 que realizan la fotografia y/o el video.

El desarrollo del Internet ha venido a continuar y profundizar la
reorganizacion de los circuitos audiovisuales. Ya desde los inicios del siglo XXI, la
mitad de los internautas capitalinos aseguraba que habia dejado de ver television
por un monitor que ofrece mayor interactividad. Una tercera parte reconocia
también haber disminuido sus salidas fuera de casa por estar frente a la
computadora. Son los mismos jovenes que acuden al cine y usualmente a las
mismas horas en que lo hacen (tardes y noches) los que se ven crecientemente
atraidos por las pantallas. Al igual que ocurre con el cine, el uso de Internet
disminuye con la edad (el uso mas intensivo esta entre los 16 y los 29 afios). A
diferencia de lo que ocurria con la television, que suele congregar a diversos
miembros de la familia, la conexion de varias horas diarias a la pantalla la vuelve
una tecnologia mas aislacionista que sustrae de la familia y de la ciudad, pero
también que favorece otro tipo de sociabilidad a través de la red. El tiempo de uso
de la computadora se fue incrementando en la Ciudad de México y entre 1999 y
2004 ha oscilado entre 3 y 4 horas diarias; el tiempo promedio de navegacion iba de
1 hora y media a dos horas y media. Las cada vez mas amplias posibilidades de
bajar peliculas y programas de television han ido menguando la figura del cinéfilo
dispuesto a pagar por ver una pelicula, ya sea en el cine o rentando un video, si

bien en el 2005 todavia no aparecia este tipo de descarga como relevante.

Con la proliferacion de centros comerciales de todo tipo disminuy¢ la lejania

geografica de las salas de cine, pero no la econémica. Ciertamente hay distintas
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barreras simbdlicas de entrada en un centro comercial de una zona residencial de
lujo a otro en una colonia popular, pero en ambos son los precios los que dictaran
en ultima instancia quienes pueden acudir y quienes no. Emilio Duhau y Angela
Giglia plantean que la presencia de centros comerciales en las proximidades de los
asentamientos de la urbanizacion popular y la frecuentacion de los mismos por sus
habitantes permite inferir que estos sectores de la poblacidén “...no se encuentran al
margen de las formas globalizadas del consumo, la recreacion y la comunicacion
masivos, sino se trata mas bien de una inclusion diferencial o de una exclusién
relativa”’¥. Si bien tras la segunda etapa de reactivacion de la exhibicién no se
puede hablar tajantemente de elitizacion del ptblico en la Zona Metropolitana de
la Ciudad de México, la frecuencia de asistencia si es marcadamente diferenciada
socialmente. El incremento de salas en zonas medias y populares no
necesariamente es un indicador de una asistencia mas frecuente de estos sectores:
es por ello que las nuevas salas buscan ubicarse en zonas populares de caracter
masivo. Como parte del proyecto de investigacion Espacio publico, identidades
locales y formas de organizacion social en dos ciudades mexicanas, en
coordinacion con Cuauhtémoc Ochoa, éste aplico en 2005 una encuesta a
estudiantes del bachillerato de la UNAM en la zona norte de la ciudad, cuyo lugar
de residencia son colonias populares o unidades habitacionales de interés social.
Encontrd que ir al cine y estar en el centro comercial no eran actividades frecuentes
entre estos jovenes, que se relacionaban con las peliculas mayoritariamente en el
ambito doméstico, a través de la television y el DVD (con peliculas prestadas o
pirata en su mayoria). Para ellos las salas de cine son accesibles en términos de
tiempo y distancia —esto es lo que se ha relativizado de la exclusién-, pero no

precisamente en costo.
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Dadas todas estas limitaciones, cabe reconocer que el mercado de la
exhibicion popular estd adn por ser nuevamente desarrollado. Sin embargo, las
distribuidoras norteamericanas que monopolizan el mercado no lo permiten
facilmente: dado que su porcentaje de ganancia esta relacionado con el precio de
entrada, presionan a los pequefios exhibidores para que aumenten sus admisiones
y los obligan a contentarse con los estrenos marginales o a exhibir las peliculas
estadounidenses semanas o meses después de que aparecieron en los grandes

conjuntos cinematograficos, haciéndoles muy dificil la supervivencia.

En este segundo periodo de expansion de las salas por la capital podemos
ver que respecto al total de la poblacidn, en el Distrito Federal un 60% fue al menos
una vez al mes (60%), casi el doble de los que tienen la misma frecuencia de
asistencia a nivel nacional, que constituyen el 35%. El publico de cine de arte
continuo siendo el que con mas frecuencia acude a las salas de cine. En el estudio
del publico de la Muestra Internacional de Cine que realizamos a finales de los afios
noventa, encontramos que un 80% acudia al cine una vez por semana. Un 55% de
los espectadores habituales de la Cineteca Nacional declararon entonces ir al cine
una vez por semana y un 25% una vez cada quince dias o al mes. Pero no nos
engafiemos: la mayor frecuencia de asistencia al cine de arte se da entre una
porcion menor de los espectadores. En 2003, un 70% de quienes asistian a las salas
declararon que nunca o casi nunca iban a ver cine no comercial, mientras sélo el
29% expresaba hacerlo con regularidad (y a nivel nacional era todavia peor: 81% de

los espectadores de cine no iban a diferencia del 17% que si gustaba de él).

Cuando se comparan las diferencias en la asistencia en el ultimo afo en

México segun el tamano de la localidad, vemos que contintia la concentracion
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geografica de las salas. Mientras en los municipios de 500 mil o mas habitantes hay
un promedio de asistencia del 88%, en los de menos de 15 mil el promedio baja al
55%. La Ciudad de México tiene el mayor promedio de asistencia (92%) frente a la
region sur, que alcanza el 62%. En cuanto al perfil de sus espectadores en las salas,
las posibilidades de ir al cine aumentan con la escolaridad y con el ingreso;
decrecen con la edad, aunque si bien es mads frecuente la asistencia entre los 16 y
los 29 anos, pero se da en todos los grupos de edad. Asi, si bien es probable que
buena parte de los jévenes que ahora abandonan sus hogares para ir al cine, mas
tarde se sumen a la reclusion dominante, una parte de ellos continuara viendo
peliculas en espacios colectivos. Las diferencias de asistencia entre hombres y
mujeres no son significativas, como si lo son en el acceso mas extendido entre los

hombres al periddico, las computadoras e Internet.

La sociabilidad vinculada a los espacios de consumo parece ser el eje que
articula la concurrencia a las salas al cambio de siglo; aquéllos ofrecen también
alternativas para otras actividades antes o después de la proyeccion
cinematografica (comer, tomar algo, vitrinear o encontrarse con otros en el centro
comercial). El auge de estos lugares privados abiertos al publico se vincula al
decrecimiento en la ciudad de los espacios publicos -en el sentido ideal tipico- para
practicar el encuentro con los otros. Como hace notar Angela Giglia, “la plaza o la
calle, donde cualquiera puede ‘ir y venir’, se vuelven cada vez menos atractivos a
los sectores de poblacién medios y altos que ven en estos lugares una multitud de
riesgos incontrolables y para todos aquellos sujetos urbanos que ven en el
encuentro imprevisto con distintas personas un agobio mas que una oportunidad
de la vida urbana. Al mismo tiempo se afirman otros ambitos, restringidos y

selectivos, con acceso filtrado (inicamente en auto; Unicamente para los socios;
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Unicamente para quien paga boleto). La posibilidad de un encuentro inesperado se
reduce, mientras crece la posibilidad de encontrarse con la gente como uno ... el
anonimato en cuanto requisito positivo de la experiencia urbana de la ciudad
moderna, como sinénimo de libertad y oportunidad, ha dejado de ser un
ingrediente deseable de la experiencia urbana en la ciudad global: es preferible
moverse entre gente y lugares conocidos, o por lo menos entre gente y lugares

facilmente reconocibles como apropiados y seguros para uno” (Giglia, 2001:812).

El gusto por ir al cine, vinculado al recorrido por una plaza comercial, ha
favorecido la asistencia a salas en particular —usualmente las mas cercanas al
domicilio-, independientemente de la cartelera del dia, de manera similar a lo que
ocurria con los cines de barrio. Asi, en 2003 un 32% llegaba al cine a nivel nacional
sin previa revision y un 27% en el Distrito Federal. Ocurre algo similar con la
Cineteca Nacional, a la cual poco menos de la mitad concurre con la confianza de
que encontrardn un filme que valga la pena y tomaran su decision en funcién de la
lectura de las resefias en las mamparas que se encuentran a la entrada. Un poco
mas de la mitad decide qué pelicula ver en funcion de una revision previa de la
prensa. Ademas, tras la remodelacion y modernizacion de sus instalaciones, la
Cineteca revalord la dimension de sociabilidad de la asistencia a los cines y ofrece

ahora diversos espacios para el encuentro.

El mayor peso de la sociabilidad en la practica actual de ir al cine ha venido
a dificultar la ya de por si menguada disposicion de los publicos al silencio y la
mirada concentrada frente a las peliculas por la television y el video. En la encuesta
que realizamos a los publicos de la Cineteca Nacional y la Muestra Internacional de

Cine, trascendié que una de sus objeciones a los multiplex era justamente el
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comportamiento de los espectadores, evaluado mayoritariamente como regular o

francamente malo.

El predominio de la oferta de peliculas hollywoodenses -ligado a la
expansion de los videojuegos, el videoclip y los nuevos lenguajes informaticos- ha
estimulado una fascinacion creciente por la tecnologia y los efectos especiales, una
mayor exigencia en materia de imagen y sonido, asi como el gusto por el género de
accion (dos terceras partes de los mexicanos lo prefieren), seguido por el de
comedia (favorito de una tercera parte). A este tltimo respecto, no ocurre lo mismo
a los publicos de cine de arte, quienes se inclinan mdas por el drama o bien
declaran no tener un género de preferencia ya que lo que marca su criterio de
seleccion de un filme es la calidad, el director, la nacionalidad o el tema. La
television —y en cierta medida también la prensa y la radio, que buscan competir
con sus formatos- potencia la inclinacion de los espectadores hacia la velocidad y la
fragmentacion de las imagenes, generandose nuevas maneras de percibir los textos
cinematograficos y audiovisuales, en mayor medida entre las generaciones mas
jovenes, pero de la cual participan también el conjunto de los publicos. En el
mismo sentido puede interpretarse el que entre las razones para elegir una
pelicula, ademas del tema, se considere el que sea un estreno, la publicidad que se
le de y los actores (29%, muy por encima del 6% que considera a los directores). Es
curioso que sea el tema lo que declaran los espectadores que guia en primer lugar
su eleccidon de una pelicula, ya que el lugar de los efectos especiales dentro de ellas
ha venido justamente a disminuir la importancia de las tramas. Los filmes
demandan cada vez menos atencion: las historias se vuelven un mero pretexto

para el despliegue de la tecnologia, que requiere poca o nula capacidad de



292

concentracion de sus espectadores, que se encuentra ya de por si menguada por las

horas empefiadas frente a la television, los videojuegos y el chat del Internet.

Batallas por la diversidad

La multiplicacion de espacios de exhibicion no se ha traducido en un
incremento del ment de peliculas ofrecidas. Predomina la exhibicion de cine
norteamericano, segiin lo muestran los datos del INEGIL: mientras en 1990 se
proyectd en el pais un 50% de peliculas norteamericanas y un 45.6% de mexicanas,

para el 2005, el porcentaje era de 79% y 7.4% respectivamente.

Porcentaje por nacionalidad de peliculas exhibidas en México 1988-2005
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Fuente: Instituto Nacional de Estadistica, Geografia e Informatica.

Hollywood va logrando acaparar las pantallas a nivel mundial. Canadd, por
ejemplo, logra proyectar en su territorio un 3% de sus peliculas, frente al 90% de la
oferta de su vecino del sur. La proporcion en otros paises es similar: 9% de filmes
nacionales en Argentina, frente al 85% de peliculas norteamericanas; 12% en Brasil
frente a un 80% estadounidense; la Union Europea coloca 29% de sus peliculas

frente a un 67 norteamericano y la poderosa Bollywood, en India, consigue lo que
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ningun otra cinematografia: 77% de exhibicion local frente a un timido 18%

estadounidense®.

También ha sido afectada la proyeccion del cine proveniente de otros paises,
que en general ha dejado mucho que desear, como lo podemos apreciar en el
siguiente grafico. La limitacion de ventanas diversas al exterior que enfrentan
nuestras salas, esta también relacionada con la disminucion de estrenos. En una
busqueda hemerografica reciente comparamos el nimero de peliculas exhibidas
durante el primero de julio de 1980, 1990, 2000 y 2002. Mientras en la primera fecha
habia en cartelera una oferta de 82 peliculas, diez afnos después ésta habia
disminuido a 55, se recuperd ligeramente en el 2000 con la proyeccion de 62, pero
dos afios después bajo nuevamente a 50 filmes®. La flaqueza del nimero de
estrenos se relaciona con el acaparamiento de las pantallas y del tiempo de
exhibicién por parte de unas pocas peliculas hollywoodenses. De ahi que la voz
popular asevere que todas las puertas de las salas de los multiplex conducen a la

misma pantalla.

Estreno de peliculas en México por pais de origen 2002-2007
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En la discusion publica se ha sefialado que las peliculas mexicanas salen al
mercado nacional con retraso y solo en unos cuantos cines, en las peores fechas de
exhibicidn y con bajos porcentajes de alquiler, situacidon que tiene a los productores
en una permanente bancarrota pues no pueden competir en igualdad de
circunstancias con los monopolios norteamericanos. Aunque se reconoce que ha
habido un aumento de ingresos para algunas exitosas peliculas mexicanas que
encontraron salas donde exhibirse (a partir de 1999, por lo menos una pelicula
mexicana se ha situado cada afo entre las diez mas taquilleras estrenadas en el
pais, segun la AMPI), la reactivacion de la produccion nacional no se ha traducido

en un incremento equivalente de los ingresos ni de las exhibiciones.

Ingresos totales y del cine mexicano en taquilla 2002-2005
(millones USD)
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Los espacios se multiplican, pero al estar la distribucién y parte de la
exhibicion en manos de las grandes compafias transnacionales, se impone la
programacion norteamericana y hay permanente fuga de divisas después de
descontar los gastos generados en México?!. Seguin informacion de la Asociacion

Mexicana de Productores Independientes A. C. (AMPI), del total del mercado de
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exhibicién, el porcentaje que ocuparon las peliculas mexicanas en 1999 fue de
7.18%, en el 2000 de 9.9%, en el 2001 de 8.2%, en el 2002 bajo a 6.6% y en el 2005
apenas llego al 7.4%, no obstante que la produccion nacional fue incrementandose

de manera sostenida a partir del 20024,

Peliculas mexicanas producidas 1995-2005
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Esta recuperacion de la produccion de peliculas mexicanas no ha provenido
de la reactivacion de la cadena productiva cinematogréfica, sino del incremento de
la inversion estatal y privada, fortalecida tras las reformas al Impuesto sobre la

Renta en el 2006, que expondré mas adelante.

Inversion estatal en la produccién cinematografica 2002-2007
(millones USD)
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En las condiciones que he descrito, la recuperacion de la asistencia no ha
beneficiado de manera proporcional al cine mexicano, como podemos apreciar en

la siguiente grafica.

Asistentes a cine extranjero y mexicano 2002-2008
(millones de boletos vendidos)
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A pesar del peso creciente de las producciones hollywoodenses en la dieta
cinematografica de los espectadores, subsiste una valoracion positiva de las
peliculas mexicanas actuales entre una porcion nada despreciable de aquéllos. A
lo largo del primer lustro del siglo XXI las encuestas evidenciaron que dos terceras
partes de los capitalinos tenian una opinion favorable sobre el cine nacional. Aun
publicos de alta exigencia, como los asistentes a la Muestra Internacional de Cine y
los de la Cineteca Nacional, habian visto filmes mexicanos recientemente y
manifestaban haber gustado de ellos en una proporcion semejante. Fuera de un
nucleo duro en el que subsiste una opinion negativa o incluso un abierto rechazo al

cine mexicano —posiblemente del 20 al 30% de los espectadores-, el éxito de
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producciones nacionales de calidad que abordan temas cercanos a la cotidianeidad,
que reelaboran elementos presentes en la memoria cultural, que expresan el
imaginario colectivo de los espectadores y facilitan su autoreconocimiento, permite
reconocer que hay un nicho de publicos potenciales que se pueden atraer y
cultivar. Al analizar las estadisticas nacionales, podemos identificar que la
atraccion por las producciones mexicanas actuales tiende a ser mayor conforme
aumenta la edad, disminuye la escolaridad y el ingreso; son los municipios mas
pequenos los que registran las cifras mas altas de asiduos al cine mexicano y los
mas poblados las mas bajas. El reto es enorme, porque el sector mas favorable al
cine mexicano es el que menos concurre a las salas. De ahi la importancia no sélo
de impulsar la produccion de peliculas sino también de buscar su arraigo entre los
publicos domésticos a partir de garantizar y ampliar ventanas para sean vistas, a
través de la exhibicion en salas, de la renta/venta en DVD y su proyeccién en la
television, ambitos en donde la oferta de cine mexicano estd en desventaja

también.

No es sencillo cultivar en los publicos el gusto hacia las producciones
mexicanas y no hollywoodenses cuando la participacion estatal federal en la
exhibicién se ha mantenido en un ambito muy restringido después de la venta de
COTSA: la Cineteca Nacional promueve el acceso al cine de calidad tanto en sus
instalaciones como a través de la Red de Exhibicion Cultural Cinematogrifica -
apoyada también por el Instituto Mexicano de Cinematografia- que apuntala a los
espacios de exhibicidon cultural no comercial que operan en las capitales de 22
estados de la Republica, auspiciados por universidades o por los consejos estatales
de cultura. Hay también cierto financiamiento para el desarrollo de infraestructura:

asi, por ejemplo, durante 1995-2000 el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
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(CONACULTA), en coordinacion con los gobiernos de los estados y en algunos
casos también con la iniciativa privada, impulsé la formacion de tres cinetecas (en

Nuevo Ledn, Tamaulipas y Querétaro) y de una sala de cine en Tabasco®.

Respecto a la participacion del Gobierno del Distrito Federal, ademas de la
exhibiciéon en centros culturales que dependen de él, durante la primera
administracion elegida democraticamente (1997-2000) se desarrollaron dos lineas
de accion. Una fue el programa de rescate de cines: fueron compradas cuatro
grandes salas, otrora pertenecientes a COTSA (Bella Epoca, Futurama, Paris y Pecime)
con la finalidad de rescatar estos espacios para la exhibicion de peliculas
mexicanas, asi como de cine extranjero no hollywoodense. El tnico que se
inauguro hasta ahora fue el Futurama y lo hizo como centro cultural, no como cine.
El Bella Epoca es actualmente una libreria del Fondo de Cultura Econdmica. En
diversas ocasiones, el Gobierno de la ciudad ha declarado no contar con fondos
para su remodelacion, mostrando un desinterés similar al que ha manifestado
hacia antiguos cines de barrio, ahora de su propiedad, los cuales son utilizados
como bodegas, vecindades, casas de cultura, estancias infantiles y hasta salones de
fiestas. Esta atin por verse si se realiza algin cambio en este rumbo tras el anuncio
por parte del jefe del Gobierno capitalino, Marcelo Ebrard, en febrero de 2009, de la
creacion del Fideicomiso para Promocion y Desarrollo del Cine Mexicano en el Distrito
Federal (Procine-DF), que otorgara créditos, capital o estimulos a las actividades
educativas, de investigacion, realizacidon, produccion, proteccion, promocion,
exhibicion y difusion del cine mexicano, asi como al desarrollo de nuevas
tecnologias aplicadas al cine. También notifico la creacion de una red de salas en el
Distrito Federal, con el propdsito de que exhiban de forma constante cine mexicano

con valores culturales, asi como un programa de estimulos a las que le destinen
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mas tiempo en pantalla®®. El segundo modo de intervencion publica en la
exhibicién cinematografica metropolitana se basd en el uso de espacios publicos. Se
impulsaron dos programas de exhibicion gratuita, “Zocalo de estrenos” y “Cinito
lindo y querido”, en el Zdcalo y en lugares publicos de las 16 delegaciones, con el
objeto de difundir el cine nacional, asi como el hablado en espafiol, y facilitar su
acceso al publico de escasos recursos. Ambos programas fueron cancelados al
arribo del siguiente mando al gobierno capitalino (2000-2006), que se concentrd en

la exhibicién en los cineclubes a su cargo.

Los pequenios y medianos exhibidores han librado solos la batalla contra los
grandes empresarios de la distribucion y de la exhibicion, la mayoria sin éxito. Se
les dejo solos en su infructuosa lucha contra las majors ante la Comision de
Competencia y no se han generado fondos para apoyarlos. Con ellos se extinguen
no sodlo las empresas que dirigian, sino también las posibilidades de que grandes
capas de la poblacidon accedan al cine. Con sus menguantes presupuestos, ni el
IMCINE ni la Cineteca Nacional tienen recursos para apoyar la exhibicion popular y
con esto el Estado descuida la democratizacion del consumo cinematografico, tanto
en lo que respecta a la generacion de facilidades de acceso como a la formacion de

publicos.

Las dificultades de las peliculas mexicanas para recuperar las inversiones en
las salas de cine son igualmente complejas en las otras ventanas, como la televisiva
y el video. Como senialé en el capitulo anterior, la recomposicion de los circuitos
audiovisuales se ve truncada por la estructura duopdlica de la television
mexicana. Victor Ugalde asegura que “la televisiéon mexicana estd ahogando al cine

mexicano. Cualquier propuesta del Ejecutivo que busque recuperar la inversion se
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frustrara si no entra al juego del libre mercado la television, bajo condiciones
realmente satisfactorias para la explotacion de peliculas en nuestro pais”, ya que se
imponen cuotas de proyeccion que no permiten la recuperacion de la industria
cinematografica, aprovechdndose del vacio juridico respecto a la exhibicion de

peliculas en la television®.

Preocupados por la debilidad de la industria cinematografica mexicana,
desde finales de la década de los noventa diversos sectores de dicha comunidad
impulsaron la realizaciéon de modificaciones a la legislacion vigente: se proponia
un 30% anual del tiempo de pantalla para las peliculas nacionales, mantener la
prohibicién al doblaje en peliculas no infantiles ni educativas y una reforma fiscal
que permitiera que la reactivacion de la exhibicién efectivamente impactara a la
otra parte de la cadena productiva cinematografica, esto es, la produccion. En 1998,
tras intensos debates, se aprobé una nueva Ley Federal de Cinematografin que
estipuld que los exhibidores deberan reservar 10% del tiempo total de exhibicién
para la proyeccion de peliculas nacionales, salvo lo dispuesto en los tratados
internacionales en los que México no haya hecho reservas de tiempo de pantalla.
La cuestién del doblaje se defendid bien en las cdmaras, pero unos meses después
las empresas distribuidoras transnacionales (United International Pictures, Twentieth
Century Fox y Buena Vista/Columbia-Tri Star) se ampararon ante la Suprema Corte de
Justicia de la Nacion (SCJN), la cual fall6 a su favor, argumentando que la limitacion
del doblaje en la exhibicion de peliculas atenta contra la “libertad de comercio” y la
“igualdad”, echando por tierra la prohibicion de doblar peliculas al espanol
incluida en la Ley Federal de Cinematografia, que habia dispuesto que las cintas en
otra lengua se exhibieran subtituladas. Los magistrados consideraron que la ley

cinematografica, si bien no viola la libertad de expresién, como argumentaron las
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companias extranjeras, si lo hace con la libertad de comercio, al limitar la actividad
comercial de los exhibidores de peliculas cinematograficas frente a los millones de
analfabetos que dejan de asistir a las salas cinematograficas donde se exhiben
peliculas traducidas con letreros en espafiol, pero habladas en el idioma extranjero
original y cuyo derecho de igualdad se ve afectado si no se permite el doblaje.
Contrariamente a la reflexion de la SCJN, la prohibicion al doblaje seguia teniendo
sentido no so6lo en términos del derecho del espectador a disfrutar las peliculas en
su idioma de origen, sino también en términos de defensa de un mercado para el
cine nacional, si consideramos que en 2005 a nivel nacional un 8% de la poblacion
era analfabeta y un 23% no habia concluido los estudios de primaria. En la Ciudad
de México, se registraba 3% de analfabetas y 10% con solo unos afios de estudios

primarios?.

La Suprema Corte de Justicia de la Nacién considerd también que se violaba
“la garantia de igualdad en virtud de que a las televisoras si se les permitia la
transmision de peliculas que no corresponden a la clasificacion AA infantiles
dobladas al espafiol, con lo cual se hace una distincion indebida entre esas
empresas y los exhibidores de peliculas, otorgdndose asi un trato distinto a una
misma actividad mercantil”. Ciertamente —y ante la paralisis de las autoridades de
Radio, Television y Cinematografia- las empresas estadounidenses habian
saturado el mercado televisivo y de videocasetes con peliculas dobladas
aprovechandose de la inexistencia del reglamento para la ley de cine que entrd en
vigor en 1992. La Sociedad General de Escritores de México expreso su indignacion por
“la decisidn aberrante de la Suprema Corte de Justicia de la Nacion, que al declarar
inconstitucional el articulo 8 de la Ley Federal de Cinematografia que prohibe el
doblaje, protege los intereses de los productores de cine norteamericano y atenta

contra la convencion de Berna, los tratados en materia de propiedad intelectual y
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la Ley Federal de Derechos de Autor, permitiendo la mutilacion de la obra de los
creadores originales”. Tal como habia ocurrido con la anterior reforma legislativa,
la promulgacion del reglamento de la Ley Federal de Cinematografia tuvo que
esperar hasta el 2000, cuando arribé un nuevo gobierno. En dicho reglamento se
refrendo la prohibicion al doblaje indiscriminado, pero se trata de letra muerta

frente a la decision de la SCJN*,

La propuesta de que la Ley Federal de Cinematografia incluyera una reforma
fiscal para estimular la produccion no fue aceptada cuando ésta se discutid en las
Cadmaras. Las reformas fiscales han sido la base de la supervivencia de las
principales cinematografias a nivel mundial: alientan la diversificacion de las
fuentes de financiamiento para la produccion de peliculas, que suelen ser
inversiones de alto riesgo, con bajas posibilidades de recuperacién y de generacion
de grandes utilidades. En México, que se ha quedado muy a la zaga en cuanto a
estimulos para la cinematografia nacional, se proponia integrar un fondo con
aportaciones de 5% del precio del boleto en la exhibiciéon de salas, 3% de los
ingresos obtenidos por la comercializacion de los espacios publicitarios durante la
transmision de peliculas en television y 5% al precio de alquiler o venta de cada
unidad de video. Se buscaba generar un nuevo marco juridico que permitiera
sentar los cimientos para la reactivacion de la industria cinematografica, pero se
opusieron con un intenso cabildeo y campafias en los medios no sélo los
exhibidores y distribuidoras, sino también la CANACINE, atin a contracorriente de
la opinion publica, que era favorable a la propuesta. Encuestados por el Reforma,
un 79% de los espectadores de la Ciudad de México declard entonces estar
dispuesto a pagar 5% mas del precio de entrada a las salas para impulsar al cine

nacional.
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No fue sino hasta el 2006 que, tras la reforma al articulo 226 de la Ley del
Impuesto sobre la Renta (ISR), la industria filmica mexicana pudo captar 200
millones de pesos provenientes de mdas de un centenar de corporativos, entre ellos
las televisoras, y aument6 la produccion de largometrajes. Pero la llegada del
Impuesto Empresarial a Tasa Unica (IETU) acabé en 2008 con mas de una década
de cabildeos de la industria cinematografica. Al tener que reportar el saldo del
nuevo impuesto, casi siempre mayor en cuantia al ISR, las empresas dejaron de
percibir el beneficio. “Los efectos ya se pueden cuantificar. Si en 2007 hubo 101
empresas que aportaron 477 millones de pesos a 42 proyectos cinematograficos
bajo el amparo del ‘226’, al tercer trimestre de 2008 el nimero de companias que
invirtieron en cine se redujo a sélo 35, que apoyaron 20 proyectos con recursos por
225 millones de pesos. Se estima que para 2009 sélo 500 empresas en el pais
acreditardn ante el Sistema de Administracion Tributaria (SAT) el ISR, lo que
reduce casi en su totalidad las posibilidades de conseguir dinero fresco. En el corto
plazo la ‘Ley 226" se va a morir —sefiala Sandro Halphen, de la productora Goliat
Films—; o se reforma o se hace aplicable al IETU”, situacion poco probable dado
que el Presupuesto de Ingresos de la Federacion de 2009 no contempla ninguna

modificacion al sistema impositivo actual®.

La cancelacion virtual de la reforma impositiva que habia dado un nuevo
impulso al cine nacional se dio casi al mismo tiempo que se aprobaba el Tratado de
la Diversidad Cultural de la UNESCO, el cual sefialé que el cine debe tener
tratamiento fiscal especial, ya que constituye un sector estratégico para el
desarrollo educativo de un pais. Como mostré Ernesto Piedras, en México, la
industria cultural equivale a 6.7% del PIB —del que 1.5% corresponde al cine—, no

muy lejos de Estados Unidos y Reino Unido donde las industrias protegidas por el
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derecho de autor representan 8% y 5.5%, respectivamente, de la riqueza nacional.
Como también ha sefialado este autor, estas industrias enfrentan en nuestro pais
una posicion de desventaja relativa, ya que otros sectores de la economia -como la
industria maquiladora- se benefician de tratamientos de privilegio por parte del

fisco.
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CONCLUSIONES

Cines y ciudad: ;juna historia con final feliz?

“Las salas de cine nos hacen mejores personas”
Harrison Ford

A lo largo del siglo de vida del cine en la Ciudad de México se han dado
periodos de encuentro y desencuentro entre las salas y el espacio urbano: luego de
la articulaciéon que impulsdé la época de auge de las peliculas, las salas y los
publicos, se dio una larga etapa de crisis que hizo pensar en una ruptura definitiva.
La reactivacion de la exhibicion de mediados de los afios noventa del siglo XX
volvid a atraer a ciertos publicos a los espacios de proyeccion, pero con una clara
concentracion social y territorial del consumo. Esta en curso, sin embargo, una
segunda etapa en esta reactivacion, gracias a la cual podemos reconocer una
incipiente rearticulacion de las salas con el espacio urbano y una busqueda de

ampliaciéon de sus espectadores.

Estamos lejos atin de un final feliz para la historia del cine y la ciudad, el
cual implicaria una exhibicion diversificada y el pleno ejercicio del derecho al
entretenimiento cinematografico por parte de todas las capas de la poblacion. El
cine fue un escenario privilegiado para la integracion de las clases populares a la
sociedad y la aceptacion por parte de ésta del derecho de las masas a bienes y
servicios que hasta entonces solo habian sido privilegio de unos pocos. Aunque
desde mediados del siglo XIX el desarrollo de la comunicacion de masas abrid la
posibilidad de que amplios sectores de la sociedad accedieran a ella, a principios
del siglo XXI nuevos procesos de segregacion y diferenciacion social limitan dicho

desarrollo, propician la desarticulacion de los espacios de encuentro colectivo y
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ponen en crisis una forma de sociabilidad ligada a las relaciones en el espacio
publico. Los propios medios han abierto otras posibilidades de encuentro, no
relacionadas con la copresencia —como el que se da a través del Internet-, es
innegable que asistimos a una crisis de lo que tradicionalmente se ha entendido
por vida colectiva, sobre todo en las grandes ciudades, de desarticulacion de los
espacios tradicionales de encuentro, los cuales no soélo se ligaban a rituales
publicos y gregarios, sino que constituian una base de orientacion y pertenencia de
las diferentes comunidades en el territorio. Si bien encontramos al final del siglo
XX que los publicos no optan tajantemente por uno u otro medio sino que pueden
ser considerados multimedia, en la recomposicion de los mercados audiovisuales, el
cine como experiencia de sociabilidad publica resulta mas accesible para sectores
medios y altos, dado que se han multiplicado las salas por el espacio urbano pero
los precios contintian siendo elevados; para los grupos populares, la television y el

video son las posibilidades a las que mas se recurre para el entretenimiento.

No se trata de un fendmeno local. El consumo cultural es en la actualidad un
area clave para comprender las relaciones que entablamos en este mundo
globalizado. El contacto y el intercambio entre las culturas ha sido parte de la
historia de la humanidad, pero a partir del momento en que las sucesivas
revoluciones industriales dotaron a los paises desarrollados de madaquinas para
fabricar productos culturales y de medios de difusion de gran potencia, aparecié una
situacion completamente novedosa que les permitié divulgarlos masivamente. Los
bienes y mensajes que  circulan ahora por todo el planeta intensifican los
encuentros y las conexiones. Es justamente la critica a la forma profundamente
desigual en la que este proceso se esta dando, la que ha catapultado al consumo

cultural al centro de las discusiones sobre la mundializacion de la cultura. A las
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barreras econdmicas y educativas de diferentes sectores sociales para acceder a las
ofertas culturales, se suman ahora otros obstaculos, estructurados por los flujos
disimiles de la globalizacion: la desigual expansién econdmica y comunicacional
de las industrias culturales no beneficia equitativamente a todos los paises ni a
todas las 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 cuenta
hoy con una verdadera diversidad de bienes y servicios culturales a su disposicion
para escoger, consumir, disfrutar y crear. Basta como ejemplo el caso de la
exhibicion cinematografica a nivel mundial: de los mas de 4,300 largometrajes que
se producen anualmente, un porcentaje minimo llega a las pantallas, compitiendo
desventajosamente con las cintas norteamericanas que, apoyadas por millonarias
campanas de publicidad y un deformado mercado de la distribucion, le arrebatan
las preferencias de los auditorios incluso a los paises con cinematografias de larga

tradicion.

El control monopdlico de la cadena de produccidn, distribucion y exhibicion
por empresas estadounidenses o dependientes de sus politicas hace que en
América Latina y en otras regiones alrededor del 90% de los filmes sean hablados
en inglés y originados en Hollywood. La proliferacion de canales que trajo el cable
y ahora crece con la digitalizacion se dedica en forma casi unanime a reproducir la
programacion de empresas norteamericanas. Las principales transformaciones en
las relaciones entre oferta cinematografica y publicos tienen que comprenderse
como parte de tres procesos: a) la reorganizacion multimedia de la produccion, la
distribucion y la difusion de peliculas que integra ahora las salas, la television, el

video y el Internet; b) la norteamericanizacion de todos los momentos del ciclo
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industrial del cine y la influencia de las majors de Estados Unidos en
practicamente todos los circuitos de exhibicion; c) los cambios en el uso de espacios
publicos en las grandes ciudades y el crecimiento del consumo doméstico de
entretenimientos. Por tanto, cualquier politica de reactivacion del cine que busque
ampliar la difusion del cine nacional y extranjero debe tener en cuenta esta
reestructuracion de la produccion, la distribucion- exhibicion y los habitos de los

espectadores.

La exclusion de los beneficios que se derivan de la participacion en el
consumo de formas simbodlicas diversas (a través de los medios masivos de
comunicacion o de otras ofertas culturales) implica que los sectores excluidos
cuentan con una menor cantidad de recursos a través de los cuales explicarse el
mundo en que viven y de actuar en él, lo que limita, a final de cuentas, su caracter
de ciudadanos, pues “el individuo no es s6lo un consumidor que merece algo de
opciones al elegir sus objetos de consumo, €l o ella es también un participante en
una o varias comunidades politicas en las cuales la formacion de opinion y el
ejercicio del juicio dependen hoy en dia —en cierta medida- de la disponibilidad de
informacion y de la expresion de ideas diferentes”!. En nuestra relacion con las
ofertas culturales podemos entonces hallar entretenimiento y diversidn, pero
también informacion oportunidades de formar concepciones del mundo, erigir
consensos, construir cultura politica y ejercer o no ciudadania; basta reconocer el
papel jugado por el periodismo desde el siglo XVII, que ha sido, en su mejor
expresion, un factor esencial de progreso y modernizacién, dinamitando prejuicios
y aboliendo ignorancias que impedian la comunicacién entre culturas, paises e
individuos, y contribuyendo a denunciar y atenuar injusticias e inequidades como

la esclavitud, el racismo, la xenofobia y los crimenes y atropellos contra los
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derechos humanos, asi como a impulsar la cultura democratica, ejercitando la

libertad de informacion y el derecho a la critica.

Uno de los obstaculos para el reconocimiento de nuestros derechos
culturales es que seguimos mirando a las practicas de consumo cultural como si
fueran so6lo un asunto de gusto individual que no se vincula con derechos, sino con
practicas de entretenimiento. De ahi que no haya mas movimientos ciudadanos de
consumidores: pocos medios en castellano tienen la figura del defensor del
lector/radioescucha/televidente; desconocemos aun la del defensor del internauta,
frente a las crecientes inseguridades de la Red (pedofilia, pornografia, etc.) y para
promover competencias menos desleales entre empresas, dar confiabilidad a la

informacion y contribuir a la alfabetizacion virtual.

La organizacion de los consumidores mexicanos no es una tarea sencilla.
Fuera de las instituciones publicas y de la actividad educativa de algunas
Organizaciones No Gubernamentales, son contadas las ocasiones en que los
consumidores han superado la pasividad para hacer valer sus derechos y se han
agrupado para oponerse a abusos. A diferencia de otras sociedades en las que los
movimientos de consumidores son independientes, en México éstos han surgido
generalmente al abrigo gubernamental. Aun reconociendo la dispersion y
debilidad de la respuesta organizada de los consumidores latinoamericanos para
lograr que las relaciones entre productor y consumidor sean mas justas, es
indudable su potencialidad para propiciar la participacion democratica de la
poblacion. En realidad, solo la organizacion puede generar comerciantes mas
responsables y atentos a los deseos de sus clientes. Pero el interlocutor de las
organizaciones no puede ser exclusivamente el productor de bienes o servicios. Los

ciudadanos no deben enfrentar sélo la publicidad y la voracidad del mercado, sino
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también una estructura desigual que genera conocimientos desiguales y
posibilidades desiguales de apropiacién de bienes y servicios. Desde el 2003 se
constituyd la primera organizacion de consumidores de cine en nuestro pais, con el
fin de proteger los derechos basicos del consumidor frente a los exhibidores:
proyeccion sin intermedios, peliculas sin cortes, segtin los horarios anunciados y
sin comerciales, copias en buen estado, sin nifios en peliculas para adultos, buen
sonido y aire acondicionado adecuado, etc.,, todas ellas demandas mads que
pertinentes en los viejos cines y en alguno que otro de los nuevos complejos

multiplex.

¢Pero son los exhibidores sus tinicos interlocutores? A la luz del camino que
ha transcurrido la exhibicién cinematografica en sus mas de cien afios de vida,
parece imprescindible ampliar la gama de demandas de los espectadores e incluir a
otros actores en la arena. Ante las limitaciones en el goce y de diversidad de la
diversion publica, pareciera necesario demandar del Estado politicas que busquen
garantizar la igualdad de acceso al entretenimiento cinematografico a todos los
sectores sociales. Luego entonces, la construccion de una nueva ciudadania
depende de la formacion de asociaciones de consumidores y de una nueva
reflexion filosofica, social y estética sobre las formas de consumo. Pero depende
también de una accidén cada vez mas enérgica y renovada del poder publico, como
representante del interés colectivo en la vida social asi como de un replanteamiento

del margen de los derechos de los consumidores.

(Por qué no plantear, por ejemplo, la necesidad de garantizar el acceso a
una oferta cinematografica diversificada geograficamente y en condiciones
satisfactorias de proyeccion?. Sin embargo, las restricciones para los espectadores

no son sélo de localizacion (por la ubicacion de las salas sélo en determinados
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espacios del drea metropolitana de la Ciudad de México) o de precios de acceso.
Hay también serias limitaciones en la oferta de peliculas, ain en los exitosos
complejos multiplex, que ofrecen una gama muy restringida de opciones,
generalmente estadounidenses. ;Por qué no imaginar -y demandar- una oferta
variada de peliculas, una multiplicidad de historias que nos permitan
relacionarnos con lo producido tanto en nuestro pais como en otras latitudes?. La
desigual estructuracién de la distribucién y la exhibicion cinematograficas en
nuestro pais no se puede enfrentar de manera individual. Demanda politicas
gubernamentales y ciudadanos conscientes que enfrenten organizadamente los

limites que se imponen a su capacidad de elegir.

La intervencion gubernamental se enfrenta a la oposicion de Estados Unidos
quien defiende en todos los foros de comercio internacional (OMC, TLCAN, etc.) a
sus empresas audiovisuales majors, agrupadas en la Motion Picture Association of
America (MPAA), de las tentaciones que llama “neoproteccionistas” tanto de
paises particulares (por ejemplo, Canada) como de grupos (Unidén Europea), con
los que enfrenta el predominio por los mercados. El argumento es el del libre
comercio y la eliminacidon de barreras para la consecucion del mismo. Se supone que
solo el mercado debe dictar el curso de los procesos historicos, y la participacion
estatal constituye un estorbo al libre transcurrir de la oferta y la demanda. Pero,
como bien ha sefialado Enrique Sanchez Ruiz, el mercado es, de hecho, una fuerza
historica que ejerce presiones estructurales y coyunturales, pero es también una
fuerza ciega e insensible a multiples aspectos, como los peligros sobre el medio
ambiente, natural y cultural, hacia los que la oferta y la demanda no tienen
ninguna sensibilidad y que se deben defender directamente a través de la

instrumentacion de politicas publicas. Por otra parte, las estrategias y las politicas
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que se instrumentan hoy en dia en muchos sectores econdmicos, como el de la
industria cultural, ya no consisten simplemente en el tipo de proteccionismo cldsico
(cierre de fronteras por mecanismos arancelarios y otras medidas) sino en un cierto
neoproteccionismo que implica también la promocion activa del desarrollo de ciertas

actividades consideradas socialmente importantes?.

El consumo cultural se presenta entonces como un lugar clave para
sustentar la necesidad de la intervencidon publica frente a las insuficiencias e
inequidades del mercado. Las politicas culturales estan deficientemente
preparadas para asumir este reto. Por una parte, ha habido en nuestro pais una
cierta “divisién del trabajo cultural” que ve como responsabilidad de la accion
cultural publica a las artes y el patrimonio, y que dejo en buena medida en manos
privadas a la mayoria de las industrias culturales (con excepcion del cine y la
edicién de libros); de ahi la resistencia a desarrollar politicas culturales hacia ellas,
que son consideradas competencia exclusiva del mercado. Por otra parte, con
frecuencia se piensa que las ofertas culturales atraen de manera natural. Con esta
idea y bajo el supuesto de la existencia de los circulos creativos, esto es, de “que la
mayor produccion tiende a generar un mayor consumo y, a la vez, mayores niveles
de consumo o apropiacién de bienes y servicios culturales inducen una mayor
produccion”?, las politicas culturales en el siglo XX —reflexiona Lucina Jiménez- se
acostumbraron a pensar mas en los creadores que en el publico, mas en la
produccion que en la distribucién, mds en el arte que en la comunicacién®. La
relacion entre la produccion y el consumo cultural no es tan sencilla. Multiplicar la
oferta de cualquier bien cultural -los tirajes de libros, las obras de teatro, las
exposiciones, por ejemplo- no es suficiente para incrementar la relacion de la

poblacion con ellos. No obstante el aprecio social del que gozan los bienes
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artisticos y culturales (que los economistas identifican como mérito, merit goods),
éste no se expresa en un incremento de su demanda y no es sino por la accién de

las politicas culturales que se puede corregir esta inconsistencia®.

Como he venido mostrando, existen multiples barreras que dificultan el
acceso y los publicos no nacen como tales: se forman y transforman
permanentemente por la accion de la familia, los amigos, la escuela, la comunidad
circundante, los medios de comunicacion, las ofertas culturales, entre otros agentes
que influyen —con diferentes capacidades y recursos- en las maneras como se
acercan o se alejan de las experiencias de consumo cultural. De manera creciente,
nifos y jovenes de todo el mundo se forman como publicos fundamentalmente por
el Internet, la television y la radio comerciales, asi como en la frecuentacion de
centros comerciales y la adquisicion de productos pirata, como podemos
corroborarlo en las encuestas realizadas a escala nacional o en diferentes ciudades
de Estados Unidos, Canad4, Colombia, Argentina, Chile, Uruguay, México, Brasil,

Francia, Espafa y Portugal, entre otras.

En este contexto, “la asimetria de mercados y la abstencién de los Estados
respecto a las industrias culturales ha sido una doble alianza formadora de gusto”,
como ha sefalado Jestis Martin Barbero, para quien “las politicas publicas
continian mayoritariamente siendo cémplices del empobrecimiento de la
produccion enddgena y de la desigual segmentacion de los consumos culturales”.
Los poderes publicos se tornan actores insustituibles para estimular, apoyar y
reforzar la distribucidn de bienes y servicios culturales en cada nacion y entre los
paises de las regiones, asegurandose de que los ciudadanos de cada territorio
tengan acceso a una verdadera diversidad de ofertas y estimulando la formacion

de los actuales y futuros ciudadanos. Asumir esta responsabilidad implica
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desarrollar politicas que impulsen en los publicos un alfabetismo integral multiple:
formacion de ciudadanos capacitados para la lectura, la escucha, la escritura y el

dominio de la visualidad.

La convergencia digital llega con una integracion radical de todos los
medios: radio, musica, noticias y television se reinventan al combinarse en un solo
sistema. Se fusionan las empresas productoras de television con las de cine, los
servidores de Internet y las editoriales. Como ha sefialado Néstor Garcia Canclini,
los cambios econdmicos, culturales, y de interaccion social que esta produciendo
esta revolucion tecnoldgica vuelven poco productivas las politicas separadas para
cada campo. Repensar las politicas editoriales por un lado, y las audiovisuales o
telecomunicacionales por otro agravara la ineficacia de los organismos publicos.
Necesitamos asumir la intermedialidad que nos trae la convergencia tecnoldgica
como un conjunto de espacios y redes entrelazados. La produccion transnacional o
“desnacionalizada” de gran parte de estos bienes culturales hace dificil que cada
Estado nacional, por si solo, haga presente los intereses publicos, de ahi la
necesidad de construir alianzas regionales, no so6lo nacionales’. Después del
agotamiento del modelo de participacion estatal de la cinematografia, es grande el
reto de desarrollar un nuevo perfil para la accion gubernamental: son muchas las
inercias y las instituciones culturales se encuentran cada vez mas disminuidas
presupuestal y legalmente para enfrentar los nuevos desafios y para gestionar el
interés publico. Como seniald Jorge Sanchez, productor y presidente del programa
Ibermedia, no existe un contexto que refleje una voluntad politica del Estado para
que el cine nacional exista y se desarrolle. “La industria del cine mexicano ha

muerto, somos artesanos, sobre todo en la produccién”®.
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Han sido diversos los instrumentos que han enarbolado diversas naciones
contra la amenaza a la diversidad cultural: desde las negociaciones multilaterales
promovidas por el GATT (General Agreement on Tariffs and Trade/Acuerdo
General sobre Comercio y Aranceles), reemplazado por la OMC (Organizacion
Mundial de Comercio) en 1994, se traté que los bienes culturales tuvieran un
estatus particular al reconocerles su aporte al fortalecimiento de la identidad de
cada pueblo. La excepcién cultural nacio en el GATT en los afios ochenta: supone
considerar a los bienes y actividades culturales como de interés publico sobre los
que los gobiernos deben ejercer una proteccion especial. El objetivo era aplicar a
dichos bienes algunas restricciones que evitaran que fueran tratados como
cualquier mercancia. La Uniéon Europea no liberaliz6 los servicios audiovisuales
(cine, radio y television) ni los relacionados con bibliotecas, archivos y museos
(tesoros nacionales de valor artistico, historico o arqueoldgico)°. El caso del cine es
ilustrativo: frente a la avalancha de peliculas hollywoodenses que viene ahogando
las posibilidades de las diversas producciones nacionales -en casi todo el mundo-
de competir incluso en sus propios territorios y frente al peligro de convertirnos
sOlo en consumidores y no en hacedores de peliculas, Espana, Francia, Argentina,
Brasil, Alemania y Canadd, entre otros, han entendido el sentido cultural del cine
como auténtica expresion creativa de una nacion y han defendido un papel
protector de los Estados hacia sus cinematografias nacionales y regionales; como
herramienta de negociacion, algunos han recurrido al mecanismo de la excepcion
cultural para sus industrias culturales en los tratados comerciales mundiales.
Argumentando que se trata de “proteccionismo” los estadounidenses han
defendido la “libertad de mercado”, la cual —seguin ha sefialado Victor Ugalde- en
realidad disfraza la libertad de media docena de compafias norteamericanas y de

otras latitudes para dominar cada vez mads exitosamente el escenario
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cinematografico mundial. La politica de la excepcion cultural se ha venido
sustituyendo por la de diversidad cultural por los organismos internacionales,
buscando evitar el tono defensivo de la primera y poner el acento en el caracter
positivo del intercambio cultural. Falta ademas que quienes se encargan de los
procesos de toma de decisiones e instrumentacion de politicas publicas dejen de
guiar su actuacion por la mera intuicidén y que se apoyen mads en la investigacion
de los consumos culturales, como normalmente se realiza en India, Canada, Union

Europea, Rusia y Estados Unidos.

La redistribucion de los cines articulada a los centros comerciales por
diversos puntos de la Ciudad de México aminoro la distribucion desigual de la
oferta cinematografica. Y aun mas: vinculd la revitalizacion del interés filmico con
nuevas formas de sociabilidad urbana y cierta recuperacion de lugares publicos. Si
bien las salas de cine no son espacios publicos -juridicamente son espacios que
pertenecen a un sujeto individual o colectivo (privado, estatal, universitario, etc.) y
a los cuales se accede previo pago-, podemos reconocerlos como lugares con un
variable caracter publico. Estos lugares piiblicos han cumplido en la historia de la
ciudad una funcion similar a la de los espacios publicos en estricto sentido, cuyo
apogeo puede asociarse a una urbanidad moderna que alentaba la existencia de
sitios que pudieran ser compartidos por sus miembros para poder concretar la
ideologia comunitaria de los Estados nacion. “Los espacios publicos llenan
magistralmente esta doble funcion de colocar en una situacion de copresencia a
individuos anénimos, al mismo tiempo que despliegan los cédigos necesarios para
el sentimiento de pertenencia”!?. Ahora bien, las nuevas formas de sociabilidad que
se posibilitan en los centros comerciales transforman los pactos cinematograficos,

los significados de “estar juntos” que suscitaba el ir al cine en las décadas
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anteriores y los vinculan expresamente con el consumo. Ademas, frente a las
posibilidades que posibilitaba la permanencia voluntaria en las salas de antano, las
contemporaneas expulsan a sus espectadores periddicamente para seguir cobrando

por el acceso a los siguientes visitantes.

El centro comercial ha sido un espacio emblematico de la ciudad
fragmentada y de los nuevos estilos de vida que propicia: frente a la creciente
inseguridad de los espacios publicos, se da el auge de estos &mbitos privados de
consumo, de urbanidad templada, que consolidan la victoria del espacio comercial
sobre el publico o religioso, tal como ha sefalado Serge Gruzinski'. Se ha
calificado de urbanidad templada porque se limitan cada vez mas las posibilidades
del encuentro y la confrontacion con lo diferente. La experiencia de la diversidad
sociocultural se efectiia crecientemente a través de los medios, como el Internet o
los teléfonos moviles, y cada vez menos en la vivencia concreta con el otro en el
ambito citadino, acotdndose las posibilidades de ejercer la urbanidad, certeramente
definida por Jerome Monnet como el “arte de vivir juntos” mediado por la
ciudad®?. Para convivir con lo que no es traducible, con lo diferente, requerimos
de un principio de comprension y aceptacion que haga posible el reconocimiento y
la valoracidon positiva de la otredad. Vivir juntos en la ciudad —complementa
Angela Giglia- se relaciona con diversas aptitudes y comportamientos, que van
desde modales especificos (lo que en espafiol suele considerarse ‘urbanidad’), al
ejercicio de la tolerancia y el respeto reciproco (civilidad), a la conciencia de los
deberes y derechos propios y de los demds, y frente a las instituciones
(ciudadania)”'3. 'Y es justo por esto que Harrison Ford apunta que las salas de cine
nos hacen mejores personas al brindarnos la posibilidad de jugar el rol de publico

cinematografico en la vivencia colectiva del espectaculo cinematografico con otros
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espectadores anonimos, de aprender y ejercitar ese arte de vivir juntos mediado

por la ciudad.

La asistencia las salas de cine se sigue identificando —como encontr6 en su
investigacion sobre los cines de Ecatepec Maria Luisa Garcia- con “una percepcion
de modernidad y de integracion a la ciudad”, vinculando consumo a
entretenimiento y experiencia cinematografica'®. ;Qué representaban las salas de
cine en los anos cuarenta?. Fundamentalmente el acceso a la modernidad para los
grupos que acudian, en buena medida conformados por familias. Ahora tienen
significados muy distintos, estrechamente ligados al consumo juvenil. La ciudad
era en aquél entonces algo mdas que un espacio de comercio, estaba comprometida
con una politica de inclusién de masas, a diferencia de la actualidad, cuando lo esta
en mayor medida con las grandes corporaciones y el desarrollo del mercado. Con
todas las contradicciones de los anos dorados, las salas de cine, lugar publico por
excelencia, formaron parte de una amplia etapa de la ciudad en la cual la inclusion
era parte esencial de las preocupaciones publicas; hoy en dia el horizonte de acceso
se ha individualizado y un mercado deformado por los monopolios es el

encargado principal de organizar la oferta y el consumo cinematograficos.
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ANEXO 1
LOS PUBLICOS DE CINE EN MEXICO. BALANCE
BIBLIOGRAFICO

La investigacion sobre cine en nuestro pais se ha venido expandiendo,
haciendo que la cinematografia mexicana se vaya convirtiendo en “una de las mas
estudiadas de todo el mundo”. La reticencia de los historiadores anteriores a la época
de oro del cine mexicano, que desdenaron los diversos fendmenos filmicos nacionales,
empezO lentamente a cambiar durante los afios de mayor auge y prosperidad
industriales, que fue cuando inician los primeros trabajos de mayor seriedad. Un
segundo impulso a los estudios provino de la formacion del grupo Nuevo Cine en los
anos sesenta, la cual detond lineas alternativas de andlisis e investigacion que
sentaron las bases de un mayor rigor historiografico y de perspectivas mas criticas; se
promovieron entonces revistas independientes, filmotecas, escuelas y colecciones de

libros acogidas por la editorial Era y por la UNAM!.

En la actualidad abundan las pesquisas que se interesan por actores y actrices,
directores, escritores, musicos, camardgrafos, el conjunto de la industria
cinematografica, filmografias -géneros, tematicas, enfoques-, bibliografias,
diccionarios, carteleras cinematograficas, recopilaciones de critica cinematografica y
crénica periodistica, fotos y carteles, historias generales y de periodos especificos,
historias regionales, textos de divulgacion y de ensefianza, etc. En un balance
bibliografico de la obra producida en las décadas de los ochenta y los noventa, Angel
Miquel concluia que “...la historiografia del cine mexicano goza de buena salud.
Tanto para el periodo mudo como para el sonoro, tiene trazadas las lineas que nos
permitirdn en poco tiempo tener cubierto por completo y en detalle el panorama de
la produccion y del contexto global de la industria”. Aunque la calidad y la

profundidad son variables, encontramos “muchas obras solidas y confiables”.
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Ademas, la historia basada en libros y articulos comienza a expandirse hacia la

television y los cd-rom, y no tardarda mucho en llegar a Internet?.

No se detecta un entusiasmo similar dentro del campo de la comunicacion,
donde los estudios de cine son minoritarios respecto a otros medios, como la
television, la prensa y las nuevas tecnologias. Raul Fuentes Navarro y Enrique
Sanchez Ruiz han venido presentando desde 1987 un trabajo de sistematizacion de la
produccion bibliografica en el campo de la comunicacion en México. De 1956 a 1986
los trabajos sobre los medios se concentraron en un 12.3% en la television y otro tanto
en la prensa, mientras solo el 4% lo hizo en el cine (de éstos, la mayoria son histdricos
y solo dos se dedicaron a audiencias). De 1986 a 1994 el porcentaje de trabajos sobre
cine subio al 6.6% (27.6% a la television y 7.8% a la prensa) y de éstos 6
correspondieron a audiencias. Fuentes Navarro y Sdnchez Ruiz hacen notar el escaso
didlogo que se da entre los historiadores del cine, los productores de filmografias, los

criticos cinematograficos y los comunicologos®.

El publico ha sido el “gran ausente” en los estudios sobre el cine, tanto de los
historicos como los provenientes del campo de la comunicacion. Los balances
bibliograficos recientes sobre el tema coinciden: en México no se han realizado
sistematicamente estudios empiricos de los publicos de cine*. Tal afirmacién resulta
paraddjica si reconocemos que dentro de la bibliografia producida en nuestro pais
sobre este medio, los trabajos que dedican alguna atencién al consumo
cinematografico -esto es, tanto al publico como al contexto en el que se relaciona
con los filmes- frisan el medio centenar. El problema radica en que la mayoria de
ellos relaciona al cine con el proceso de recepcion de manera secundaria. Por otra

parte, predomina el ensayo como via de andlisis y divulgacion. Buena parte de
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éstos constituyen acercamientos generales que se apoyan en fuentes secundarias
que no aportan nuevos indicios que impulsen el abandono de la especulacién. “Lo
existente son interesantisimos ensayos de intelectuales y criticos como Carlos
Monsivais o Emilio Garcia Riera, mismos que aportan interpretaciones importantes
de aspectos del cine mexicano pero que, sin embargo, no son propiamente estudios
sobre los publicos y los procesos de recepcion de la comunicacion filmica”®. Otro
tipo de trabajo, no muy generalizado en México, es el de la reflexion tedrica sobre
el espectador, que puede arrojar ideas e hipdtesis sugerentes, pero que contribuye
poco al conocimiento empirico del espectador real, de carne y hueso, sin restarles
relevancia para reconocer la pluralidad de auditorios, como el ensayo de Emilio
Garcia Riera, en donde sugiere que los emigrantes a Estados Unidos fueron
fundamentales para la definiciéon de una forma piloto de relacion entre el cine y su
publico; en dicho ensayo Garcia Riera dibuja hipotéticos tipos de espectador y su
relacion diferenciada con el cine. En el mismo sentido, Lauro Zavala ha planteado
que en la asistencia a las salas se ponen en marcha simultdneamente diversos
procesos simbdlicos e imaginarios, a la vez intimos y colectivos. En su
aproximacion, destaca el reconocimiento de los distintos tipos de espectador asi

como de los contratos simbolicos que establecen con la pantalla®.

De esta manera, mientras la gran mayoria de los trabajos que hacen alguna
referencia al consumo cinematografico en nuestro pais recurren a la revision
bibliografica y al analisis de peliculas, tan sélo una quinta parte realiza una
busqueda hemerografica o de archivo sistemdticas, asi como entrevistas -a
distribuidores, criticos de cine, directores. Es aun menor la cantidad de trabajos en
los que el publico fue consultado, situacion comprensible tan solo para el caso de

los trabajos que se concentran en el periodo anterior a los afios cincuenta. No es
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dificil entrever que el apoyo predominante en el analisis de las peliculas, ha
llevado a no pocos de los autores a deducir de la oferta cinematografica lo que el
auditorio (en singular) deseaba, pensaba, opinaba o gustaba. Esta tendencia al
predominio de la perspectiva ensayistica y tedrica en los trabajos que abordan a los
publicos no es privativa de nuestro pais. Con animo exploratorio para identificar
algunas tendencias que se estan discutiendo en la actualidad, Héctor Gomez Vargas
hizo una revision de los indices de revistas especializadas en cine de Estados
Unidos, Inglaterra y Canadé editadas en la década de los noventa. Encontré que mas
alld de la amplisima gama de temadticas que se abordan (estudios de género,
multiculturalidad, cultura popular, industria cultural y globalizacién, historia y cine
nacionales,  critica cinematografica, cultura politica, ciudadania y movimientos
sociales, principalmente), es claro el “énfasis y predominio de los andlisis textuales,
construcciones analiticas deducibles del discurso de los medios, aunque ricos en
referencias al contexto social e historico”, una reflexion tedrica soberbia, pero

generalmente se abandona el trabajo empirico que pueda nutrir la teoria’.

Si bien los trabajos que abordan expresamente los lugares de exhibicion y
los publicos resultan aun minoritarios y no han tenido continuidad en su
realizacidn, los estudios sobre los publicos de cine en México no parten de cero: se
han generado importantes recopilaciones especializadas de informacion
hemerogréfica, formulado ya una serie de hipoétesis, puesto en practica diversas
técnicas de investigacion y recurrido a fuentes de informacion que resultan de gran
utilidad. Los espectadores han sido abordados a través de procedimientos
metodoldgicos cuantitativos y cualitativos: encuestas, observacion etnografica,
entrevistas, grupos focales, historias de vida individuales y de familia, asi como de

manera un tanto indirecta, a través de andlisis de crénicas periodisticas y
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entrevistas a los exhibidores y demads trabajadores relacionados con las salas de
cine. En los ultimos afios se han desarrollado nuevas investigaciones que tal vez
cuantitativamente siguen siendo escasas, pero nos muestran la amplitud de
enfoques y campos que se estan explorando —estudios de género, perspectivas
integrales de la industria cinematografica, estudios regionales, nacionales y
transnacionales, etc. Las tematicas abordadas se abren fundamentalmente en tres
vertientes: los procesos de recepcion y la influencia de dicho medio de
comunicacion masiva sobre su entorno, la caracterizacion de sus publicos y el

desarrollo de las salas cinematograficas.

Influencia del cine sobre la sociedad

Es muy amplio el margen de influencia que se le ha atribuido al cine sobre
el mundo que lo rodea, pero podemos reconocer en la bibliografia que ahora
analizamos, que los diversos planteamientos se mueven entre dos extremos:
aquéllos que le confieren un poder vertical ilimitado sobre los publicos y por otra
parte, una gama de autores que reconocen cierta autonomia y margen de
negociacion a los consumidores. En el primer extremo se pueden ubicar los
trabajos de Raul Martinez y Francisco Gomezjara, asi como el de Eduardo De la
Vega. Para los dos primeros, "la tarea central del Poder frente al crecimiento
irracional de las ciudades no es el de dotarlas de servicios sino el de cémo
controlar a sus habitantes. El cine urbano ha cumplido su parte: hacer que la gente
se alcoholice, comercialice el sexo, su conciencia y su sensibilidad estética. Ha
reasumido la violencia urbana como algo natural, para introyectarla entre sus
pobladores y hacer que acepten y hagan propio el modelo impuesto,
comportdndose en forma agresiva y autodestructora”. Similar apreciacion

manifiesta De la Vega, cuando afirma que en todas las formas el cine ha servido



330

como vehiculo de reproduccién ideoldgica de los patrones sociales y familiares.
Las pantallas han hecho de si mismas el receptaculo acritico de las normas y
convenciones que rigen a la sociedad capitalista contempordnea. Sélo en casos
excepcionales vamos a ver a personajes y/o situaciones que cuestionen a toda la
cauda de valores, ideas, actos y representaciones que constituyen el andamiaje

ideologico de nuestra cultura sociofamiliar®.

En el otro extremo de las hipotesis, se encuentran algunas posiciones
expresamente criticas de la perspectiva de la pantalla como un instrumento
autoritario para condicionar a la sociedad, las cuales encuentran que el cine ha
jugado diversos papeles:

a) Conformador de la identidad nacional

Existe un grupo de trabajos que no se especializan en el ambito
cinematografico pero que lo analizan en relacién con otros medios, lo cual nos
puede ayudar a matizar muchas de las repercusiones sobre la sociedad de esas
décadas que se ha atribuido exclusivamente a las peliculas. Asi, el estudio de
Pablo Arredondo y Enrique Sanchez Ruiz analiza la relacion entre poder y medios
a través de los casos de la prensa, el cine, la radio y la television. Si bien mucha de
la informacion en la que se basan es provista por los multicitados Emilio Garcia
Riera y Aurelio de los Reyes, la particular forma de organizarla e interpretarla,
tanto como el recurso a datos de la UNESCO y de diversos organismos oficiales
nacionales, abren polémica a otras dimensiones de la problematica y le otorgan
actualidad. Los trabajos de Carlos Monsivais interrelacionan el cine (y otros
medios) con la construccion de la cultura nacional y la popular urbana, brindando
legitimidad a una temadtica que durante afos se habia considerado como

intrascendente®. Con agudeza y sensibilidad ha sabido ir planteando problemas y
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sugiriendo hipotesis que, aunque en ocasiones han sido rebatidas por otros
investigadores, son siempre un impulso para la renovacién de los estudios
culturales. Monsivais ha destacado que el autoreconocimiento del espectador en el
cine no es pasivo en lo absoluto; para un pueblo que viene de la Revolucién eso
significa apaciguarse, resignarse y "encumbrarse secretamente". Las peliculas utilizan
diferentes tipos de dispositivos en la constitucion de la cultura nacional, destacando
el de teatralizacién: dado que todavia no se ha consolidado una sociedad de
consumo, no hay punto de vista unificado y urge internalizar y concretizar
perspectivas. Para los encargados de la empresa homogeneizadora, "crear un pais es
teatralizarlo”, esto es, el cine como puesta en escena y legitimacion de gestos,
peculiaridades lingiiisticas y paradigmas sentimentales propios. Es el cine ensefiando

a la gente a "ser mexicano"’.

Otros autores que han abordado los usos de la imagen cinematogréfica en la
construccion de la cultura nacional son Roger Bartra, Ricardo Pérez Montfort y
Jests Martin Barbero. En la obra de Roger Bartra (quien analiza un periodo mas
amplio, aunque respecto al cine sus referencias se refieren a la época de oro)
podemos también encontrar pistas sobre el caracter teatralizado de la construccién
de la cultura nacional; ésta "se constituye en el escenario en el que se desarrolla un
drama contradictorio: los grandes actores de la lucha de clases aparecen en €l bajo
una nueva forma: desposeidos de sus elementos contradictorios surgen como
personajes domesticados que juegan todos el mismo juego: el juego de la unidad
nacional". Pero al mismo tiempo el simulacro se vuelve realidad: es efectivamente
en este territorio ilusoriamente mediador en donde se gestan las formas de cultura
especificamente mexicanas...". Bartra recurre al concepto psicoanalitico de

transposicion para explicar la gestacion del mito del mexicano: "De diversas
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maneras, el pueblo reconoce, en el espectaculo de la cultura nacional, no un reflejo
pero si una extrafna prolongacion (o transposicion) de su propia realidad cotidiana.
Este es un aspecto fundamental: los mitos nacionales no son un reflejo de las
condiciones en que vive la masa del pueblo ni una diversion falsa (ideologica) de la
conciencia... como parte de la cultura son, digamos, la prolongacion de los
conflictos sociales por otros medios"!!. Al respecto, Ricardo Pérez Monfort ha
apuntado que el cine forjé desde sus inicios esa imagen del México rural que sirvid
para criticar la actitud reformadora del régimen cardenista, pero también fue
utilizada sin ambages por el grupo gobernante como signo de identidad nacional.
Los buscadores de la "mexicanidad" habian encontrado en aquel cuadro la
reivindicacion del México rural estatico y jerarquizado, pero al mismo tiempo ese
cuadro también servia como signo de nacionalismo para un régimen que pretendia
imponerse y legitimarse como el intérprete de la voluntad popular. Para este autor
a la instauracion del charro y la china bailando el jarabe tapatio como simbolo e
imagen estereotipica nacional, contribuyeron diversos factores: la reaccion
conservadora, fortalecida durante los afios veinte y treinta, la creciente influencia
de los medios de comunicacién masiva y las mismas necesidades de unién dentro
del grupo gobernante que supo aprovechar dicha imagen como recurso discursivo

aglutinador'.

Por ultimo, Jests Martin-Barbero ha reflexionado ampliamente sobre el papel
de los medios de comunicacion en la consolidacion de los Estados-nacion y los
procesos de irrupcion e incorporacion politica de las masas en América Latina. "El
papel decisivo que los medios juegan en ese periodo residié en su capacidad de
hacerse voceros de la interpelacion que desde el populismo convertia a las masas en

pueblo y al pueblo en Nacion. Interpelacion que venia del Estado pero que solo fue
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eficaz en la medida en que las masas reconocieron en ella algunas de sus demandas
mas basicas y la presencia de sus modos de expresion... El cine en algunos paises y la
radio en casi todos proporcionaron a las gentes de las diferentes regiones y
provincias una primera vivencia cotidiana de la Nacién". Asi, una dimension clave de
la masificacion fue la de transmutar la idea politica de Nacién en vivencia,
sentimiento y cotidianidad. Desde esta perspectiva, el encuentro del publico
mayoritario con el cine no se da exclusivamente entre dos elementos (el espectador y
la pelicula) sino que a través de aquél las masas se reflejan a si mismas, establecen
contacto entre ellas y con la Nacion. "Mas alla de lo reaccionario de los contenidos y
de los esquematismos de forma, el cine va a conectar con el hambre de las masas por
hacerse visibles socialmente. Y se va a inscribir en ese movimiento poniendo imagen
y voz a la ‘identidad nacional'. Pues al cine la gente va a verse, en una secuencia de
imagenes que mdas que argumentos le entrega gestos, rostros, modos de hablar y
caminar, paisajes, colores. Y al permitir al pueblo verse, lo nacionaliza"®. En lo que
toca a la contribucion de la pantalla a la formacion de la identidad de la zona norte
del pais, Norma Iglesias (1994) asegura que el cine fronterizo ha impactado tanto a

la industria cinematografica, como a la caracterizacion de la frontera norte.

No solo las peliculas han resultado fuertes constructoras de identidades.
También la practica misma de ir al cine lo es, tal como lo han reconocido Norma
Iglesias, Carlos Monsivais y Julia Tufion. Estos tultimos han llamado la atencion
sobre la importancia de la dimension barrial de algunos cines para la identidad
urbana, asi como sobre el papel que cumplia la visita a las salas como rito diario o
dominical. Dicha dimension ritual ha sido destacada también por Norma Iglesias
en su trabajo sobre el publico de cine fronterizo en Baja California y en el sur de

E.U. Las peliculas mexicanas que se proyectaban en pequefas salas de la frontera
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constituian uno de los pocos espectdculos publicos accesibles, una fuente de
contacto con su cultura y un espacio de convivencia con otros migrantes. La
asistencia al cine constituia “un intenso acto publico y privado”, esto es, el goce de
un espacio ladico de convivencia y al mismo tiempo la experiencia intima de
recreacion de las dificultades de migrar que mostraban las peliculas, por lo que la

proyeccion se convertia en una "ceremonia social de diversion y apoyo"!.

b) Socializador informal, medio de concientizacion y de educacion masiva

Carlos Monsivais y Julia Tufidén han evidenciado el papel socializador del
cine -cumplido también, aunque en menor medida, por la radio a mediados de
siglo en la Ciudad de México -, ante los nuevos pobladores que requerian adecuar
sus formas de vida a la urbe. Con mayores o menores contradicciones, el cine
proporciond modelos sociales y psicologicos, a través de selectos idolos
convertidos en arquetipos, a las masas de inmigrantes que arribaban a la Ciudad
de México avidas de orientaciones convincentes para el desempetio de su naciente
vida citadina y de mitos que representaran y dieran sentido a la colectividad'®. Por
su parte, Julia Tunon matiza algunas de las propuestas interpretativas del primero.
La relacion cine-publico fue mucho mds compleja que la de ensefianza-aprendizaje:
en multiples aspectos, las imagenes filmicas iban por un lado y la realidad por otro.
Tal fue el caso, por ejemplo, de la creciente participacion femenina en el trabajo
asalariado, producto de la situacion de crecimiento econémico. En el discurso filmico
se planteaba que el trabajo remunerado no ofrecia a la mujer ni seguridad ni
felicidad, sino que solo implicaba una carga doble, la pérdida del logro femenino del
amor, hostigamiento sexual y escasa sobrevivencia. "Se transmite un "deber ser' que
no es coherente con la préctica social y que es imposible de realizar. Podemos

suponer que las mujeres que en esos afos incrementaban su participacion en el
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mundo de lo publico no se identificaban con la imagen en la pantalla, pero ;por qué
entonces asistian a la sala? ;Qué esperaba la sirvienta, la empleada, al apagarse las
luces?", se pregunta Julia Tufiéon. Implicitamente se mostraba la realidad de su
incorporacion al trabajo y, por otra parte, la imagen ideologizada le ofrecia una
serie de recursos que quiza deseaba. Si bien el trabajo les ofrecia la posibilidad de
mantenerse econdmicamente, "la imagen devaluaba esos valores reproduciendo
deformadamente situaciones reales y concretas. Se aludia a un problema real para
ofrecer una solucion tramposa en un mensaje que no las preparaba para el nuevo
rol social". Es por ello que considera conveniente dudar de la omnipotencia del
cine sobre la sociedad; hay mads bien una interrelacion entre multiples y atn
contradictorios mensajes asimilados de diversas maneras por publicos también
contradictorios. El consumo esta atravesado por un conjunto de mediaciones -como
las ha definido Jests Martin-Barbero-, que son el conjunto de operaciones por las
cuales lo masivo recupera y se apoya en lo popular. Y concluye: existe una tension
entre los elementos que uniforman y los que diferencian a las audiencias. El cine
mexicano se construye entre la necesidad de uniformar y la de distinguir los

suenos, fantasias y realidades de sus multiples publicos'®.

Para Norma Iglesias el cine no sélo es una fabrica de suefios sino también
aparece como un inculcador de estilos y formas de vida. De lo supuestamente
inofensivo y desintencionado del cine como ficcion y en la estrecha e intima
relacion que ha mantenido con los receptores es de donde seguramente proviene la
fuerza de su impacto. Su fuerza como fendémeno social se evidencia o se consagra a
través de la recepcidn, que es justamente la parte menos estudiada del proceso
comunicativo y quiza la mas compleja tedrica y metodoldgicamente hablando.

Ademas de las propias caracteristicas identitarias del sujeto receptor, la recepcion
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de cine estd mediada por una amplia gama de variables, factores, instituciones,
situaciones y disposiciones, tanto de indole individual como social. La dimension
cognoscitiva no es meramente racional, incluye tanto la transmision de
informacién como la generacion de creencias y su valoracion emotiva, afectiva y
valorativa por parte del sujeto, por ello el cine se ha convertido en un importante

educador informal?’.

¢) Instrumento de modernizacidn, agente secularizador

Para Carlos Monsivais, en la cultura urbana el cine es instrumento de
modernizacion, parcial y restrictiva, pero innegable. Si bien por un lado, "el
examen de esta cinematografia nos familiariza -de un modo u otro- con los
procedimientos de la ideologia dominante que han moldeado la cultura popular y
han ofrecido a la vez una interpretacion del mundo y un catdlogo de conductas
‘socialmente adecuadas', también nos demuestra que a pesar de todo, en una
etapa esa cultura popular manipulada "supo describir enriquecedoramente la
realidad" con un doble filo: reiterando devociones e imponiendo modernizaciones.
Por un lado, determinados valores de unidad familiar, religion, sexualidad, pero,
por otro, también las imadgenes contradicen los mensajes y la disparidad entre lo
que se declara y lo que se filtra convierte por un tiempo al cine en el centro de
gravedad de la cultura urbana: "Sin el mensaje explicito, el cine no podria entrar en
los hogares; sin la subversion visible no hubiese arraigado en un publico tan avido
y reprimido. Tal es la ventaja del cine: ser recinto aparente de las tradiciones que
subvierte, pretender lealtad y conseguir los efectos opuestos... la sensualidad de las
prostitutas trasciende cualquier incitacion a la monogamia, y la novedad de
lenguaje y costumbres se imponen también en barriadas y pequenas ciudades pese

al mensaje inmovilista"s.
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En el mismo sentido se manifiesta Alejandro Rozado quien considera que
durante el México de los afios cuarenta el cine absorbi6 la tension entre las formas
de vida tradicional y moderna en la cultura mexicana y reelaboré esa tension, por
distintos medios formales, aportando su parte visual-dramatica a la cosmogonia
colectiva que dio cuerpo y sustento a la sociedad ulterior. Para este autor, la
cultura cinematografica ocup6 en algunos casos concretos el mismo lugar que en
épocas anteriores habia dominado el discurso religioso, participando en la
edificaciéon de la sociedad de masas y alimentando diversas necesidades sociales;
no reflejo la realidad, la represento: le dio otra dimensién. Del mismo modo que
desde el campesinismo oficial se prepard la industrializacion acelerada, la
elaboracion cinematografica del sentimiento de comunidad y religiosidad asentado
en la vida familiar de los mexicanos fue el resorte de legitimacién cultural y la
suficiente autoridad moral de la modernizacion del pais. Por otro lado, al construir
el universo valorativo tradicional de la cultura de masas, ese cine prolongé los
esfuerzos de una tradicion cultural vuelta siempre hacia si misma y la concluyd. La
sociedad se pertrechd asi de un solido y variado arsenal ideoldgico y moral que la

aseguro del naufragio, manteniendo intacta nuestra estructura psiquica-social®.

Aurelio de los Reyes es de los mas acuciosos investigadores que ha vuelto
su mirada a la recepcion que el cine tuvo entre la poblacion y a algunas influencias
sobre la sociedad de la época que lo iba produciendo. Sus investigaciones se
encuentran fuertemente apuntaladas en la revision hemerografica, asi como
bibliografica nacional y extranjera. Con base en lo anterior, ha cuestionado la
validez del método y las fuentes de autores como Emilio Garcia Riera, Luis Reyes
de la Maza o Francisco Ignacio Taibo, considerando que han llegado en ocasiones a

difundir datos cuya veracidad considera dudosa. Su obra se centra en las décadas
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anteriores a la época de oro del cine mexicano y se ha extendido al campo grafico
(fotografias, grabados, anuncios, etc. relativos al cine). Considera al cine como un
fenomeno que incide en los comportamientos sociales y a la vez se nutre de ellos.
Reconoce una amplia gama de efectos del cine sobre la sociedad mexicana de
principios de siglo: se constituy6 en un agente de cambio de la mentalidad y de las
costumbres, particularmente de las mujeres, produciendo una serie de desajustes
sociales dramaticos sobre la actitud frente a la vida, el vestir, el peinar;
disminucion de la criminalidad, el alcoholismo y el suicidio; amortiguamiento de
inquietudes politicas, etc. Para este autor, el cine transformaba a la sociedad
modificando leyes (como la autoral) e imponiendo patrones de conducta; era un
agente del progreso, junto con las obras publicas, la electricidad, etc. Por otra parte,
estimuldo la vida nocturna de la ciudad. Aunque asegura que el publico
consumidor "no es pasivo, ve, aprende y aplica lo aprendido en el cine", hay un

cierto aire de completa receptividad en su concepcién del auditorio®.

Los publicos

Uno de los principales escollos para la realizacion de estudios de publico ha
sido la carencia de fuentes de primera mano. Conscientes de ello, un conjunto de
investigadores se han dedicado concienzudamente a desempolvar periddicos,
revistas, documentos y mapas en las hemerotecas y oficinas, facilitando el acceso
publico a toda esta informacion con sus compilaciones y estudios introductorios.
Esta tarea ha sido relevante también para explorar lo que vieron los primeros
espectadores. Dado el caso de que se han perdido la mayoria de las primeras vistas
y mas de noventa de los aproximadamente cien largometrajes de ficcion filmados
en México entre 1917 y 1929, y también muchos de los documentales, la

historiografia de esa etapa ha tenido que basarse principalmente en fuentes
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hemerograficas. Son ilustrativos de estos esfuerzos las cronicas de Alfonso Reyes,
Martin Luis Guzmdn y Federico de Onis publicadas por la UNAM, las
investigaciones de Luis Reyes de la Maza, Garrido, Déavalos y Vazquez, Manuel
Gonzdlez Casanova; Leal, Barraza y Jablonska; Leal, Barraza y Flores. Especial
relevancia para el estudio de los primeros publicos de cine tiene la acuciosa
investigacion documental de Angel Miquel, Los Exaltados. Antologia de escritos
sobre cine en periddicos y revistas de la ciudad de México 1896-1929, la cual
permite abordar al cine mds por sus aspectos sociales que estéticos, a la luz del
analisis del material documental recopilado (sobre las proyecciones, los salones
cinematograficos y sus publicos) y atisbar los efectos del cine sobre su audiencia y

los mismos cronistas de esta época?'.

Entre las principales dificultades de los estudios que abordan la
problematica de los publicos de cine en México, esta el escaso reconocimiento de la
pluralidad de auditorios asi como de la evolucidn historica de su relacién con la
pantalla. Aun rigurosos historiadores como Aurelio de los Reyes evidencian
dificultades para dejar de generalizar lo que podria haber sido caracteristico de un
espectro del auditorio, al conjunto de espectadores del cine?. Esto tiene que ver no
sOlo con una cierta concepcion homogeneizadora del “publico”, en singular, sino
con la falta de informacion disponible. De Carlos Bonfil destacan dos textos: uno
dedicado a la figura de Cantinflas, Cantinflas. Aguila o sol que contextualiza su
éxito y declinacion con referencias muy sugerentes al conjunto de las diversiones
populares de la época- y A través del espejo. El cine mexicano y su publico, en
donde aborda problematicas poco exploradas por los historiadores del cine, tales
como la relacion diferenciada con las peliculas segun el origen social, las

implicaciones democratizadoras del esparcimiento urbano, la relacién del cine con
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las carpas y el folletin, etc. Se trata de una publicacion conjunta con Carlos
Monsivais, que expresamente anuncia en su titulo el tratamiento de la tematica de
los espectadores de cine de la Epoca de Oro. No obstante la agudeza de las hipétesis
formuladas al respecto, encontramos sintomatico que se brinden tan pocas
fotografias del publico o de salas de cine: solo seis de un libro con un fuerte
discurso fotografico (una foto cada dos paginas). Lo mismo que pasa con las fotos
sucede con los textos: se empieza haciendo referencias al publico y se termina con
la deduccion, a partir de la cartelera cinematografica y de la produccion de
peliculas (géneros, tematicas, etc.), de la evolucion de los gustos del ptublico. De
hecho, se empieza haciendo referencia a actitudes diferenciadas, pero muy pronto

- y esto es muy claro en Bonfil- se pasa al "gusto de la época" y "al ptblico"%.

Hay una creciente preocupacion entre los investigadores por multiplicar
nuestra vision de los publicos, explorando la manera en que éstos se distinguen
por género, por sector social, por regiones o por su relaciéon con las peliculas
nacionales y extranjeras. Una rica veta de analisis de las diferencias de los publicos
en su relacion con las peliculas lo constituyen los estudios de género. Tres tesis
doctorales han abierto camino en nuestro pais: la de Norma Iglesias, realizada en
Espafia, abordo la recepcion de la pelicula Danzén, de Maria Novaro, a partir de
grupos focales masculinos y femeninos de discusidn. Se interes6 por distinguir las
relaciones que cada grupo establecid entre sus miembros, durante y después de la
proyeccion y el comportamiento de género frente a la pelicula; igualmente analizo
las formas de argumentar y generar grupalmente el discurso sobre ella (contenido
y peso de los distintos temas). Por su parte, Héctor Gomez Vargas —en su tesis de
doctorado en Ciencias Sociales en la Universidad de Colima- analiz6 las maneras

diferenciales en que hombres y mujeres profesionistas de clase media de la ciudad
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de Leon, Guanajuato vivieron sus experiencias con el cine de los afos cincuenta a
los setenta del siglo XX. Partiendo de que ir al cine es una practica social, mas que
individual, dilucidé como incide el género en las formas en que los sujetos se
relacionan con las peliculas (géneros, actores y actrices), asi como en las maneras
en que el cine propicio en ellos un sentimiento, un mundo cognitivo y afectivo
diferente. Del sujeto a la pantalla. El cine mexicano y su audiencia en
Guadalajara, de Patricia Torres, analiza la recepcion de género, social y etarea de
las peliculas ;Y tu mamd también! de Alfonso Cuaron y Amores perros de Alejandro
Gonzadlez Iharritu, recurriendo a toda una gama de recursos de investigacidn,
como encuestas, entrevistas a profundidad, observacion participativa, analisis de

estadisticas de asistencia y grupos focales de discusion?.

Otra de los temas que han interesado a los estudiosos de los ptblicos se refiere
a la relacion diferencial de éstos tanto con el cine en general, como con las peliculas
mexicanas en particular. En el primer caso se encuentran Aurelio de los Reyes, Angel
Miquel y Juan Felipe Leal, Eduardo Barraza y Carlos A. Flores, quienes han
analizado la vinculacion de diversos sectores sociales con las salas de cine en sus
primeras décadas. El trabajo mas completo sobre los diferentes aspectos de la
exhibicion cinematografica durante sus primeras décadas de existencia es el de
Aurelio de los Reyes, principalmente sus dos voliumenes titulados Cine y sociedad
en México 1886-1930, donde aborda produccion, distribucion, exhibicién y
consumo cinematograficos de la ciudad capital, tomando al cine como un lente a
través del cual se asoma a la vida social y politica del periodo, interesdndose por
mentalidades, costumbres y la relacion del cine con otras ofertas culturales. Sus
intereses se extienden al registro de las reacciones en la sociedad capitalina ante el

fenomeno cinematografico y las descripciones sobre lo que acontecia en las salas y
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en torno a ellas. Analiza también el cambiante papel que jugaron en la
diferenciacién social, tematica que también ha explorado Angel Miquel. Juan
Felipe Leal, Eduardo Barraza y Carlos A. Flores emprendieron una tarea de
dimensiones semejantes a la de Aurelio de los Reyes, con un conjunto de libros que
se abocan a explicar el primer cine que surgid en el pais en su contexto historico y
social, mediante un relato que articula aparatos, productores y exhibidores, salas y
espectadores, acontecimientos relevantes y obras cinematograficas, comentaristas y
criticos. La obra va desarrollandose afo por afio y abarca desde 1895 hasta 1911,
aunque hasta la fecha so6lo se ha publicado hasta el volumen correspondiente a
1904. No s6lo nos ofrecen un andlisis de gran agudeza y profundidad, sino también
fotografias y carteles, cuadros sindpticos, planos y mapas, carteleras
cinematograficas y filmografias®. Respecto a otros sectores, parece clara la
reticencia inicial de los intelectuales mexicanos frente al cine, atemorizados por el
creciente abandono del teatro y la Opera por el cine y la zarzuela. Segin Emilio
Garcia Riera, el recelo de los intelectuales que argumentaban que el cine destruye
la individualidad del espectador y su libertad de juicio, era en el fondo una defensa
de su condicion elitista. Carlos Monsivais, por su parte, ha destacado que hay una
cierta continuidad en la izquierda, quien ha desatendido la importancia del cine en

la lucha ideologica?.

La valoracion de las peliculas mexicanas y/o norteamericanas por parte de
diversos auditorios ha sido abordada de manera genérica por Emilio Garcia Riera,
Carlos Martinez Assad, Alejandro Galindo, Hugo Vargas y Seth Fein?, y de forma
mas especifica por Norma Iglesias, Paola Costa, Julia Tufién, Lucila Hinojosa, José
Carlos Lozano, Néstor Garcia Canclini, Maria Eugenia Mddena, Ana Rosas

Mantecén, Déborah Holtz, Enrique Sanchez Ruiz, Ella Fanny Quintal, Guadalupe
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Reyes y José Manuel Valenzuela. Paola Costa analiz6 la produccién
cinematografica de 1970 a 1976 y su recepcion entre diversos publicos, a los que
analizo de manera indirecta, a través de entrevistas a distribuidores y a directores
de peliculas, y concluy6 que fue en el periodo sexenal de Echeverria cuando el
publico urbano medio volvio a constituirse en el verdadero destinatario del nuevo
cine de los setenta. Considera necesario tomar en cuenta las variaciones en la
recepcion segun clases sociales, distribucién geografica de la poblacion y redes de
distribucion de peliculas en la Republica®. Julia Tuiidn tenia por objetivo principal
de su investigacion analizar la construccion de las ideas y modelos femeninos en
las peliculas de la época de oro, se interesd por profundizar en la caracterizacion del
ambiente general en la que se veian, asi como de sus audiencias. Encontré que en
los afios cuarenta los publicos del cine nacional constituian un abanico que se abria
entre los sectores populares y las capas medias urbanas y rurales. Entre ellos
existian subgrupos con dindmicas especificas: el habitante de vecindad, por sus
caracteristicas culturales y econdmicas era, casi por definicion, el espectador
natural del cine mexicano. También lo era el del pueblo y rancherias que tenian

entre sus escasas distracciones las exhibiciones filmograficas®.

Norma Iglesias amplia nuestra concepcién sobre el publico fronterizo
(integrado, segin Emilio Garcia Riera, por "espectadores reprimidos" avidos de
cine "protopornografico"), con su investigacion sobre el cine fronterizo y sus
publicos. Analiza como la frontera, sus dinamicas y sus publicos han sido utilizados
para crear el cine fronterizo, que ha generado pautas especificas de produccion,
distribucién y exhibicion. “A partir de la década de los setenta, la frontera norte es
realmente descubierta por los productores y realizadores del cine comercial mexicano

como un lugar de historias interesante y facilmente explotables, como un lugar
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accesible y barato para la produccién, pero sobre todo como un amplio mercado
deseoso y necesitado de verse reflejado en la pantalla. Y precisamente son esas
imagenes una de las fuentes mas importantes de creacion y reforzamiento de las
identidades sociales de esta zona del pais”. En la actualidad, su principal mercado
siguen siendo los mexicanos —también guatemaltecos y salvadorefios- en Estados
Unidos, residentes en las ciudades de la frontera norte y toda aquella poblacién del
centro y sur del pais con aspiraciones de “cruzar al otro lado”. El cine mexicano y sus
imagenes estereotipadas se han convertido en uno de los pocos elementos de
referencia para la identidad cultural de esta poblacion®. Lucila Hinojosa se acerca en
su investigacion a jovenes de Monterrey, Nuevo Ledn, y analiza sus preferencias,
practicas y demandas en relacion a las peliculas mexicanas. También en esta ciudad
se realizo el estudio de José Carlos Lozano, “Consumo de cine extranjero en
Monterrey”, quien coincide en sefialar que es muy poco lo que sabemos acerca del
consumo cinematografico de las audiencias. Su investigacion mostré que si bien en
general se ve mucho mas cine norteamericano que mexicano, la edad y el nivel
educativo si manifiestan relaciones importantes con la frecuencia de asistencia y con

la nacionalidad preferida de peliculas®.

Los nuevos espectadores. Cine, television y video en México, coordinado
por Néstor Garcia Canclini, compendia tres investigaciones “La historia del cine
mexicano mirada desde el fin de siglo” de Néstor Garcia Canclini y Maria Eugenia
Modena, “Publico y critica de cine en la ciudad de México” de estos mismos autores
y Ana Rosas Mantecdn, y “Cine, television y video: los espectadores multimedia” de
Néstor Garcia Canclini, Ana Rosas Mantecén, Déborah Holtz, Enrique Sadnchez Ruiz,
Ella Fanny Quintal, Guadalupe Reyes y José Manuel Valenzuela. El primero de los

estudios se realizé con motivo de la exposicion "Re-vision del cine mexicano" en el
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Palacio de Bellas Artes (1990-1991), el segundo se acerco a los publicos de la XXIV
Muestra Internacional de Cine, también en la Ciudad de México (en 1991) y el tercero
muestra los resultados de la encuesta aplicada en 1992-1993 en cuatro ciudades
mexicanas a publicos de cine, television y video (Distrito Federal, Tijuana, Mérida y
Guadalajara). Todas las investigaciones fueron auspiciadas por el IMCINE vy
buscaron conocer las caracteristicas de los espectadores de cine, las imagenes de las
peliculas mexicanas que tiene el pablico asi como las maneras en que se relaciona con
las producciones nacionales y extranjeras, a través de los distintos medios
audiovisuales. Abordamos el conocimiento de las repercusiones de la
recomposicion del mundo audiovisual, confrontando las ofertas culturales y sus
dispositivos de comunicacion, con los modos de recepcion y apropiacion de
publicos heterogéneos. Se recurri6 al uso combinado de encuestas, observaciones
de campo y entrevistas: empleando recursos antropologicos y de los estudios
comunicacionales, se analizaron gustos y disposiciones diversas, su interrelacion
con las ofertas de los diferentes medios, y las politicas culturales publicas y

privadas que han atendido estas areas*.

Un tercer campo que amplia nuestra mirada sobre los publicos lo
constituyen los estudios de historia regional del cine en México. Si bien desde los
anos noventa se vienen incrementando, la mayoria de los estados, con excepcion
de Jalisco y Nuevo Leodn, padecen el desconocimiento y la ignorancia que ha
propiciado el centralismo. Angel Miquel atribuye la pobreza de los anélisis
regionales a “la inexistencia de una politica cultural para formar y apoyar a
investigadores que realicen este tipo de estudios, que tienen obviamente un interés
mas localizado que los libros sobre estrellas o las historias regionales”*. Es por ello

que generalmente las zonas mas analizadas son las que albergan instituciones y
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figuras que han sido clave para el impulso de las pesquisas, como Enrique Sdnchez
Ruiz y Emilio Garcia Riera, en Jalisco, apoyados por la Universidad de
Guadalajara; Jorge Gonzalez, por la Universidad de Colima y el Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes; José Carlos Lozano, por el Instituto Tecnoldgico en
Nuevo Ledén y Néstor Garcia Canclini, en la Ciudad de México, por la Universidad
Autonoma Metropolitana, el Instituto Mexicano de Cinematografia y la Cineteca

Nacional, entre otros.

Por lo que respecta a las investigaciones sobre ptiblicos en diversas regiones
del pais, ademds de las compiladas por Néstor Garcia Canclini, las de Norma
Iglesias y Héctor Gémez Vargas, resultan ilustrativos de las tendencias de lo que
se esta realizando en la actualidad, los estudios de Patricia Torres, Ana Maria de la
O, Jorge Briones, Cuitldhuac Martin Gémez, Jorge Gonzalez y Lucila Hinojosa.
Cronicas tapatias del cine mexicano (1917-1940) de Patricia Torres aborda el
desarrollo de la exhibicion, su impacto en el espacio urbano y la recepciéon de las
peliculas a través del periodismo cinematografico. Ana Maria de la O analizo el
comportamiento de los publicos en las salas y la recepcién de peliculas en
poblados de la regién de Los Altos de Jalisco, basada en testimonios de los actores
locales que participaron en la difusion del séptimo arte: boleteras, taquilleras,
vendedores de golosinas, acomodadores, veladores, duefios de sala y operadores.
Esplendor y ocaso de las salas de cine en Sinaloa, de Jorge Briones, es una amena
crénica de las salas cinematograficas en Sinaloa que compendia testimonios de
exhibidores, empresarios, boleteras, cacaros, taquilleras y espectadores de la mayor
parte de los municipios sinaloenses. Alrededor de los cines nacieron verdaderos
centros sociales que cobraban vida antes de cada funcion y persistian mucho

después de concluida aquélla. Asi florecié en cada lugar un catalogo de personajes
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indisolublemente ligados a la vida de las salas cinematograficas: vendedores,
mendigos, enamorados, obsesionados del séptimo arte. Otro estudio que se aboca
al registro de las cronicas de lo que significaba para diversos habitantes de
Tenango del Valle asistir a la sala de cine de 1927 a 1989 es el de Cuitldhuac Martin
Gomez. Jorge Gonzalez analiz6 el consumo de videos en Comala, Colima y Lucila
Hinojosa estudia la evolucion de la oferta y consumo de peliculas en los cines de
Monterrey, Nuevo Ledn, examinando los cambios en los perfiles de los publicos tras

la reorganizacion de la exhibicidn en los centros comerciales®.

No ha sido facil abordar de manera integral las practicas de consumo
cultural. Si bien los estudios se multiplicaron en afios recientes, éstos reproducen
por lo general la compartimentacion y desconexion existentes entre las ciencias
sociales asi como entre las précticas culturales, concentrandose en el area que se
analiza, ya sea visitantes de museos, de teatro, Opera, cine, television o video,
cuando en realidad hay consumidores multiples. No obstante, se han realizado
algunos intentos por desarrollar un enfoque transversal de las practicas y el
estudio de sus posibles articulaciones. Aunque se cuenta con teorias econdmicas,
socioldgicas, psicoanaliticas, psicosociales y antropologicas sobre el consumo, y
hay teorias literarias y estéticas de la recepcion, aun no existe una teoria
sociocultural del consumo que dé cuenta de ese enfoque transversal, tarea a la que
nos propusimos contribuir Mabel Piccini, Graciela Schmilchuk y yo, tras el
esfuerzo inaugural en este sentido de Néstor Garcia Canclini en El consumo
cultural en México. En este mismo libro, Néstor Garcia Canclini y Mabel Piccini
hacen un esfuerzo interpretativo de conjunto de una encuesta aplicada en la
Ciudad de México sobre practicas culturales y usos del espacio publico®. Dicho

andlisis es continuado y profundizado en “Qué hay para ver: mapas de la oferta y
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practicas culturales”, donde Néstor Garcia Canclini aborda las interacciones entre
usuarios y ofertas culturales medidticas y espacialmente ubicadas, con una
referencia especifica a las salas y publicos de cine de la capital. Sabemos que los
principales publicos de cine son los jovenes estudiantes, sin embargo, el
conocimiento que se tiene sobre ellos es relativamente escaso. Adrian de Garay se
ha propuesto comprender quiénes y como son los alumnos universitarios
metropolitanos, recurriendo a un novedoso modelo de analisis basado en métodos
cuantitativos multiples y como parte fundamental de los elementos considerados
estan sus prdcticas culturales. Un pionero en el examen integral de las dinamicas
de las ofertas y consumos culturales es José E. Iturriaga quien en La estructura
social y cultural de México relaciona la evolucion del cine con la de otros

espectaculos masivos®.

Como espero haber mostrado, ya no se puede pensar la industria
cinematografica aislada de las otras ramas del sector audiovisual (incluidas las
nuevas tecnologias): ni las peliculas se restringen a su ambito tradicional de
proyeccion -las salas-, ni las audiencias se diferencian por el uso exclusivo de un
medio, sino que podemos mas bien hablar de un publico multimedia, que segiin
diferentes condiciones se inclina por uno u otro, de manera complementaria.
Diversos trabajos se han planteado el conocimiento de la reestructuracion del
mercado audiovisual y de los habitos de consumo cultural. Los investigadores que
participamos en los estudios que se publicaron bajo el titulo de Los nuevos
espectadores. Cine, television y video en Meéxico buscamos analizar las
conexiones entre las diversas practicas culturales y los contextos nacional y
regional en los cuales se realizan. En este y en otros trabajos, Enrique Sdnchez Ruiz

ha abordado el desarrollo de la industria cinematografica y televisiva mexicana,
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revisando la produccion, distribucion y exhibicién de cine, tanto en las salas
cinematograficas como en las de video y la televisién, ubicando su mirada en el
marco de la globalizacién y nuestra articulacién subordinada al mercado mundial
audiovisual. Con un enfoque similar, José Carlos Lozano observo grupos de
estudiantes de secundarias publicas y privadas de Nuevo Laredo, en particular sus
preferencias diferenciales respecto a las ofertas mediaticas (cine, television, radio y
musica) y su relacion con la identidad cultural nacional de los jovenes. Una reflexion
sobre los retos metodoldgicos que plantean las transformaciones ocurridas al otrora
cinéfilo tras la llegada de la television y posteriormente del video es la que realicé

en “Una mirada antropologica al publico de cine”¥.

Resulta claro que tampoco es posible prescindir de una mirada
transnacional. Situacion actual y perspectivas de la industria cinematografica en
México y el extranjero, coordinado por Néstor Garcia Canclini, Ana Rosas
Mantecon y Enrique Sanchez Ruiz, aborda la proyeccion de la industria
cinematografica mexicana en el propio territorio, Estados Unidos, Espana y los
paises del Mercosur. Con ese objetivo se realizaron revisiones documentales,
entrevistas y sistematizacién de informacion acerca de las nuevas condiciones en
las que se desenvuelve la produccion, distribucion y consumo cinematografico y se
efectud un andlisis comparativo del proceso mexicano en relacidon con sus otros dos

socios del Tratado de Libre Comercio -Estados Unidos y Canada®.

Las salas de cine
Los primeros trabajos que vinieron a transformar nuestro desconocimiento
sobre los espacios de proyeccion filmografica a nivel nacional se desarrollaron

desde finales de los anos sesenta. Las cifras de las que disponemos sobre su
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crecimiento y transformaciones a nivel nacional durante el siglo veinte son
imprecisas y estan dispersas en estudios que abordan periodos especificos. La
industria cinematografica mexicana, escrita por Federico Heuer, un funcionario
encargado del crédito estatal al cine, resulta de gran utilidad para ubicar el proceso
de crisis del cine nacional después de sus afios dorados. Ademas, proporciona
informacion estadistica sobre la distribucion y la exhibicién nacional en los afios
cincuenta y sesenta, y propone diversas soluciones que resultan ilustrativas de la
problematica enfrentada. En el mismo sentido, La industria cinematografica
mexicana. Estudio juridico y econdmico, de Fernando Macotela Vargas, explora el
surgimiento y consolidacion de la industria cinematografica nacional, asi como su
posterior crisis. Su revision de diversas legislaciones brinda una buena guia para
su estudio a profundidad. Una reflexién mas especifica, pero igualmente relevante,
es la emprendida por Miguel Contreras en El libro negro del cine mexicano, un
amplio documento de cardcter periodistico que expone los conflictos politicos y
econdmicos de la industria y la exhibicion cinematografica a mediados de siglo.
Tanto en la obra conjunta con Jorge Ayala, como en “La exhibicion en México 1930-
1970", Maria Luisa Amador sistematiza las carteleras y ofrece también informacion
sobre la evolucién de las salas en dicho periodo. El estudio de Jorge Elizondo
analiza estadisticamente la pérdida de publico de cine a partir de los afios sesenta,
acentuada en los ochenta, en el marco del auge de la television y la poco
planificada distribucion geografica de las salas. Realizado a peticion de un posible
comprador de COTSA, el trabajo muestra el lado econémico y de mercado de la
exhibicion cinematografica de los anos treinta a los noventa del siglo XX. Paola
Costa brinda en su estudio sobre La “apertura” cinematografica. México 1970-1976
un somero retrato de la labor de los exhibidores ambulantes que todavia en esos

afnos cubrian la proyeccion de peliculas de 16 mm en pueblos y rancherias del pais®.
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Por lo que respecta a la Ciudad de México, Aurelio de los Reyes otorga gran
importancia a la evolucion de las salas cinematograficas desde la llegada del cine
hasta los afios cuarenta del siglo XX: condiciones, nimero, localizacién, precios,
tipos de peliculas exhibidas, duraciéon de los programas, combinacién con otros
espectaculos, formas de publicidad, utilizacién para diversas actividades sociales,
sindicales y politicas. Tiene un estudio a profundidad del desarrollo del cine
Olimpia. El conjunto de publicaciones realizado por Juan Felipe Leal, Eduardo
Barraza y Carlos A. Flores se interesd por los exhibidores y por los espacios de
proyeccion en la ciudad capital, concediendo gran relevancia al registro no sélo de
los salones mds céntricos sino también de los que se fueron dispersando por los
barrios y plazuelas de 1896 a 1904. Las salas cinematograficas en la ciudad de
México y su area metropolitana, de la Compania Operadora de Teatros S. A.,
describe con gran minuciosidad (brinda diversos cuadros estadisticos y un mapa)
la distribucién y caracteristicas de estos espacios en los afios setenta. Contiene
ademds una pequena separata -basada en investigacion hemerografica tanto de
prensa como de publicaciones periodicas, asi como revision bibliografica- sobre el

desarrollo general de los cines capitalinos de 1896 a 19784.

La imprecision de las cifras y ubicacion de las salas, cuando menos en lo que
respecta a las de la Zona Metropolitana de la Ciudad de México desde los afios
ochenta, dejo de ser tal gracias a la labor de Cuauhtémoc Ochoa, quien en Las
salas cinematograficas en la ciudad de México en tiempos de cambio 1982-1997
aborda la crisis de la exhibicién tradicional y la expansion del modelo
estadounidense vinculado a los centros comerciales. Ochoa analiza estos
fendmenos en el contexto del desarrollo econdmico global y su articulacion con los
cambios de la ciudad, trazando el desarrollo de los cines en el territorio urbano. El

trabajo “Cines y ciudad: inclusion, segregacion y fragmentacion urbana”, escrito en
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colaboracién conmigo, extiende la investigacion a sus antecedentes de la época de

oro y hasta el 2005*.

En Espacios distantes atun vivos. Las salas cinematograficas de la Ciudad
de México, Francisco Alfaro y Alejandro Ochoa se abocaron al estudio de las
caracteristicas funcionales, formales, espaciales y tecnoldgicas, asi como al
desarrollo de la arquitectura de los cines de la capital desde los afios veinte hasta
los setenta del siglo XX. Expandieron su exploracion al resto del pais en La
Republica de los cines. Su trabajo rebasa ampliamente el campo de la
arquitectura, para insertarse en el urbanismo y el andlisis social, basados en
investigacion hemerografica, documental (planos de los espacios arquitectonicos) y
fotografica muy completa®?. Gracias a Microhistorias del cine en México,
coordinada por Eduardo de la Vega, podemos conocer la labor de los que han
continuado esta tarea de seguirle la pista a la génesis y desarrollo de las salas
cinematograficas en Chihuahua, Zacatecas, Jalisco, Estado de México y Puebla. El
ya mencionado trabajo de Jorge Briones sobre las salas cinematograficas en Sinaloa
aborda los personajes y los espacios de proyeccién y muestra cémo alrededor de
éstos nacieron verdaderos centros sociales que cobraban vida antes de cada funcion y
persistian mucho después de concluida aquélla. La Ciudad y la furia. Hacia una
cronologia sociocultural de Ledn, de Héctor Gomez Vargas, aborda la articulacién
del desarrollo espacial de la ciudad de Ledn con el de sus ofertas culturales.
Constituye una continuacion de Cartografias Urbanas y el equipamiento cultural
en Leodn, realizado dentro del grupo de investigadores que a principios de los afos
noventa desarroll6 el proyecto sobre “La Formacion de Ofertas Culturales y sus
publicos” impulsado desde la Universidad de Colima. Junto a la cronologia, se
incluye la reflexién que suscitaron las cartografias®. El libro Baja California: ritos

y mitos cinematograficos, de Gabriel Trujillo Mufioz, muestra a este estado como



353

productor y consumidor de peliculas, asi como escenario y tema para la realizacién
e las mismas, es decir, como un lugar donde se ha desarrollado la industria
de 1 d 1 dond ha d llado la indust
cinematografica con una dindmica propia y con cierta autonomia del centro del
pais. Expone los periodos del desarrollo de la exhibicion en Baja California y relata
historias particulares de cines comerciales, cineclubes, festivales, videoclubes y de
a critica cinematografica. Se interesa asimismo por sus publico romotores,
la critica c tografica. Se interesa asimis sus publicos tores

mostrando fotografias, informacion historica y estadistica de gran interés.

Sistemas de informacion y politicas puablicas

No obstante la diversidad de vetas que se han explorado y las metodologias
puestas en practica, el desarrollo de la investigacion de publicos de cine en nuestro
pais es aun distante de lo sefialado por Guillermo Sunkel respecto a la realizada
sobre consumo cultural en otros paises de América Latina, donde ha adquirido
centralidad en la agenda de los estudios culturales y también pasado a ser un
ingrediente clave en los procesos de produccion al interior de la industria
cultural*. Para empezar, en México es aun incipiente la realizacion y el
ordenamiento comparativo de las estadisticas culturales. El Instituto Nacional de
Estadistica, Geografia e Informatica (INEGI) da una atencidon secundaria a la
informacion cultural y sus datos son demasiado generales, imprecisos, no siempre
confiables y de dificil comparacion de un afo a otro. Las cifras aisladas de
asistencia a cines, museos y bibliotecas registradas por el INEGI con frecuencia
resultan rebatidas cuando se consulta directamente a las instituciones y tampoco
pueden agruparse con los restantes del mismo sector (los cines comerciales con los
cineclubes, los museos de historia con los de arte, los teatros publicos con los
privados) porque no hay criterios unificados de registro que homogenicen la
informacion reunida por diferentes organismos. Por otra parte, no existen

departamentos de estudios que sistematicen las informaciones de estos campos,
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como ocurre en casi todos los paises europeos, en Estados Unidos, Canad4, India,
Colombia y Chile, donde tales conocimientos estan abiertos a la consulta y generan

conocimientos que apoyan el desarrollo de la produccion endogena®.

Los paises donde se valora el cine como sector estratégico de la industria
cultural y de la economia nacional “no escatiman esfuerzos ni recursos para apoyar
la investigacion y la elaboracion de indicadores que van mas all4 del cine mismo, y
que analizan constantemente la forma como el cine contribuye al desarrollo
economico”. En Estados Unidos, por ejemplo, se evalua anualmente el
comportamiento de la industria en relacion con la inversion, la generacion de
empleos, la composiciéon de la balanza comercial y la captacion de divisas, pero no
se restringen al andlisis de sus mercados internos, sino que se enfocan en los
globales. Los datos registran todas las formas posibles de produccion y
coproduccion de peliculas, distribucidon y acceso al cine (incluida la renta y venta
de videos y aun su circulacion por Internet), los ingresos que deja a la industria de
la publicidad, etc. En todos los casos la informacion esta disponible a la consulta

publica®.

A diferencia de estas naciones, cuya politica publica cinematografica se
sustenta en una poderosa infraestructura informativa, ain en plena época de oro,
nuestra industria “funcionaba mas bien por ensayo y error, medidos mas con la
vara de la taquilla...”, sin desarrollar los medios técnicos para predecir el éxito o el
fracaso de sus iniciativas?’. Todavia en la actualidad quienes se encargan de los
procesos de toma de decisiones e instrumentacion de politicas publicas se apoyan
poco en la investigacion empirica o por lo menos no la dan a conocer. Los datos
aislados de la CANACINE, de IMCINE o los provenientes de esfuerzos titanicos

individuales —como los de Victor Ugalde*- por producir y difundir indicadores
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que permitan tomarle el pulso seriamente a la industria cinematografica no nos
permiten forjar los andlisis econdmicos, historicos y prospectivos, que necesita para

desarrollarse®.

Se han desarrollado diversos esfuerzos institucionales para generar
informacion sobre las practicas de consumo cultural —como la investigacion
pionera sobre los espectadores cinematograficas en diversas ciudades del pais®
que se hizo durante el salinato, apoyada por las autoridades culturales y
cinematograficas de entonces, pero no tuvo continuidad. A nivel nacional destaca
la realizacion de diversas encuestas, que no obstante su riqueza no facilitan la
comparacion historica y geografica entre ellas porque en la mayoria se han
definido universos especificos. La primera encuesta que se aplicé formo parte de
un proyecto mas amplio denominado “La formacién de la ofertas culturales y sus
publicos en México, siglo XX” (FOCYP), dentro del Sistema Nacional de
Informacién Cultural, que comenzo a operar desde 1990 en el Consejo Nacional
para la Cultura y las Artes, a iniciativa de Guillermo Bonfil y del Seminario de
Estudios de la Cultura. Su universo estuvo compuesto por 34 ciudades mayores de
100 mil habitantes en México en 1993 y los resultados se agruparon por regiones:
noroeste, noreste, occidente, centro, ciudad de México y golfo/sur. Las relaciones
entre ofertas y publicos se centraron en ocho areas: religion, educacion, arte y
cultura, salud, medios de difusidn, alimentacion, habitos de abasto y diversion. La
Cultura en México (I): cifras clave, muestra una primera seleccion de la
informacion generada por el estudio y el esbozo de diversas interpretaciones

tentativas®..

La segunda encuesta, sobre El uso de los medios de comunicacion, fue

impulsada por el periddico Reforma y se ejecutd anualmente de 1994 a 2004.
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Durante varias ocasiones el universo se constituyd por personas mayores de 15
anos del Distrito Federal y la zona conurbada. En otra de las entregas se restringio
al Distrito Federal y en otras se expandié a Guadalajara y Monterrey. Constituyo
un esfuerzo excepcional por generar informacion diacrénica que permitio analizar
las transformaciones en estos campos. Ademas, su difusion a través de un medio
de vasta circulacion contribuyd a incorporar la tematica a la agenda publica.
Desafortunadamente y no obstante su gran acogida entre investigadores y lideres

de opinion, fue cancelada sin explicacion alguna.

Una tercera encuesta de gran relevancia para el conocimiento de los
publicos es la impulsada en 2001 y 2005 por el Instituto Mexicano de la Juventud.
La cobertura de la Encuesta Nacional de Juventud se dio a nivel nacional y fue
aplicada a jovenes de 12 a 29 anos en sus hogares, que residian habitualmente en
viviendas particulares dentro del territorio nacional. Entre los rubros
contemplados esta trabajo, escuela, familia, sexualidad, cultura politica, acceso a la
salud y relacion con la cultura. Agrupan los resultados por regiones. Sus
resultados se pueden consultar en linea®. También realizada a nivel nacional, la
Encuesta Nacional de Pricticas y Consumo Culturales, impulsada por el Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes y realizada por la UNAM, ha contribuido a
transformar el arido panorama de la informacion cultural. Abord¢ asistencia a
recintos culturales (bibliotecas, museos, sitios arqueoldgicos, casas de cultura,
cines, teatros, librerias, etc.), practicas de lectura, exposicion a medios
audiovisuales (radio, televisidn, video, musica grabada, computadora e Internet,
etc.), uso del tiempo libre y practicas culturales, asi como equipamiento cultural
doméstico. La informacion se agrupa por regiones y por las tres principales
ciudades del pais, pero también es posible desagregarla por género, edad, nivel de

escolaridad, ingresos y ocupacion®. Esta encuesta vino a completar el trabajo ya
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avanzado por el Atlas de Infraestructura Cultural de México publicado en el 2003
también por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes; contempla como parte
de la infraestructura cultural del pais a las salas de cine, cuya ubicacion registra en
mapas que muestran salas de cine por estado, por municipio/delegacion, por
localidad y habitantes por sala de cine®. Ademads de las encuestas nacionales que la
incluyen en sus indagaciones, en la ciudad de México también se han realizado
otras encuestas sobre consumo cultural: la informacién disponible se remonta a
1989 cuando se aplicd la primera en el Distrito Federal, coordinada por Néstor
Garcia Canclini®. Tres afios después, Raul Nieto y Eduardo Nivon estudiaron las

periferias metropolitanas®.

En el fondo, la ausencia de investigacion sistematica sobre los
comportamientos culturales de la poblacion es consecuencia del hecho de que el
disefio e implementacion de las politicas culturales se ha desenvuelto a lo largo del
siglo XX en un contexto antidemocratico que ve como innecesarias las evaluaciones
sobre su relacion con las necesidades y demandas de los publicos. Con contadas
excepciones, las instituciones oficiales carecen de diagnosticos que les permitan
formular, evaluar y reorientar con claridad sus politicas. Los fondos cada vez mas
raquiticos con los que operan luego de varias décadas de recortes neoliberales, las
imposibilitan a generar estas investigaciones de manera aislada, por lo que dichos
diagndsticos sdlo serian factibles en el marco de una politica interinstitucional

concertada.

Los impulsos para el desarrollo de las investigaciones sobre consumo
cultural han provenido fundamentalmente de tres dmbitos: espacios académicos,
industrias culturales e instituciones gubernamentales de cultura. Los principales

ambitos en los cuales se realizan estudios de consumo cultural en México son las
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universidades y otros centros de investigacion, en ocasiones con recursos
provenientes de instituciones culturales gubernamentales y por la incursion
esporadica de algunos investigadores en estudios para industrias culturales, pero
han sido fundamentalmente dindmicas propias de los dmbitos académicos -
alimentadas por las discusiones internacionales, los exilios latinoamericanos asi
como por el didlogo con las demandas sociales-, las que han tenido una mayor
relevancia para el rumbo que han tomado las investigaciones sobre audiencias. El
rico intercambio y debate entre investigadores latinoamericanos, alimentado de
manera relevante por el exilio de varios de ellos en México (Néstor Garcia Canclini,
Mabel Piccini, Jesus Martin-Barbero, entre otros), impuls6 desde los afios ochenta
la renovacion en universidades mexicanas del para entonces ya largo aliento de las
investigaciones sobre audiencias que se habian desarrollado en Argentina. Por otra
parte, si bien los estudios de publico han adquirido un vigor inusitado generado
por la competencia voraz de las industrias culturales, se trata de un impulso que
no se traduce en un mayor conocimiento publico de las evoluciones de las
audiencias, ya que los sondeos cuantitativos de mercado de las industrias
culturales periodisticas, de radio, cine, video y television -que desarrollan sus
propios centros de investigacidn o recurren con mayor o menor éxito a la
investigacion mercadotécnica- no son dados a conocer mas que ocasionalmente
como publicidad de los propios medios. Por lo anterior, tales estudios, no obstante
su efectividad, no son acumulativos ni de facil acceso, como para contribuir a

evaluar globalmente las politicas culturales.

Si bien de manera incipiente, el impulso que han recibido los estudios de
publicos ha empezado a transformar el desbalance existente entre los trabajos
realizados sobre las ofertas culturales —-mayoritarios- y los que abordan

especificamente los procesos de recepcién. Sin embargo, la consolidacion de estas



359

investigaciones es poco previsible porque subsisten varias de las dificultades que
entorpecieron su desarrollo en los afos anteriores. Por una parte, no existen
espacios académicos dedicados especificamente a la formacidn de profesionistas en
este terreno”. Practicamente no se cuenta con integrantes de los centros de
investigacion especializados en las diversas artes, ni en los muy pocos que estan
dispersos en algunas universidades, que tengan la formacion y experiencia
adecuadas para realizar este tipo de estudios, cuya naturaleza es esencialmente
interdisciplinaria: sociologia de la cultura, antropologia social, semiotica, estética
de la recepcidn, estadistica, comunicacion, psicologia social, etcétera. Aunque atin
es escaso el interés por los publicos y falta esta perspectiva multidisciplinaria en el
caso especifico de los estudios sobre cine, en varias universidades se imparten ya
materias alusivas al tema y se empiezan a multiplicar los diplomados. La
investigacion -y las actividades en torno a su discusion, publicacién y otras formas
de divulgacion- ha recibido un gran impulso por parte de la Universidad de
Guadalajara, con la creacion del Centro de Investigacion y Ensehanza
Cinematograficas de la Universidad de Guadalajara (CIEC), originalmente bajo la
direccion de Emilio Garcia Riera; el Centro de Estudios de la Comunicaciéon de la
Facultad de Ciencias Politicas de la UNAM, el Centro Universitario de Estudios
Cinematograficos (CUEC) y el Centro de Capacitacion Cinematografica (CCC) han
contribuido a estabilizar un campo laboral que acoja a investigadores en este
campo. Instituciones como la Filmoteca de la UNAM, la Cineteca Nacional, el
Instituto Mexicano de Cinematografia, la Universidad Veracruzana y la
Auténoma de Puebla se han sumado a la tarea de difundir la cultura filmica y, en

menor medida, la editorial Clio y algunas revistas, entre las que destaca Somos®.
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Por otra parte, es aun endeble el impulso a las investigaciones sobre
consumos culturales en funcién del mejor desarrollo de las politicas culturales. En
realidad, el impacto de los estudios de publico ha sido aun limitado sobre su
disefio y evaluacion. En ocasiones, los trabajos se solicitan y se reciben por una
estructura burocratica que no estd diseniada para transformarse en funcion de lo
que plantean. En otras, la realizacion de encuestas es producto de una mera
busqueda de legitimacién por parte de autoridades gubernamentales (muchas
veces utilizadas como lo llegan a hacer los partidos politicos, como propaganda).
En el fondo, falta atin la presion organizada por parte de la sociedad civil ya que la
democratizacion es aun incipiente: faltan movimientos de consumidores, de
televidentes y formas de representacion ciudadana de los derechos
comunicacionales y culturales. Como los pedidos de investigaciones por parte del
sector publico y privado no son muy frecuentes, la mayoria de los estudios se
siguen realizando en las universidades; dadas las crecientes dificultades
presupuestales de las instituciones de educacion superior, se realizan a veces con
financiamiento de CONACYT, en muy pocos casos de CONACULTA o IMCINE, o

de alguna fundacién internacional.
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ANEXO II
CRONICA METODOLOGICA

Cuando se concluye una investigacion surge la tentacion de mirar atrds y
relatar su elaboracion como un trayecto preciso, desde el planteamiento del
problema, el disefio y puesta en marcha de la metodologia hasta su redaccion final.
Nada mas alejado del desarrollo de ésta. Para empezar, fui replanteando la manera
de acercarme al objeto de estudio —los espectadores de cine- mientras hacia
diversos estudios de publicos, de manera individual o con otros investigadores; el
periodo a comprender se fue ampliando de las dos décadas originales que
proyectaba analizar en el proyecto original, hasta dar cuenta del proceso de
transformacion del campo cinematografico en su conjunto: desde la llegada del
cine a México hasta el primer lustro del siglo XXI y, de hecho, incorporo datos mas
recientes cuando fue posible acceder a ellos. La temporalidad que abarca el estudio
se complejizo aun mas cuando busqué relacionar el devenir de este campo con el
de la Ciudad de México: fue por ello que tuve que rastrear en la época colonial
para comprender el surgimiento de las ldgicas de diferenciacion social con las
cuales se topo el cinematdgrafo a su arribo a nuestra urbe. Ademas del periodo a
analizar se ampli6é también el area de estudio. Si bien mi planteamiento original se
restringia al Distrito Federal, pronto me di cuenta de que para comprender
cabalmente la dindmica de la expansion de la exhibicion cinematografica resultaba
indispensable extender su referencia geografica al conjunto de la Zona
Metropolitana de la Ciudad de México. Por todas estas transformaciones, mi
planeacién original de las etapas de investigacion se fue ajustando y

reprogramando.
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Revision estadistica

Mi interés principal se centro6 en el registro de la evolucion de la asistencia
capitalina y nacional a las salas de cine, asi como la de los espacios de exhibicién en
el espacio urbano. Igualmente relevante fue conocer las transformaciones
demograficas, educativas y de distribucion en el espacio urbano de la poblacion
segun su nivel de ingresos, evolucion del salario minimo, de precios de entrada al
cine, de las practicas de relacidén con la televisidn, el video, el Internet, la radio,
entre otras. Sistematicé, en primer lugar, los datos provenientes de los acervos de
la Direccion General de Estadistica (actualmente Instituto Nacional de Estadistica,
Geografia e Informatica -INEGI), especialmente el Anuario Estadistico de los
Estados Unidos Mexicanos. No obstante que su publicacion ha sido
ininterrumpida, la presentacion de los datos referidos al cine y a los espectaculos
en general no tiene continuidad. Asi, busqué hacer un contraste con la informacion
proporcionada por la Cadmara Nacional de la Industria Cinematografica, el Banco
Nacional Cinematografico, el Instituto Mexicano de Cinematografia y la Cineteca
Nacional. En el caso de varias de estas instituciones, por carecer de una base de
datos sistematizada al respecto, se me permitio revisar archivos y realizar algunas
entrevistas para conseguir completar la informacion requerida. También recopilé
informacion estadistica de fuentes bibliograficas como las del Colectivo Alejandro
Galindo y posteriormente de Victor Ugalde, Fernando Diaz Duffo, Maria Luisa
Amador y Jorge Ayala Blanco, Federico Heuer, Fernando Macotela y la
Enciclopedia Cinematografica Mexicana 1897-1955. Por lo que respecta a fuentes
internacionales, revisé el Statistical Abstract of Latin America (Latin American
Center of California), el Anuario Estadistico de la UNESCO, el Anuario
Estadistico de la ONU, asi como estudios diversos obtenidos en Internet, pero la
informacién conseguida era tan dispar e incompleta, que la utilizo s6lo de manera

especifica, sin cuadros que muestren evoluciones por periodos diversos.
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Una vez que conclui con la sistematizacion de informacion proveniente de
fuentes estadisticas, bibliograficas y hemerograficas, consegui construir una amplia
serie de cuadros, con informacion que permite darse una buena idea de las lineas
generales de los procesos pero cuya confiabilidad especifica no es absoluta. Las
fuentes estadisticas resultan fundamentales, si bien hay que tomarlas con
precaucion, dadas la falta de sistematizacion y la parcialidad con la que han sido
elaboradas, cuando menos en nuestro pais. Tal parcialidad puede ser resultado de
la busqueda gubernamental de construccion de una imagen positiva de su propia
labor o simplemente de la falta de rigurosidad y eficiencia, ya que carecemos en
Meéxico de una tradicion que asuma la elaboracion y la difusion publica de
informacion estadistica con profesionalismo y precision. Ademads, no hay criterios
unificados de registro que homogenicen la informacion reunida por diferentes
organismos. Los resultados que aqui se obtuvieron en ocasiones no coinciden con
otras fuentes. Esto tiene que ver con los diversos criterios de clasificacion y el
periodo en el que se hace la cuantificacion. Si bien la Camara Nacional de la
Industria Cinematografica es la entidad que tiene informacion sobre la exhibicidn,
no siempre cuenta con la mds amplia y exacta. Sobre los cines y sus trabajadores
los datos no son completos, omite algunas salas o no estan actualizados. Otras
fuentes, como el INEGI, proporcionan datos parciales y dispares. Por ello para la
localizacion y enumeracion de salas en la ciudad se recurrid, por una parte, a las
empresas exhibidoras, y por otra se realizo una revision de la cartelera
cinematografica en diversos periddicos y revistas. Para complementar o rectificar

informacién de las fuentes anteriores también se consulto el directorio telefonico.
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Revision bibliografica y hemerografica

La revision bibliografica siguid varias lineas. Por una parte, en la busqueda
de informacién que me permitiera complementar, contrastar y evaluar las fuentes
estadisticas, me aboqué a la revision de los estudios que se han realizado en
nuestro pais sobre diferentes aspectos de la industria cinematografica: politicas
estatales sectoriales, produccion de peliculas mexicanas, evoluciéon de la
distribucién y la exhibicidn, perfil de los publicos y su relacion con las salas.
Exploré a nivel mas amplio los estudios de consumo cultural en general, para
poder relacionar el proceso analizado con el que tuvieron otras ofertas culturales
como el teatro, las carpas, la radio, la prensa, etc. Tanto para la elaboracion del
marco teorico como del historico, buscamos conocer investigaciones que
permitieran ubicar el fendmeno cinematografico a nivel internacional. Con la mira
de afinar las herramientas de analisis, complementé los textos historicos, tedricos y
metodoldgicos, con la revision de las crénicas literarias, autobiograficas,
cinematograficas y periodisticas sobre la vida urbana en la Ciudad de México,
sobre todo la relacionada con los espacios de recreacion y consumo cultural (Jorge
Ibargiiengoitia, José Agustin, Fernando Benitez, Carlos Bonfil, Salvador Novo,
Wilberto Cantén, José Joaquin Blanco, Carlos Monsivais, Alejandro Galindo,
Leonardo Garcia Tsao, Gustavo Garcia, entre otros). Por ultimo, para delinear el
desarrollo histérico de la Ciudad de México, me sumergi en los estudios histdricos,
urbanisticos y antropoldgicos que la han abordado. La revision de libros, informes
y tesis profesionales se realizo en bibliotecas de universidades y centros de
investigacion, de instituciones publicas y empresariales relacionadas con el cine,

tanto en la Ciudad de México como en la Universidad de Austin, en Texas.

A la revision bibliografica, se aun6 la hemerografica en la Hemeroteca

Nacional, la Cineteca Nacional y la Filmoteca de la Universidad Nacional
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Auténoma de México. De la revision sistematica de prensa y publicaciones
periddicas relacionadas con el cine, tales como anuarios y revistas, obtuve las
descripciones de las salas (jerarquizacion, precios de entrada, descripcion
arquitectonica, aforo) y abundante informacion sobre la exhibicién, la relacion de
los diferentes puiblicos con ésta, asi como la vinculacién del cine con otros usos del
espacio urbano (promocion de la asistencia, posterior o anterior a la funcion, a
cafés, cenadurias, salones de baile, etc.). Me interesaron no solo las publicaciones
periodicas especializadas en el drea filmica, sino también las relacionadas directa o
indirectamente con el cine: Cinema Reporter, El Cine Grafico, Anuario de El Cine
Grafico, Cinelandia, Cine. Romances y novelas, Cine Album, Cine Avance, Cine
Mundial, Anuario Cinematografico Latinoamericano, Pantalla, Dicine, Nitrato
de Plata, Vea, Revista de Revistas, Todo, Hoy. La Revista Supergrafica, Lux,
Social. La Revista Elegante de México, Sucesos para todos, Jueves de Excélsior,
Proceso, Macrdpolis, La Jornada Semanal, La Cultura en México, Tiempo libre,

Nexos, Vuelta, Memoria de Papel, Artes de México.

Revision de archivos fotograficos

Con la intencion de generar un archivo lo mas completo posible, revisé los
fondos del Archivo General de la Nacion, la Fototeca del INAH (Culhuacan y
Pachuca), el Archivo Fotografico Casasola y algunos archivos particulares. En el
Archivo General de la Nacion, pude revisar los Fondos Fotograficos de Enrique
Diaz y los de los Hermanos Mayo. La revision de este ultimo fondo se prolongo
mas de lo que habia planeado, ya que abarca un periodo de casi medio siglo (1936
a 1982) y cuenta con fotografias muy afines a mi campo de interés, tales como
politica, sociales, cultura, espectaculos, imagen de la ciudad. El Fondo Enrique
Diaz es mas reducido (si bien abarca de 1900 a 1977, tiene un volumen de 3000

cajas ordenadas cronoldgicamente).



370

Respecto a las fototecas del INAH en Culhuacan y Pachuca, la de Culhuacdn
fue muy breve, ya que su acervo estd dedicado fundamentalmente a edificaciones
y mi centro de interés eran los publicos més que los espacios en si mismos. No
ocurridé lo mismo con la fototeca de Pachuca, que cuenta con un material de gran
riqueza tanto en calidad como en extension, con la gran ventaja de que las
imagenes estan digitalizadas y clasificadas, asi que la labor de identificacion de las

mismas fue relativamente sencilla.

De los archivos particulares, tuve acceso al de Francisco Haroldo Alfaro
Salazar y Alejandro Ochoa Vega, cuyas imagenes han aparecido en diversas
publicaciones y gracias a ello he podido identificar las que son de interés para mi
trabajo. Me permitieron también revisar los documentales que han realizado sobre

las salas de cine.

Disefio de bases de datos

Dada la magnitud del material que fui recopilando -por la extensién del
periodo que abarca la investigacion, asi como por la diversidad de fuentes que he
utilizado (fotograficas, hemerograficas, bibliograficas, estadisticas, etc.), me vi en la
necesidad de disefiar un conjunto de bases de datos que me permitiera un manejo
y analisis mas agil de los datos generados, asi como diversificar las alternativas
para representar los resultados obtenidos. La automatizacion se realiz6 a través de
Excel, un programa que permite la creacién de bases de datos no complejas para el
analisis de informacion textual, referencial e iconografica. Disefié tres bases de

datos: hemerograficos, sobre las salas de cine y otra sobre fotografias.
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Con respecto a la base de datos hemerograficos, originalmente fui
sistematizando la informacion proveniente de revistas y periddicos en forma de
fichas hemerograficas, en un procesador de textos (Word). En tal formato, era muy
dificil su manejo fluido, asi que realicé la transferencia a una base de datos en
Excel. La complejidad de dicha transferencia se debid a la necesidad de realizarla
no en bloque, sino en campos diferenciados que permitieran su clasificacion. En
este programa elaboré un disefio que permite el andlisis via filtros (por fechas,

nombre de sala, etc.) y via palabras clave.

El diseno de la base de datos sobre las salas de cine, que finalmente no pude
concluir, fue particularmente complicado por dos razones: en primer lugar una
sala de cine no es un objeto fijo en el tiempo, sino que ha ido cambiando a lo largo
de su historia (muchas de ellas, por ejemplo, comenzaron generalmente con una
sola sala, de grandes dimensiones, y con el tiempo fueron decayendo, perdieron su
caracter de sala monumental, sufrieron subdivisiones y transformaron su uso o
simplemente desaparecieron; otras lograron sobrevivir). Se trataba entonces de
generar una automatizacion que permitiera reflejar los cambios tanto de nombre,
como de tamafio, nimero de salas de proyeccion y aforo. En segundo lugar, la
informacion sobre las salas se encuentra dispersa en periddicos, documentos
diversos, libros, revistas, que ofrecen datos no siempre coincidentes, de manera
que la base tenia que permitir recuperar las distintas versiones. Dado que diversas
salas de exhibicion han cambiado sus denominaciones en el tiempo o que han
surgido nuevas con nombres de otras ya fenecidas, fue necesario, para completar la
informacion estadistica y hemerografica, realizar revision de archivos oficiales y
privados sobre modificaciones a las denominaciones de las salas, direccién, fecha
de surgimiento, aforo, jerarquizacion legal, precios de entrada, etc. Al tratar de

integrar esta informacion se encontraron algunas dificultades en la precision de las
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fuentes ya que era necesario revisar varias para lograr la historia de un cine, asi a
veces coincidia la direccion pero no el nombre del cine, o la direccién estaba
incompleta. Era muy posible también que cambiara el nombre de la calle lo cual
generaba la duda de si se trataba del mismo cine. Por otra parte, la prensa no da
cuenta de los cines existentes en su totalidad, muchos de los cuales se atenian a la
publicidad boca a boca o a su clientela habitual. Ademads, ya en épocas mas
recientes, cuando las salas comienzan a dividirse la prensa no es clara sobre la
cantidad de salas con las que cada cine cuenta. Es hasta que comienzan a
anunciarse las grandes cadenas cuando ellas mismas publicitan el numero de
pantallas. Después de varios afos de intentos, no encontré manera de armar un
archivo completo al respecto, ya que fue imposible determinar buena parte de la
informacion clave, como por ejemplo las fechas de cierre de las salas desaparecidas
—inexistente en los archivos oficiales y privados-, lo cual complico articular la base

en su conjunto.

En cuanto a las fotografias de publicos y salas de cine encontré 300
imagenes. Para poder organizarlas y analizarlas realicé el disefio de la base de
datos en Access, programa que permite capturar la informacion con facilidad,
pero resulta sumamente complejo para las tareas de analisis de la misma. Por esa
razon, decidi transferir la base de datos a Excel, que es mas accesible. Después de
encontrar un procedimiento de conversion para la conservacion del formato y de la
estructura original de la aplicacion, procedi al disefio del analisis via filtros y via
férmulas. Las bases de datos fueron estructuradas en funcion de un esquema
general de temas/subtemas/apartados que me permitieron relacionar la

informacion que contienen.
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Observacion etnografica, encuestas y entrevistas

Tras la revision bibliografica, hemerografica, documental, estadistica y
fotografica, me propuse un acercamiento a las practicas de consumo audiovisual a
través de técnicas cualitativas y cuantitativas: la observacion etnografica, las
entrevistas abiertas al publico y a otros sujetos clave en el medio (exhibidores,
distribuidores, criticos de cine, funcionarios, directores, etc.) asi como el uso
diversificado de la encuesta (no solo en términos estadisticos sino analizando

también el discurso vertido en los cuestionarios mas alla de su representatividad).

La Antropologia, con sus intentos por registrar de primera mano y
detalladamente las problematicas que analiza, ubicandolas dentro de la totalidad de
su contexto, se mostro originalmente reacia a la utilizacioén de la estadistica, lo cual le
dificultd la demostracion de la validez cientifica de la argumentacion basada en
ejemplos selectivos. En la actualidad, la cuantificacion ha favorecido las
comparaciones sistematicas y evitado la formulacion de conclusiones falaces a partir
de ejemplos aislados. A pesar de que los estudios producidos pueden ser de una
lectura no siempre amena, éstos resultan mas convincentes, ya que la cuantificacién
contribuye a la mejor demostracion de las argumentaciones. A través de la encuesta
y de las técnicas estadisticas se han podido comprobar determinadas regularidades
que revisten interés para nuestra investigacion: la disminucion tendencial de
ciertas actividades culturales propias de la vida urbana, el repliegue hacia formas
privadas de consumo cultural y, en alguna medida, la intensificacién de las redes
cotidianas de la vida familiar. No obstante, si bien el procesamiento estadistico ha
permitido relacionar enormes cantidades de datos, este avance se ha realizado a
condicion de que la informacion recabada sea presentada mediante categorias
claramente definidas, necesariamente limitadas, que obligan a simplificar la

complejidad e incertidumbre de la realidad. Las encuestas indican tendencias
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predominantes y regularidades masivas, pero hay amplios sectores que no se
comportan como dicen las estadisticas o que tienen practicas que pasan
inadvertidas por los instrumentos cuantitativos de captacion de informacién.
Como senalaron Néstor Garcia Canclini y Mabel Piccini respecto a su propia
investigacion, si bien la encuesta pone de manifiesto las tendencias generales de la
urbanizacion, la pérdida de vida publica urbana y la homogeneizacion de los
consumos en torno de las redes electrdnicas, se requieren instrumentos mas finos
para percibir como esas lineas predominantes de transformacion de los mercados
simbdlicos se entrecruzan con la trama de disposiciones y practicas culturales
inducidas por la edad, el nivel educativo o los ingresos, asi como por ciertas
relaciones comunitarias y familiares!. Por otra parte, las practicas de consumo
cultural no son univocas ni homogéneas, sino complejas y hasta contradictorias. Su
complejidad se deriva del hecho de que en ellas participan sujetos, y con ellos
subjetividades. Las diferentes caracteristicas sociales, econdmicas, politicas,
histdricas y culturales de los publicos objetivan esta experiencia subjetiva. “En
otras palabras, la subjetividad es objetivada por la misma realidad social, en donde
el sexo-género, la clase social, la etnia, la nacionalidad, el lugar de origen, las
preferencias sexuales y la edad, entre otras, marcan los limites”?2. De ahi la
importancia de recurrir también a métodos cualitativos que recuperen esas

subjetividades.

Los limites de la cuantificacion aparecen de manera contundente cuando nos
acercamos al dato cultural (referido a los procesos de produccion y transmision de
sentidos que permiten a los individuos y la sociedad construir una realidad e
interpretarla). Se revela entonces una situacion que se puede hacer extensiva a
cualquier dato susceptible de analisis social: el hecho de que aquél no vale en si

mismo como simple instrumento verificador, ya que refleja significados; asi, ademas
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del contenido manifiesto presenta un contenido latente, que hay que descubrir e
interpretar. Si reconocemos que el dato puede ser contradictorio, ya que no es
univoco en su significado, nos vemos obligados a buscar una estrategia de
conocimiento diferente: dada la inexistencia del dato crucial que verifique (a la
manera del método hipotético-deductivo), debemos recurrir a fuentes multiples, solo
validas en su coherencia totalizante. Tanto la informacion estadistica como la
cualitativa deberdn entonces ser contrastadas unas con otras, sin privilegio de

ninguna, ya que meramente expresan diferentes niveles de la realidad?.

Es justamente a través de diversas aproximaciones metodoldgicas que
buscamos conocer los sentidos sociales que adquiere el cine en su publico. Dichos
sentidos no pueden ser deducidos del mensaje que una pelicula pretende comunicar,
sino que debe ponerse igual atencion al contexto en el cual se produce y recibe dicho
mensaje. Debido a que la percepcion de un filme, como la de cualquier obra de arte,
es condicionada por circunstancias histéricas y culturales que predisponen o alientan
en el publico ciertas lecturas o interpretaciones, el significado se deriva también del
contexto en el cual operan estas imdgenes. Estas consideraciones nos condujeron a
ocuparnos mas de las interacciones socioculturales que generan los filmes que de
éstos en si mismos. Si partimos de que apropiarse de los objetos, ademas de satisfacer
necesidades o deseos, es cargarlos de significados, podremos ampliar nuestra vision
del cine y ubicar la relacion de éste con la construccion de identidades, el uso del
espacio urbano y la sociabilidad en general. La edad y escolaridad de los asistentes, el
tipo de cine donde se realiza la proyeccion, el local donde se renta el video, el hogar
donde se mira un filme, el cardcter de cada pelicula, hacen que el publico asuma
actitudes diversas que se mueven en un continuo cuyos extremos van de la

contemplacion absorta hasta la diversion festiva.
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El trabajo etnografico constituye una herramienta privilegiada para recoger
la perspectiva de los sujetos y sus vivencias de las transformaciones urbanas, las
cuales han afectado los héabitos de los ciudadanos y transformado sus maneras de
relacionarse con los espacios publicos y los espectaculos. La ampliacion de la
mirada sobre los fendmenos implicados en el andlisis del consumo cultural tiene
tras de si el abandono del concepto tradicional de audiencia pasiva, que reacciona
homogéneamente frente a la oferta cultural. En esta perspectiva las audiencias, en
plural, pueden ser abordadas en familias u otros grupos, que interactian
simbdlicamente con las ofertas en espacios social y culturalmente diferenciados, de
ahi la relevancia de reconstruir la experiencia de los sujetos en el marco de la vida
cotidiana, aunado al analisis de la distribucidon de la infraestructura en el espacio,
en el caso de los estudios de consumo cinematografico en salas. En este marco, la
antropologia ha venido a enriquecer las metodologias puestas en practica para la
investigacion de las audiencias, tradicionalmente abordadas, sobre todo por los
estudios de mercado, a través de encuestas y grupos focales. Las técnicas
cualitativas han venido a potenciar los resultados de la encuesta, considerando que
una practica cultural no puede ser cuantificada y descrita solo por medio de un
porcentaje, puesto que se realiza en conjuncidén con otras practicas que le dan
sentido. No obstante que las etnografias han enriquecido las investigaciones,
debemos ubicar también sus limitaciones. Si bien el recurso etnografico ha sido de
gran ayuda para demostrar la actividad y heterogeneidad de los publicos, el
peligro es que en no pocas ocasiones, la diversidad de las lecturas es enarbolada
como prueba de la libertad de lecturas infinitas y autonomas. Tal peligro puede
conjurarse cuando se reconoce que el consumo se realiza dentro de estructuras de
poder determinadas, lo cual permite acotar el posible margen de actividad de los

publicos.
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Decidi articular la observacion etnografica a la aplicacion de una encuesta,
cuyos objetivos fueron definir el perfil de los publicos de cine de la Zona
Metropolitana de la Ciudad de México a final de los noventa, sus usos del espacio
urbano, su relacién con otros medios audiovisuales y el lugar de la practica de la
asistencia a una sala en su vida cotidiana. De manera complementaria, la
observacion etnografica busco registrar los tipos de publico, el aforo de las salas,
los precios de los diferentes servicios, el estado de los cines, las dindmicas al

interior de las funciones y en las zonas de acceso y de venta de alimentos, etc.

La encuesta se realizo en 14 salas de la zona metropolitana y en general se
aplicaron cien encuestas en cada una (s6lo en los cineclubes o cines de arte se
aplicaron 50), tanto entre semana como el fin de semana. En total, se aplicaron 1250
encuestas. La distribucion de salas fue como se muestra en el cuadro de la
siguiente pagina. Cabe aclarar que si bien habria deseado encuestar una mayor
proporcion de publicos de salas tinicas, en los recorridos etnograficos previos a la
aplicacion de la encuesta pude comprobar la rdpida desaparicion de este tipo de
salas. Dos de las salas que habiamos seleccionado originalmente, Maxcinema
Lindavista y Cine Sonora, desaparecieron en los meses en los que estdbamos
preparando la realizacién de la encuesta. Al parecer, las tnicas salas de tipo
tradicional que han sobrevivido son aquéllas como el Teresa, que forma parte de

nuestra muestra, que se han dedicado a la exhibicién de cine pornografico.
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ZONA DE LA |ORIGEN CINE EN | CONJUNTO |CINE CLUB O |CINE UNICO
CIUDAD SOCIAL PLAZA DE CINE DE ARTE |(TRADICIO-
COMERCIAL | MINISALAS NAL)
NORTE ALTO Mundo E
NORTE MEDIO Cinemex Auditorio Alejo
Ecatepec Peralta
NORTE POPULAR | Multicinem. |Gemelos Los
Plaza Neza |Reyes
CENTRO ALTO Cine Francia
CENTRO MEDIO Diana/ Sala Fésforo
Palacio
Chino
CENTRO POPULAR Viaducto Teresa
SUR ALTO Cuicuilco
SUR MEDIO Cinépolis
Miramontes
SUR POPULAR Tlahuac 2000

Analisis de encuestas realizadas por diversas instituciones

Diversas encuestas sobre consumo cultural y sobre la asistencia a los cines
en particular, realizadas a nivel metropolitano y nacional, me permitieron
complementar el andlisis de mi propia encuesta y armar un rompecabezas —atin
incompleto- de la evolucién de los consumos culturales; es incompleto porque
carecemos de estudios diacrénicos (con excepcion del emprendido por el periddico
Reforma para la Ciudad de México por diez afios consecutivos), porque los
universos de estudio son diversos y porque se trata de acercamientos realizados

con desigual precision y calidad. Las encuestas analizadas son las siguientes:
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1989: Encuesta sobre consumo cultural en la Ciudad de México, coordinada
por Néstor Garcia Canclini*.

Fue aplicada en 1500 hogares del Distrito Federal. Fue auspiciada por la
Escuela Nacional de Antropologia e Historia, la Universidad Auténoma
Metropolitana, la Organizaciéon de Estados Americanos y el Consejo
Nacional de Ciencia y Tecnologia. El estudio formé parte de un proyecto
regional comparativo sobre consumo cultural que integré también a Buenos
Aires, Santiago de Chile y Sao Paulo, con el apoyo del Grupo sobre Politicas
Culturales de CLACSO.

1990-1991: Encuestas a los visitantes de la exposicion Revision del Cine
Mexicano y a los publicos de la XXIV Muestra Internacional de Cine,
ambas coordinadas por Néstor Garcia Canclini y auspiciadas por el
IMCINE. Ambos estudios buscaron conocer las caracteristicas de los
espectadores de cine en la ciudad de México, las imagenes del cine
mexicano que tiene el publico asi como las maneras en que se relaciona con
las peliculas nacionales y extranjeras, a través de los distintos medios (cine,
television y video)®.

1992: Encuesta sobre experiencias y practicas culturales en la periferia de la
Ciudad de México, coordinada por Raul Nieto y Eduardo Nivon. El
universo muestral fue de 985 entrevistados en tres delegaciones del Distrito
Federal y 17 municipios conurbados. Se analizan practicas de consumo
cultural y de uso de la ciudad®.

1992-1993: Encuesta a los publicos de salas cinematograficas, television y
video en cuatro ciudades mexicanas (Distrito Federal, Tijuana, Mérida y
Guadalajara), coordinada por Néstor Garcia Canclini y financiada por el

IMCINE. Fue aplicada en videoclubes y salas cinematograficas’.



380

1993: Encuesta sobre “La formacién de las ofertas culturales y sus publicos
en México, siglo XX (genealogias, cartografias y practicas culturales)”
(FOCYP), a iniciativa del Seminario de Estudios de la Cultura del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes. Fue coordinada por Jorge Gonzalez y
aplicada en 34 ciudades mayores de 100 mil habitantes en México (se
realizaron las entrevistas en hogares). Las relaciones entre ofertas y publicos
se centraron en ocho dreas: religion, educacion, arte y cultura, salud, medios
de difusién, alimentacion, hdbitos de abasto y diversién. Ademas de las
relaciones especificamente culturales, se exploraron caracteristicas
socioeconomicas de los entrevistados®.

1994 a 2004: Encuestas sobre Consumo Cultural y Medios del periddico
Reforma. Cada ano fueron realizadas un promedio de 800 entrevistas en
hogares del Distrito Federal y los municipios conurbados. Durante algunos
anos también se aplico en Guadalajara y Monterrey, pero no hubo
continuidad?®.

1998: Encuesta al publico de la Muestra Internacional de Cine y de la Cineteca
Nacional en la Ciudad de México, coordinada por Néstor Garcia Canclini,
financiada por la Cineteca Nacional (sin publicar). Se analizé el perfil de los
publicos, preferencias con respecto a television, cine y video; relevancia de
la asistencia a salas de cine dentro del tiempo libre, preferencias sobre
actores y directores; valoracion del cine mexicano reciente, de la Muestra de
cine, de la Cineteca Nacional y de los complejos de multicinemas. La
encuesta fue complementada con observaciones sobre tipos de publicos
asistentes, uso del espacio e interacciones antes, durante y después de la
exhibicion.

2000: Investigacion de mercado de la Procuraduria Federal del Consumidor

sobre los cines y sus servicios. Se entrevistd a 400 personas de la ciudad de
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Meéxico y la zona conurbada, para conocer sus inquietudes acerca de los
servicios y tarifas de los cines. Se muestra también informacion sobre las
cadenas cinematograficas'’.

2000 y 2005: Encuestas Nacionales de Juventud, impulsadas por el Instituto
Mexicano de la Juventud, a una muestra de 54,500 viviendas a nivel
nacional. Fue aplicada en sus hogares, a jovenes de 12 a 29 anos. Abordan
tematicas econdmicas, politicas y sociales, y las relevantes para mi
investigacion fueron equipamiento cultural doméstico, practicas de
consumo cultural y sociabilidad™.

2003: Encuesta Nacional de Practicas y Consumos Culturales de Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes. Contempla la asistencia a recintos
culturales, la lectura, la exposicion a medios audiovisuales, el equipamiento
cultural, el uso del tiempo libre y el conocimiento y opinién sobre el
CONACULTA. Fue aplicada en viviendas a 4050 personas en 27 estados del
pais. La informacidn se presenta a nivel nacional, en cinco regiones del pais,
las tres zonas metropolitanas mas densamente habitadas y en cinco estratos
de poblacion en los que se distribuyeron los municipios!2.

2003: Encuesta sobre habitos de consumo cinematografico, desarrollada por
la Procuraduria Federal del Consumidor. Se entrevist6 a 870 personas de la
Ciudad de México, Iguala y Pachuca. Ofrece informacion sobre los publicos
de salas de cine, compra y renta de peliculas en videoclubes, preferencias de
peliculas por television, pirateria, valoracion de cine mexicano y cine
extranjero, conocimiento de géneros, directores y actores, opiniones sobre

las salas de cine y sus servicios®.
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Entrevistas

Realicé 53 entrevistas, a publicos, funcionarios y trabajadores de la industria

cinematografica, exhibidores y especialistas en la tematica de la investigacion. Los

espectadores entrevistados pertenecen a sectores alto, medio y bajo, de diferentes

zonas de la Ciudad de México (norte, centro y sur), provenientes de diversas

generaciones asi como migrantes mexicanos y extranjeros.

Entrevistas a publicos de cine

CARACTERISTICAS ENTREVISTADOS Fecha
Clase Alta Norte . Generac. | Mercedes Berdegué 10/06/2003
. Generac. | Lourdes Pesqueira 15/06/2003
. Generac. | Pablo Madrid Pesqueira 15/06/2003
Sur . Generac. | Dolores Mantecén 29/05/2003
. Generac. | Helga Korkowski de Poveda |25/05/2003
. Generac. | Andrea Tejeda 25/02/2003
Clase Media |Norte . Generac. | Roberto Acuna 2/06/2003
. Generac. | Cuauhtémoc Ochoa 21/09/1999
1y 15/11/
2001
14/02/ 2002
José Gonzalez 5/06/2003
. Generac. | Dan Cazés 23/03/2003
Centro . Generac. | Ana (viuda de Ernesto) 29/07 y
24/08/1999
Luis Incera 21/05/2003
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2% Generac. | José Maria Espinaza 13/05/2002
Ramon Serro 23/08 y
17/09/2001 /
1°./03/2002
3% Generac. | Rodrigo Hernandez Gonzalez |2/06/2003
Sur 12. Generac. | Ofelia Carlin 20/04/2003
22, Generac. | Ofelia Mulliert 27/04/2003
32 Generac. | Diego Delgado 28/06/2003
Alvaro Vazquez 2/08/1999
Clase Baja Norte |12 Generac. | Miguel Ochoa Cifuentes 21/02/2001
22. Generac. | Noé Viveros Herrero 21/05/2003
3%. Generac. | Anahi Cruz Cerecedo 16/05/2003
Centro |12 Generac. |Ramén Alvarez 25/05/2003
22, Generac. | Graciela Portales 30/08/1999
32 Generac. | Jonathan Mota Fourlong 19/06/2003
Sur 12. Generac. | Javier Moreno 14/06/2003
2%. Generac. | Aurelia Robles Saldivar 12/05/2003
3% Generac. | Manuela Velazquez 10/07/2003
Migrantes Mexicano |Elena Vazquez y de los Santos | 8/06/2003
Regina Schondube 11/05/2003
Extranjero |César Nufiez (Argentina) ly
7/04/2003
Henry Zandman (Francia) 25/06/2000
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Entrevistas a funcionarios, exhibidores, investigadores y trabajadores de la
industria cinematografica

FECHA ENTREVISTADOS

27 /05 /2002 Catalina Mufioz, Jefa del Departamento de
Promocion del Instituto Mexicano de Cinematografia

21/ 08 /2002 Victor Ugalde, secretario ejecutivo de FIDECINE vy
miembro del Consejo Directivo de la Sociedad
General de Escritores de México (SOGEM)

21 /08 /2002 Alfredo Joskowitz, ex Director general de IMCINE

27 /05 /2002 Jimena Perujo, Coordinadora de Cine clubes -
UNAM

14 /08 / 1998 Nelson Carro, critico de cine

13 /08 / 1998 Taquillero Cineteca Nacional

9/05/2001 Gerardo  Salcedo  Romero, Subdirector de
Programacion de Cineteca Nacional

25 /05 / 2001 Everardo Contreras, exempleado de COTSA

13 /08 /1998 Carlos Bonfil, critico de cine e investigador

26 /07 /2002 Manuel Gonzalez Casanova, investigador y promotor
de cine

31/07 /2002 Conrado Zuckerman, Coordinador de la Unidad
Cinematografica de la UNAM

12 /09 /2002 Ignacio Rodriguez, exhibidor

9/09 /2002 Miguel Dagdug, ex- exhibidor

15/05 /2001 Victor Zea, distribuidor de peliculas (Nicolds San
Juan 525-, tel. 55 43 37 20)

7 /07 /2002 Luis Corte, administrador de la Sala Netzahualcoyotl

26 /06 /2002 Teresa Carvajal, Filmoteca de la UNAM / Sala Fosforo

25 /07 /2005 Liset Cotera, directora de La Matatena.

3/07 /2004 Alejandro Pelayo, director de cine.

13 /06 / 2002 Magdalena Acosta, ex Directora de la Cineteca
Nacional
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! Garcia Canclini y Piccini, 1993:57-58.

2 Iglesias, 1996:3.

3 Para una exploracion sugerente de esta problematica véase De la Garza, 1988.
4 Garcia Canclini y Piccini, 1993:43-85.

5 Garcia Canclini, coord., 1994.

6 Nieto, 1998.

7 Garcia Canclini, coord., 1994.

8 Gonzalez y Chavez, 1996.

° Http://www.reforma.com (consultada en 2004).

10 Revista del Consumidor No. 288, Febrero 2001.

11 Http://cendoc.imjuventud.gob.mx/investigacion/encuesta.html (consultada en enero
2009).

2. CONACULTA, 2004.

13 Revista del Consumidor No. 326, Abril 2004.
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