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Hacia una sociologia regional de la produccién
y consumo de arte

1. DE MANERA INSISTENTE LA SOCIOLOGIA del arte, entendida como so-
ciologia de la cultura (Chamboredon, 1986), ha centrado su atencién en
tres tipos de unidades de observacién y andlisis: la obra—de un produc-
tor, una época, una corriente estilistica—,! las instituciones culturales
promotoras o consumidoras de arte (véase Moulin, 1983, 1986; Hauser,
1983) y los artistas, sus formaciones, espacios de accién y campos de
autonomia (véase Bourdieu, 1980; Singly, 1986; Moulin et al., 1985).
Rara vez una regién o una ciudad han sido consideradas como objeto de
estudio. Todo pareciera funcionar como si la ambicién universalista del
campo artistico hubiese contagiado a la produccién socioldgica y difi-
cultara la incorporacién de las dimensiones espaciales en el andlisis. Aque-
llo que en la sociologia de las culturas “populares” —cualquier cosa que
esto signifique—, pareciera ser inherente (una forma de cultura “popu-
lar” siempre tiene centros y fronteras geograficas), en el andlisis sociol6-
gico de las culturas llamadas “cultas” pudiera ser recibido como una abe-
rracién. El arte “culto”, se dice, no admite fronteras.

En este trabajo intentamos introducir la sociologia de la produccién,

* Este y los articulos de Vicente Sdnchez Mungufa y Miguel A. Gonzélez Quiroga
forman parte de una seccién sobre la frontera noreste de México. Estudios Sociolégicos
agradece muy especialmente a Victor Ziitiga la coordinacién de esta seccién.

! Los trabajos de U. Eco (1984, 1985) son algunos de los mds representativos, pero
muchos otros estudios privilegian esta unidad de andlisis, bajo distintas metodologfas y
perspectivas te6ricas: Williams (1958), Kavolis (1970), Francastel (1975), Moulin (1978).
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distribucién y consumo de objetos artisticos dentro de los estudios re-
gionales. Asi como se hace historia, sociologia, antropologia y econo-
mia regionales, donde el espacio adquiere el valor que tradicionalmente
las ciencias sociales le han otorgado a la dimensién temporal (véase
Proud’Homme, 1991), de igual modo intentaremos una sociologia del
arte cuya unidad de observacién es un espacio social; en este caso la
ciudad de Monterrey, que entre 1940 y 1960 busca, dentro de esa socie-
dad urbana, ofrecer un lugar al arte.

Adoptar como centro del andlisis la nocién de regién no implica
necesariamente argumentar en favor de una postura tedrica al respecto.
Mis bien, la idea de regién es, para efectos de este trabajo, una guia
metodolégica sin mds pretensiones que la de orientar la observacién:
posicién del observador, seleccién de los hechos sociales a observar y
modo de relacionarlos. En este sentido, el presente texto sobre Monterrey
debe considerarse como un punto de arranque para la comprensién de
los procesos culturales en, y desde, la red de sociedades urbanas que
componen la regién noreste de México; inventariar los hechos y lugares,
establecer las relaciones, privilegiar los procesos endégenos y recuperar
la intencionalidad de los actores son las consecuencias inmediatas de
este enfoque metodolégico.?

2. Monterrey presenta un interés particular dentro del contexto mexi-
cano. La historia econdmica de la ciudad (véase Cerutti, 1983; Flores
1991), su importancia industrial de implicaciones regionales y naciona-
les, su centenaria tradicién de relaciones comerciales e industriales con
Estados Unidos, convierten las preguntas sobre la cultura artistica en
Monterrey en una paradoja en dos sentidos: por un lado, el aparente
divorcio entre acumulacién de capital y produccién y distribucién de
arte en la ciudad y, por el otro, el aparente desequilibrio entre la fuer-
te presencia econémica y la notable ausencia artistico-cultural de Mon-
terrey en el espacio nacional.’ Paradoja que bien pudiera caracterizar a
muchas de las sociedades urbanas en el espacio fronterizo del norte de
México.

2 Se trata, desde otro lenguaje, de hacer eco de la preocupacién claramente expresa-
da por N. Garcfa Canclini (1975:73): “Decia Benjamin que el problema clave no es cémo
se ubica una obra de arte ante las condiciones de produccién de una época sino cémo se
ubica en ellas. El arte no sélo representa las relaciones de produccién; las realiza”.

3 La idea de frontera norte como sinénimo de “desierto cultural”, tan fuertemente
arraigada en la conciencia de politicos, educadores y hombres de negocios regiomontanos,
amerita un estudio histérico-sociolégico particular que dé cuenta de su génesis social, su
formulacién en el discurso y su funcionamiento institucional. El “regiomontano univer-
sal”, Alfonso Reyes, es una prueba en contrario, de la subsistencia de esta idea en el
ambito local.
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La ambicién panordmica, que no exhaustiva, que perseguimos, nos
impedira llegar a los detalles de las obras, los productores, los escenarios
de presentacién y consagracion, los gustos dominantes y subordinados,
asf como las estrategias de produccidn, distribucién y consumo de arte,
en sus expresiones mds “cldsicas™ (pldstica, teatro, literatura, danza y
miisica “cldsica”). Sacrificaremos esta informacién para centrar nuestros
esfuerzos en los promotores, los espacios urbanos, los piblicos y los pro-
yectos en los periodos por los que ha pasado el arte en Monterrey desde
que los vientos del sexenio de Cardenas dejaron de producir sus efectos
en la ciudad hasta que las olas de L.6pez Mateos hicieron renacer las
desconfianzas regiomontanas.

3. En nuestro andlisis utilizamos informacién del periédico El Por-
venir, aparecida durante los afios 1941, 1945, 1950, 1956 y 1960, reuni-
da en 532 fichas que registran todos los sucesos artisticos publicados en
aquel periédico. También se realizaron entrevistas a promotores y acto-
res culturales sobresalientes en la historia de la ciudad.® Los testimonios
y descripciones de informantes y actores permitieron corregir y comple-
mentar la informacién proporcionada por la fuente hemerografica.

Inexactitud de numerosos datos, sesgos producidos por el periodis-
ta, traduccién de hechos en noticias, son las limitaciones conocidas de
las fuentes hemerograficas. Esto, sin embargo, no afecta de forma nota-
ble el propésito del trabajo: obtener un panorama del consumo y la pro-
mocién cultural en la ciudad. El Porvenir fue seleccionado luego de va-
rios ensayos con otros periédicos de Monterrey. Es el mds antiguo y
tradicionalmente ofrece un espacio a la llamada “vida cultural”. Salvo la
literatura, cuya visibilidad social —medida por su presencia en los dia-
rios— es notablemente menor, todas las otras manifestaciones artisticas
son “noticia” desde 1940 a la fecha. Esta atencién de los medios masi-
vos de comunicacién hacia el consumo y la promocién artisticos de la
ciudad, indica las ambiciones y los proyectos que numerosos grupos so-
ciales de Monterrey han manifestado a lo largo del presente siglo.

4 El fichero continiia hasta 1990, respetando los intervalos quinquenales. Algunas
aseveraciones en el texto, referentes a décadas posteriores se basan en estos datos que,
por razones de espacio, no son presentados aqui. Las excepciones: 1941 y 1956, no son
afios que hayan sido seleccionados por nosotros. Las carencias de la hemeroteca a la que
acudiamos, nos obligaron a abandonar el censo de actores artisticos de 1940 y 1955.

5 En particular agradezco la hospitalidad y la valiosa informacién que me ofrecie-
ron Adriana Garcfa Roel, Rail Rangel Frias, Silvino Jaramillo, José¢ Emilio Amores,
Marfa Elena Quiroga, Romelia Domene de Rangel, Graciela Salazar. Igualmente agra-
dezco las valiosas sugerencias y observaciones criticas de Humberto Salazar.
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Origenes y condiciones

1. El esquema explicativo derivado del modelo de oposiciones y depen-
dencias “centro-provincia” —Ila provincia como radio de accién del cen-
tro cultural (ciudad de México, Paris, Mildn) o como mercado alternati-
vo para los grandes maestros (Moulin, 1976)— aparecer4, si no totalmente
inadecuado, si francamente limitado para explicar una dindmica artisti-
co-cultural que bien pudiera ser parte de la historia de las ciudades del
noreste de México. La mayor parte de las instituciones con las que arranca
este periodo de la vida artistica de Monterrey eran totalmente autéctonas
y carecian de lazos con los grandes promotores y figuras artisticas de la
capital de la repiiblica.

Por otro lado, uno de los rasgos culturales de muchas de las ciuda-
des nortefias de México es, sin duda, la casi total ausencia de institucio-
nes eclesidsticas como promotoras y productoras de arte. Tal cardcter
laico, en los hechos aunque no necesariamente en los discursos, nos invi-
tarfa a pensar que las iniciativas estatales se desarrollaron sin resistencia.
Esto, sin embargo, parece no haberse producido, al menos, en el caso
especifico de Monterrey. El Estado aparecid tardiamente —en compara-
c16n con lo ocurrido en el 4mbito nacional (véase Monsivais, 1976)—,
en la promocién de las actividades artisticas (Ziifiiga, 1990).

La relativa ausencia histdrica de estos actores centrales de la pro-
duccién y el patronazgo artistico en México (Iglesia catélica y Estado)
aunada al hecho de que Monterrey parece no haber Estado bajo el radio
de accion culturzl del “centro simbdlico” del pais (ciudad de México),
crearon las bases para que la ciudad originara formas civiles de organi-
zacion del arte y se creara un medio favorable a la aparicién de actores
relativamente independientes del Estado y de la Iglesia.

2. Los fuertes y antiguos lazos con San Antonio, Texas, ofrecieron
modelos de organizacién y funcionamiento que, si no definieron el ros-
tro de los promotores del arte en Monterrey, si rivalizaron con los patro-
nes emanados de la capital del pais y la definicién posrevolucionaria del
papel del Estado en la cultura. Esta rivalidad permiti6é un balance entre
los patrones culturales provenientes del centro y las sugerentes formas
de organizacién del arte ofrecidas por aquella ciudad texana.

Este conjunto de rasgos de la sociedad regiomontana, explicarfan, a
su vez, los “rezagos”, las “lagunas” y “desequilibrios” artisticos que la
caracterizan a lo largo de estas dos décadas.
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El arte en manos de la clase media: los afios cuarenta

1. A inicios de la década de los cuarenta, casi todos los organismos pro-
motores de actividades artisticas eran pequefias escuelas privadas de edu-
cacién musical, de consumo de misica “cldsica” y de poesia romdntica,
asf como grupos de divulgadores de la opereta y el canto a través de la
radio (véase cuadro 1).

El papel de los organismos gubernamentales y la Iglesia catélica es
cuantitativa y cualitativamente irrelevante y débil. De hecho, el tinico
acontecimiento localizado en la prensa donde participa la Escuela Muni-
cipal de Miisica de Monterrey,® es organizado por la asociacién de pro-
mocién de arte mds importante de la ciudad en esos afios: el Centro
Artistico de Monterrey, que en 1940 cumplia su décimo aniversario. La
Iglesia catélica, por su parte, estd ausente de la promoci6n artistica. Du-
rante estos afios la miisica sacra es pricticamente desconocida para la
ciudad y no hay rastros de algiin antecedente.

El Consejo de Cultura Superior, érgano estatal que regia y normaba
el funcionamiento de las distintas escuelas de lo que luego serfa la Uni-
versidad de Nuevo Ledn, poseia ya una importante presencia en la ciu-
dad. Las llamadas “jornadas universitarias”, con conferencias de José
Gaos, Luis Recaséns Siches y Alfonso Reyes, habian centrado sus es-
fuerzos en encontrarle un asiento al “pensamiento de nuestro tiempo™ en
el seno de un grupo de;jévenes regiomontanos universitarios. El énfasis
estaba puesto en las llamadas “humanidades”, y sélo rara vez aquel Con-
sejo pudiera considerarse como promotor de las “bellas artes”.

La naciente universidad estatal carecia de los recursos, la experien-
cia y los 6rganos necesarios para actuar como promotora de la “vida
cultural” citadina. En diciembre de 1945 el Departamento de Acci6n
Social Universitaria invit6 al coro del Texas College; sin embargo, para
enero de 1941, Federico Flores —*“el baritono de Monterrey”, director y
propietario del Conservatorio de Arte Lirico, fundado en 1940— habia
ofrecido un recital de canto y piano con obras de Puccini, Strauss y Bizet.

En ausencia de esta triada institucional (Iglesia, Estado y universi-
dad), fundamental para comprender la produccion artistica de las gran-
des ciudades coloniales mexicanas, las asociaciones de consumidores y

% G. Salinas Quiroga (1989) indica que la Escuela Municipal de Mdsica se fundé en
1939 y contaba con una pequefia orquesta sinfénica y 575 alumnos. Este autor elogia la
labor de esta institucién, como lo hace en general con las iniciativas de promocién cultu-
ral del ayuntamiento de Monterrey entre 1939 y 1940. Sin embargo, la revisién
hemerografica que nosotros realizamos en los periédicos de 1941 no refleja la importan-
cia que le otorga Salinas Quiroga.
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Cuadro 1

Promotores culturales en Monterrey, 1941 y 1945
(Censos hemerograficos)

Promotores Niimero de actos*

(Las cantidades entre paréntesis
Tipo indican el porcentaje)

Asociaciones independientes

de consumidores y

ejecutores de misica

“clasica™: piano,

“bel canto” 4 (10) 29 (22)
Escuelas privadas de piano

y canto, generalmente

en las casas particulares

de los maestros(as) 16 (41) 40 (31)
Radiodifusoras con

programaci6n de recitales

de piano y canto, en vivo

desde sus estudios 4 (10) 30 (23)
Sociedades independientes

o de consumidores de

poesia 1(2.5) 1(0.8)
Escuelas privadas de

declamacion 1Q2.5) 2(1.6)
Escuelas privadas de

danza 1(2.5) 2(1.6)
Instituciones universitarias

de promocién de las artes 3(7.5) 12 (9)
Grupos asociados a la

Iglesia catdlica 1(2.5) 2(1.6)
Instituciones

gubernamentales 2(6) 2(1.6)

Asociaciones o instituciones
que ocasionalmente

promueven actos artisticos 6 (15) 9(7)
Organis mos fordneos de

promocién de la cultura 12.5) 1(0.8)
Totales 40 (100) 130 (100)

* Actos localizados en la prensa a lo largo de 1941 y 1945.
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de aprendices de muisica permiten escuchar a Chopin, Brahms, Debussy,
Bach, Beethoven y Mozart en espacios culturales por demas disimiles.

Esta ciudad —que en la primera mitad de los afios cuarenta presen-
cia la creacién de la Universidad de Nuevo Ledn (UNL) y el Instituto
Tecnolégico y de Estudios Superiores de Monterrey (ITESM), que conso-
lida a las empresas que le daban una fama fabril en todo el pais y que se
acercaba a los 300 mil habitantes— sostiene 16 escuelas de piano y can-
to, y logra que los programas de opereta y muisica de cdmara en la radio
fuesen patrocinados por firmas empresariales tan alejadas del arte como
cercanas al nuevo arranque de la industrializacién en Monterrey: Ciga-
rros Rialto, Philco, Productos Sarolo, Calzados Quintanilla, Mantequera
de Torredn.

2. Entre 1940 y 1945 las artes pldsticas no existian en Monterrey y
sus antecedentes son pricticamente inexistentes; y esta ausencia tiene
una fuerte relacién con las ya sefialadas de la Iglesia, la universidad y el
Estado como promotores artisticos. Estos antecedentes explicardn, en
buena medida, la inexistencia del muralismo, la tardia aparicién del arte
como objeto arquitectdnico y, también, la importancia temprana de los
pequeiios formatos de produccién de artes plasticas (dleo, acrilico, acua-
rela, escultura para pequefios espacios); formatos que facilitan la con-
versidn del arte en mercancia, la aparicién del mercado de pinturas y la
construccién de espacios destinados a su presentacién.”

El teatro no constituye una excepcién. Con propésitos altruistas, el
Centro Artistico de Monterrey, la Sociedad Pro-obras de Caridad y la
Sociedad Artistica Amado Nervo —grupos independientes integrados
por mujeres de clase media— introducian la modalidad de comedias es-
pafiolas. Pero, a diferencia del proyecto musical para la ciudad, el teatro
no busca crear “el gusto por el buen teatro” sino atraer a un piblico
dispuesto a colaborar en obras de caridad a cambio de un momento agra-
dable.

La independencia, la civilidad y la laicidad de la “vida cultural” en
estos afios tiene un componente econémico: los actos son financiados
por los grupos promotores o por patrocinadores convocados a participar.
Los recitales de piano y canto, las exposiciones de pintura y acuarela,
las obras de teatro, no requerian de financiamiento ptblico ni del apoyo
de los grandes capitales privados, sino de la organizacién, las conviccio-

7 El pequeiio formato, de uso doméstico, ya habia hecho su debut desde el inicio de
la década. El Casino Monterrey, en particular, acogia a retratistas y paisajistas, que “ha-
cfan chuza” no solamente entre las sefioritas de “buena sociedad”. Al tiempo, el Circulo
Mercantil de Moaterrey ofrecia cursos de pintura a grupos de alumnos, asiduos a las
lecciones que ofrecia dofia Pepita Rodriguez Ferndndez.
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nes y el dinero de miembros de la clase media regiomontana escolarizada
(médicos, abogados, arquitectos, ingenieros y sus esposas). La fisono-
mia, alcances y limitaciones de estas formas de produccién y consumo
artisticos corresponden, en gran medida, a este origen de clase: centralidad
del piano, aprecio por la voz humana, mercado de obras plasticas de uso
doméstico, comedia teatral con fines altruistas. Es decir, una dindmica
cultural poderosamente orientada al consumo de arte (a la creacién y
mantenimiento de piblicos) y muy débilmente dirigida a la produccidn;
rasgos que seguirdn presentes en la siguiente década.

Los primeros grandes proyectos artisticos: 1950-1960

1. Comparando los cuadros 1 y 2 podremos obtener cuatro observaciones:

a) El aumento de organismos de consumo, ejecucién, ensefianza,
promocidn o produccién de arte es considerable; se duplica el nimero
de promotores artisticos de Monterrey.

b) Con excepcién de las radiodifusoras y sus patrocinadores, los
hacedores de la “vida artistica” de principios de los cuarenta subsisten,
activos, en la siguiente década: escuelas de piano y canto, asociaciones
independientes de consumo y ejecucién de misica y canto; prueba
de que la melomania en torno al piano y a la voz no fue una moda del
momento.

¢) La aparicién de dos nuevos y decisivos actores del proyecto artis-
tico regiomontano: las universidades y las asociaciones de promotores y
productores de arte.

d) La persistencia del caracter civil y laico de la promocién del arte.

Ilustraremos estas comprobaciones, encontrando el factor unifica-
dor de los cambios y permanencias: la idea de proyecto.

Nada nos autoriza a hablar de un “estilo”, en el sentido de Baxandall
(1985), como resultado de “factores sociales que favorecen la constitu-
cién de disposiciones y habitos” auditivos o visuales; tampoco la infor-
macién nos lleva a entender los sucesos en términos de movimientos o
formaciones culturales (Williams, 1982), o de campos artisticos de pro-
duccién, como espacios sociales de interaccién entre productores y con-
sumidores, como universos sociales con su propia historia, sus propias
leyes y sus propias tradiciones (Bourdieu, 1980). Monterrey, una ciudad
industrial en el espacio fronterizo del norte de México, con mas de 700
mil habitantes en 1960, no posee produccién, tradiciones, asociaciones
de artistas e historia, todo ello necesario para hablar de estilos, campos,
movimientos o formaciones.

Por esto preferimos la idea de “proyecto artistico” para designar este
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Cuadro 2

Promotores culturales en Monterrey, 1950, 1956 y 1960
{Censos hemerograficos)

Promotores Nimero de actos*

(Las cantidades entre paréntesis
Tipo indican el porcentaje)

Asociaciones independientes

de consumidores y

ejecutores de miisica

“cldsica”: piano,

“bel canto” 5(6) 42 (10)
Escuelas privadas de piano

y canto, generalmente

en las casas particulares

de los maestros(as) 26 (31) 51 (13)
Escuelas privadas de

declamacién 1() 4(1)
Escuelas privadas de danza 5 (6) 9(2)

Instituciones universitarias
de promocién y/o

ensefianza de las artes 13 (15) 113 (29)
Grupos asociados a la

Iglesia catolica 34) 21 (5)
Instituciones

gubernamentales 5(6) 17 4)

Asociaciones u organismos
independientes de
promocién y/o

produccion de arte 5 (6) 56 (14)
Representaciones

de otros pafses 34) 31 (8)
Empresas o negocios

de arte 34) 22 (5)

Asociaciones o instituciones

que ocasionalmente

promueven actos

artisticos 15(17) 36 (9)
Totales 84 (100) 402 (100)

* Actos localizados en la prensa a lo largo de 1950, 1956 y 1960.
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versdtil y consistente proceso que fragua a fines de los cuarenta y en el
decenio siguiente. Monterrey es, artisticamente hablando, campo de ex-
perimentacién de variados y ambiciosos proyectos que buscan ofrecer al
arte un lugar en la ciudad. Proyectos artisticos en el pleno sentido del
término.

Habia que crear, adaptar, acondicionar o gestionar los espacios de
presentacidn; se tenia que parir, con paciencia, al primer grupo de pro-
ductores aptos para ofrecer objetos de arte a la sociedad regiomontana;
se estaba en la obligacién de fabricar los nexos necesarios para vincular-
se con productores y promotores de México y del extranjero; se debian
formar los primeros promotores culturales, los primeros administrado-
res, los primeros criticos. Y, por si fuera poco, Monterrey tenia que crear,
ensanchar, educar piblicos para las diferentes manifestaciones artisticas
consagradas. En muchos casos todo era un proyecto en manos de un
reducido mimero de personas carentes de experiencia y de vinculos con
la capital del pafs.

Esa incipiente formacién, fincada en las concepciones y las defini-
ciones de la clase media regiomontana, fructificaria tempranamente, al
menos, bajo proyectos ambiciosos.

Salvo algiin error de apreciacidn histdrica, este conjunto de proyec-
tos se construye en ausencia del Estado y, esto es mds claro, sin inter-
vencién alguna de la Iglesia. Son proyectos fabricados desde institucio-
nes o asociaciones poseedoras de una mayor o menor autonomia respecto
del Estado y de los distintos 4mbitos de gobierno.

2. Ciertamente la UNL todavia no era auténoma, es una institucién
estatal y sus proyectos y actividades se podrian ver como acciones esta-
tales. Dos razones poderosas, sin embargo, nos llevan a deslindar lo es-
tatal, propiamente dicho, de lo universitario. Por un lado, el modelo
posrevolucionario de relaciones universidad-Estado, que tiene como ma-
triz la Universidad Nacional, impide confundir las iniciativas con los
proyectos culturales emanadas del propio Estado, INBA, INAH, SEP, for-
mulados desde la universidad.® La UNL no es una excepcién en este sen-
tido. Lo extraordinario, en todo caso, radicaria en que el Estado de Nue-
vo Ledn y su gobierno estatal, carecian, para esas fechas, de instituciones
que materializaran sus propias ideas y proyectos de cultura artistica para

8 “El hecho de que el Estado haya empleado tan raramente la presi6n directa, finan-

ciera y administrativa, para controlar las designaciones y los programas de estudio en la
Universidad Nacional, tiene consecuencias importantes para la comunidad intelectual.
Dado que la mayorfa de los intelectuales prominentes han trabajado en alguna época en
la Universidad Nacional, y que muchos intelectuales jévenes son empleados tiempo com-
pleto de esta institucidn, pueden encontrar una seguridad financiera relativa, estabilidad
en el empleo, y proteccién para sus preferencias ideoldgicas...” (Camp, 1988:232-233).
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la entidad (casas de cultura, museos, institutos, etc.). El hecho de que,
como lo veremos mds adelante, el gobierno estatal canalizara una parte
de sus iniciativas hacia la universidad del Estado, refuerza esta conclu-
sién: en tanto que el Estado carecia de un marco institucional en torno al
arte, el beneficio de los recursos publicos destinados a esta esfera de la
vida social, fueron canalizados no como “vida publica”, sino como “vida
universitaria”.’

Por otro lado, hay una razén de corte local. Rail Rangel Frias y sus
colaboradores, en sus afios de rector (1949-1955) y de gobernador del
Estado (1955-1961), son personajes centrales e imprescindibles para com-
prender el papel artistico-cultural de la universidad en esta década. Rangel
Frias fue un rector-gobernador que defendid, celosamente, la especifidad
de lo universitario y de la concepcién mexicana de la universidad pabli-
ca; gestor de un proyecto cultural para, y desde, la universidad, y no por
el Estado y desde el Estado. Es decir, la politica cultural universitaria
llené lo que pudo ser una politica cultural estatal, precisamente por esa
situacién particular —no muy frecuente en México— que llevé a un
mismo hombre, un universitario, de la rectorfa a la gubernatura.

Desde el plano de la informacién hemerogrifica que nos sirve de
base, este periodo universitario tiene frutos visibles: en literatura, la re-
vista Armas y Letras que para 1950 celebraba su segundo aniversario; la
creacidn de la primera escuela de teatro universitario de la ciudad, tam-
bién en 1950; el impulso a la Escuela de Artes Plasticas que funcionaba
desde 1947; la creacién de la Facultad de Filosofia y Letras y posterior-
mente de la Escuela de Danza Moderna y Mexicana; el fortalecimiento
de la Escuela de Misica, nacida en 1940; la realizacién de la Escuela de
Verano, lugar de encuentro entre los:;jévenes profesores universitarios y
los flujos intelectuales que corrfan por la capital del pais, que en 1956
fertejaba su undécima edicidn; y, sobre todo, la concepcién del Departa-
mento de Accidn Social Universitaria, que posteriormente se convertiria
en Departamento de Extensién Universitaria, como 6rganos ejecutores
de la rectoria en cuanto a promocidn cultural se refiere.

Es un proyecto con muchos brazos que, visto retrospectiva e inde-
pendientemente de las intenciones de sus hacedores y promotores, llegé
a materializar, al menos, dos metas fundamentales para la ciudad:

a) Dotar a la ciudad de artistas, es decir, crear productores locales
tanto en los campos artisticos poco conocidos en la ciudad (artes plésti-

? De hecho, la creacién y desarrollo de organismos culturales dependientes de los
gobiernos estatal y municipal acarre6 una pérdida de 1a posicién relativa de la Universi-
dad de Nuevo Le6n como promotora cultural en la ciudad. Véanse Fuentes, Montenegro.
Zifiiga (1992).
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cas, danza moderna) como para aquellos en donde ya se poseia experien-
cia (miisica, teatro, literatura). El caso de las artes plésticas es, quizis, el
mdés notable. En menos de diez afios, Monterrey vio nacer la primera
generacién de pintores y acuarelistas de su historia, teniendo como base
principal la actividad desarrollada por la Universidad de Nuevo Le6n.!°
Los logros en teatro son, aunque en menor medida, suficientemente visi-
bles: en 1945, nuestro censo hemerografico registra una representacién
de teatro; 10 en 1950; 50 en 1956 y 24 en 1960. Ciertamente no todas
estas representaciones son de factura universitaria, pero en una buena
proporcion son dirigidas o ejecutadas por maestros y egresados de la Es-
cuela de Teatro de la UNL. En misica, danza y literatura, el éxito del
proyecto no es visible e inmediato.

b) Hacer de la universidad piblica un lugar del “pensamiento con-
tempordneo” y del arte, de manera que Monterrey le ofreciera un lugar a
esta esfera de la produccién y del consumo humanos. La cita —aunque
extensa— es inevitable:

Es que el tiburén es un animal idiota cuyo cerebro resulta ridiculamente
pequeiio para un cuerpo de tamaiio semejante. No quiero pensar, ni por un
instante, que la ciudad de Monterrey que en el dltimo censo sobrepaso la
respetable cifra de trescientos mil habitantes sea un caso andlogo al del
tiburdn falto de entendimiento. Prefiero imaginarla pldcidamente dormida.
Porque, de no estarlo, ;c6mo explicarse que en las més brillantes confe-
rencias de los pasados cursos de la Escuela de Verano apenas si nos re-
uniéramos unas doscientas personas? El Lic. Raiil Rangel Frias, Rector de
la Universidad de Nuevo Ledn, lucha a brazo partido con la somnolencia
de una poblacion que no quiere que se le despierte. Cualquier otro intelec-
tual con menos vocacidn, ya hace mucho que se hubiera dado por vencido
[...] A lo mejor va formandose de esta manera un pequeiio micleo de curio-
sos del saber que a su vez llegue a entusiasmar a otros para que con el
tiempo el nivel cultural de Monterrey no quede tan mal parado [...] Ojala
que no esté muy distante el dia en que el espiritu de Monterrey —imitando
a su cristal, a su fierro, a su cerveza— brinque nuestras montaitas y se eche
a andar por esos mundos de Dios... (Adriana Garcia Roel, El Porvenir, 6
de septiembre de 1950, p. 16).

3. El panorama de los proyectos artistico-universitarios regio-
montanos quedaria cojo si se dejara de lado al Instituto Tecnoldgico y de
Estudios Superiores de Monterrey (ITESM), y en particular la linea que
va desde la Asociacién Musical del Instituto Tecnolégico de Monterrey

10].a lista de pintores nativos o habitantes de Monterrey que exponen durante estos
ajios, con base en la informaci6n localizada en periédicos, alcanza 50 nombres.
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hasta la Sociedad Artistica del Tecnoldgico (SAT). Desde 1946, en la vida
estudiantil de la institucién dirigida por Roberto Guajardo, segundo rec-
tor del ITESM (1946-1951), se ofrecian audiciones musicales, obras de
teatro, ciclos de cine, exposiciones de pintura. La orientacién esencial de
la institucién hasta la creacion de la SAT, fue crear ptiblicos, formar escu-
chas aprovechando la estadia de los j6venes en las aulas de ensefianza
superior.

Si las primeras tentativas del ITESM fueron realizadas con la inten-
cién de entrar en contacto con los grandes productores nacionales radi-
cados en la ciudad de México y ligados al proyecto estatal de arte (Carlos
Chévez, el Instituto Nacional de Bellas Artes y la Sinfénica Nacional,
por ejemplo), el cardcter “provinciano” —visto desde la capital del pais—
de Monterrey y el rasgo empresarial del ITESM impidieron la creacién de
estos nexos. Las circunstancias, las personas e, indudablemente, la natu-
raleza misma del ITESM dieron nacimiento al proyecto SAT en 1948: una
asociacién de consumidores de mdsica, danza y —en su origen— artes
visuales suscriptores de un ciclo de conciertos y actos, sustentado en un
publico cautivo (los estudiantes que cubrian 50% de la suscripcién). Un
proyecto totalmente autofinanciable orientado al consumo de la produc-
cién musical y dancistica consagrada mundialmente. Los lazos con la
compaiifa Conciertos Daniel’s, para esa época asentada en la ciudad de
México, hizo posible esa trasferencia artistica al Monterrey de fines
de los afios cuarenta.

La SAT es, en su origen, un proyecto —que subsiste hasta el dia de
hoy, ya como una tradicién de la ciudad— que busca vincular a Monterrey
con los productores e intérpretes consagrados en los centros culturales
del mundo. Es, entonces, un proyecto artistico-cultural singular para la
ciudad, que responde a un ptiblico melémano dispuesto a financiar ese
consumo. De hecho, las escuelas de piano y canto fueron las principales
aliadas de la SAT en la promocién de los actos y la venta de los abonos. Si
a fines del siglo X1X la pintura consagrada en Paris llegaba a la provincia
francesa gracias a loterias y rifas (Moulin, 1976), la mds reconocida pro-
duccién musical y dancistica del mundo se presentaba en Monterrey des-
de 1948 a partir de la venta de abonos, con derecho para asistir a 25
funciones.

Se trata de un proyecto con tres direcciones: formar ptblicos estu-
diantiles, responder a un auditorio melémano ya formado en la ciudad y
vincularla con la produccién consagrada. Un proyecto, en consecuencia,
orientado exclusivamente al consumo, al mantenimiento y formacién de
publicos. Monterrey, una ciudad que con mantas, anuncios luminosos y
camionetas provistas de altavoces —como cuando se anuncian los cir-
cos—, experimenta en 1948, la publicidad de una obra de teatro dirigida
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por Salvador Novo, una exposicién de Inés Amor y Chdvez Morado y un
concierto de Andrés Segovia, entre otros 22 actos artisticos.

El proyecto de la UNL busca formar productores, con o sin piiblicos.
El del ITESM persigue producir piiblicos, asegurando la presencia de pro-
ductores reconocidos. Ambos planes, uno mds que otro, nacen de la so-
ciedad civil. Ambos son concebidos por una clase media intelectual, del-
gada si se quiere, pero dispuesta a demostrar que la capital econémica
del noreste de México no era un “tiburén” (para usar la metifora de
Adriana Garcia Roel).

4. Mientras estos proyectos universitarios crecian y ocupaban un
lugar en la sociedad, los periédicos de la época son testigos del naci-
miento de otros planes: confeccionados por asociaciones y grupos de
promotores y productores independientes. En especial: Arte A.C., Opera
Monterrey A.C. y el Niicleo Teatral de Monterrey, quienes, en su con-
junto, promovieron 14% de las actividades recogidas en los periddicos
en 1950, 1956 y 1960 (véase cuadro 2).

Arte A.C. y Opera Monterrey A.C., asociaciones civiles de promo-
tores de arte, son innovadoras en la ciudad. En primer lugar, con la in-
corporacidn de estratégicas relaciones con las principales empresas de la
ciudad;'! ambas asociaciones logran un flujo de recursos econémicos,
no sin altibajos, proveniente de los mads importantes industriales de
Monterrey, quienes no se distinguieron, como clase social, por su “amor
al arte” (Infante, 1989). El mecenazgo, en su forma tradicional, es decir,
como sostén econémico ~—y hasta politico-— de productores especifi-
cos, no tiene paralelo en Monterrey, ni durante el decenio analizado, ni
en la actualidad. Estas instituciones propiciaron mds bien una relacién
que podria llamarse mecenazgo eliptico, especie de provisién de recur-
sos econdémicos y morales dirigida a los promotores de arte; el prestigio,
el empefio y el origen familiar y social'?> de quienes estuvieron al frente
de estos proyectos sostienen, parcialmente, a Arte A.C. hasta la actuali-
dad y a Opera Monterrey A.C. por 11 afios.

En segundo lugar, ambos organismos construyen, quizas por prime-
ra vez en la ciudad, salas “distinguidas” de consumo artistico, es decir,
escenarios ya no domésticos, estudiantiles, universitarios o profanos (el

' Por estas fechas, el liderazgo empresarial de Eugenio Garza Sada estd plenamente
constituido y, por ende, Cerveceria Cuauhtémoc se configuraria como el modelo indus-
trial de la ciudad. En términos generales, la actitud de Cervecerfa Cuauhtémoc era imita-
da por las otras empresas importantes: Vidriera Monterrey, Cigarrera La Moderna, Hoja-
lata y Lamina, Cartén Titan, etcétera.

12 Al respecto, es importante sefialar que Rosario Garza Sada de Zambrano (herma-
na de Eugenio Garza Sada) ha estado al frente de Arte A.C., desde su fundacion.
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Casino de Monterrey, por ejemplo). Son escenarios distinguidos no tanto
por el origen de clase de los asistentes, sino por el intento de atraer o
producir piblicos especializados —de “conocedores”™— y por integrar
sus patronatos o consejos con especialistas en arte. Que Arte A.C. nacie-
ra con un consejo consultivo de pintores y escultores de renombre nacio-
nal, radicados todos en la ciudad de México® es prueba de esta innova-
cién. Altiempo, Arte A.C. vincula a sus diversos ptiblicos con los grandes
o nuevos maestros de la época, con intenciones educativas explicitas en
direccion a la formacién de puiblicos aptos: el Dr. Atl y Cuevas, en pintu-
ra; Lola Bravo y Seki Sano, en teatro; Felipe Ledezma, en misica; Ma-
nuel Rodriguez Vizcarra y Alfredo Gracia, en teoria del arte.

Opera Monterrey A.C. —capitaneada por amantes y conocedores
de 6pera,'* con amplios nexos con el INBA y con consumidores de las
temporadas de dpera de San Antonio, Texas— logra reproducir el am-
biente mundano que tradicionalmente caracteriza las temporadas
operisticas en Europa y Estados Unidos: “Monterrey debe sentirse orgu-
lloso y muy ufano en ser la tinica ciudad de nuestra Repiblica que goza
del espectaculo méximo: la épera” (nota del 5 de octubre de 1956). Si la
sala llena del Teatro Florida no hospedaba necesariamente a conocedo-
res de voces y matices, de obras y autores, el piblico actuaba como si lo
fuera, se vestia como si lo fuera y compraba boletos como si lo fuera, al
grado de que los comentaristas de la prensa lamentaban el dfa en el que
los asistentes habian aplaudido antes del término de un movimiento.

La observacién va dirigida a la constitucién de estos escenarios y
estos puablicos, precisamente porque en ellos radica ia segunda innova-
cién artistico-cultural de estos organismos. Se podria decir que Arte A.C.
y Opera Monterrey A.C. confeccionan escenarios burgueses de corte
snob y provinciano con el dinero provisto por los grandes industriales de
la ciudad. La adjetivacién, sin embargo, careceria de sentido por dos
razones esenciales a los proyectos citados:

a) Arte A.C. es efectivamente un proyecto artistico estrechamente
ligado a ese mecenazgo eliptico al que nos referimos. Sin embargo, su
propdsito original es ofrecer a los nuevos productores locales un escena-
rio no profano de presentacién de sus productos; es decir, una via, méas o
menos exitosa, de consagracién local. Esta asociacién no consagra lo
consagrado, como serfa de esperar en instituciones de su tipo en un pats,

'3 Entre los principales, Dr. Atl, Jorge Gonzalez Camarena, Carlos Orozco Romero,
Carlos Obregén San Basilio, Enrique de la Mora, Raidl Anguiano.

4 Entre otros, Antonio L. Rodriguez, Rafael L. Valdéz, Genaro Cueva, Juan S.
Farias, Roberto Silva.
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como México, carente de polaridades culturales; en una sociedad como
la mexicana, en donde, por siglos, el tnico centro culturalmente legiti-
mo, sin rivales minimamente aceptables, es la ciudad de México. Una
asociacion no estatal que pretende, desde una situacién doblemente des-
ventajosa (provincia y provincia norteiia, sinénimo de desierto cultural),
crear senderos de consagracion local y regional. El leimotiv heredado de
Gonzélez Camarena: “dar a conocer nuevos valores nacionales” (los her-
manos Coronel, Cuevas, Anguiano, etc.), se transformé con el tiempo
en “dar a conocer nuevos valores locales”.

b) Opera Monterrey A.C. no es un organismo de consagracién. Nada
podia hacer el Monterrey de la época por Raphael Sevilla, Placido Do-
mingo, Manuel Ausenci, Guiseppe di Stefano o Lucilla Udovick. Aun-
que participaban cantantes de Opera nacidos en la regién, esto no signifi-
caba el inicio de una carrera artistica —salvo con Javier Iglesias— sino
la oportunidad de colaborar con artistas “dignos” de la Scala de Milén.
Por esa razon, esta asociacion se concebird como una respuesta mdas a la
melomania de la clase media regiomontana, a la manera de la SAT, pero
con el complemento escénico de tono “mundano” capaz de atraer secto-
res del piblico de la ciudad de México y de San Antonio, Texas:

Para la representacién de Bohemia llegardn més de 50 gentes procedentes
de la capital de la Repiblica, con el propésito de escuchar a Di Stefano
[...] El interés que ha despertado la VIII Temporada de Opera queda pues-
to de manifiesto al considerar que cuatro criticos capitalinos y uno de los
de San Antonio, Tex. han Estado cubriendo las funciones... (columna
“Operalia”, firmada por El Duende, 10 de octubre de 1960).

5. El Nicleo de Arte Teatral de Monterrey (NAT), a diferencia de
Arte A.C. y Opera Monterrey A.C., estaba integrado por los mismos
productores promoviéndose a s mismos. Este fenémeno, que también
se produce en la pintura con el autonombrado Grupo de Pintores Inde-
pendientes, serd una constante de Monterrey en décadas posteriores y,
en general, con trayectorias similares. Los grupos se constituyen por
periodos cortos, a la sombra de algunas instituciones pero con mucha
autonomia. Soportan carencias econémicas, tratan de vencer obstaculos
organizativos, forman informalmente a jovenes interesados en estos cam-
pos del arte y lanzan sus productos a un mercado pequefio y poco espe-
cializado. Esto explica el porqué estos grupos de artistas tienen una vida
muy corta y, en una muy importante proporcion, soportada por el esfuer-
zo y el prestigio de una sola persona.

El ejemplo de Elisamaria Ortiz de Gonzilez Garza, “Elisamaria de
Monterrey”, quien estuvo siempre al frente del NAT, es, quizis, para-
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digmético en la ciudad. Lo que gana en versatilidad e independencia com-
parado con la Escuela de Arte Dramético de la UNL,"* el Cuadro Artistico
de Dolores!S y el Taller de Arte Dramético A.C.,"" lo pierde en capacidad
de convocatoria, de organizacién y de continuidad en el tiempo.

Arrimados a drboles de poca sombra (Templo de San José, Ayunta-
miento de Monterrey) y frente a un mercado limitado, los grupos inde-
pendientes de productores en Monterrey corrian no sélo el riesgo de pe-
recer, sino ademds de adaptar sus productos a piiblicos restringidos,
pagando la factura del estancamiento artistico. Mientras el NAT presenta-
ba La paz contigo (los sucesos del padre Pro) en mayo de 1956, el grupo
teatral del INBA montaba, a todo lujo, Fuenteovejuna en la plaza de Villa
de Santiago, en el Estado de Nuevo Leén, punto de partida de una tem-
porada de teatro clasico espafiol organizada por la Escuela de Verano de
la UNL en convenio con el INBA.

La suerte de estos conjuntos independientes es més evidente en los
pintores. Un grupo volatil que expone en los bajos del palacio munici-
pal, con el apoyo del gobierno del Estado, y que provoca las amables y
sagaces declaraciones de Robert K. Winn, director del Museo de Arte
Moderno de San Antonio, Texas, entrevistado por el periédico:

...mientras disfruta de un viaje de vacaciones en Monterrey ha estudiado
la actividad y las posibilidades de los pintores locales, dispersos en dos
grupos: el de pintores nuevoleoneses en el que figuran elementos surgidos
de la Escuela de Artes Plésticas de la Universidad y que pricticamente
son los iniciadores del actual movimiento pictérico en ésta, y los indepen-
dientes, grupo de maés reciente formacion [...] Le interrogamos acerca de
las dos iltimas exposiciones de nuestros pintores [“Monterrey Industrial”:
en Palacio Municipal, por independientes, “Paisaje Urbano”: en Galeria
Cosmos, por nuevoleoneses]: “Monterrey es una ciudad joven, que ape-
nas nace a la pintura, por lo tanto es légico suponer que el piblico no es
adecuado [y enumera los errores en la puesta de la obra del Palacio Muni-
cipal] [...] en ciudades jévenes al arte, corresponde al artista fomentar la
educacién del piblico [...] La exposicién Monterrey Industrial es un dig-
no esfuerzo de su grupo. es pintura realista que gusta al piblico, pero
gracias a la carencia de una seleccién se exhibieron obras buenas con
otras que no son necesariamente arte sino [...] copia destinada a fines pu-
ramente comerciales [...] también es de lamentarse que se exhiban copias
de paisajes que se obtienen por millones en almanaques y tarjetas postales
[...] en cuadros de este tipo que ostentan precios altos en ddlares {...] Esta

15 Dirigida por Anastasio Villegas en 1950.
' Dirigido por Jesis M. Alarcén; como actriz principal estaba Jovita Alanfs.
7 Animado, en 1956, por Lola Bravo.
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exposicién del grupo de pintores nuevoleoneses es aun para una persona
ajena al medio, a la que las firmas no le dicen absolutamente nada, una
exposicién de pintores ya cuajados y otros que son verdaderas promesas.
Es una medida muy saludable incluir en una exposicién obras magnificas
juntamente con otras medianas |...] Es lamentable que este magnifico gru-
po tenga un piiblico tan escaso. El piiblico en general, deberia interesarse
mds por la produccién de estos artistas locales, pues seria de lamentarse
que por falta de reconocimiento local, estos jévenes artistas fueran a otro
lugar a buscar lo que aqui se les ha negado.” (Nota del 18 de noviembre
de 1956.)

El NAT echd a andar estrategias de sobrevivencia, celebré un conve-
nio con la Teatral Regiomontana, S.A. para abrir una temporada de tea-
tro en el mes de abril de 1956, en el “suntuoso coliseo de las calles
Villagrén y Arramberri”. Convenio tan duradero como la vida de la Tea-
tral Regiomontana, S.A.

6. En enero de 1956 aparece la empresa de arte mds ambiciosa que
haya conocido la ciudad de Monterrey. Ni asociacién de promotores ni
grupo de productores, sino empresa teatral, la sociedad anénima TE RE
SA, con un nacimiento envidiable, si hacemos cuentas de sus
patrocinadores, “amantes del arte y amigos de Maria Teresa Montoya™:
Raiil Rangel Frias, Miguel Alemédn Valdés, Antonio Muguerza, el Ban-
co de México, Roberto G. Sada, Carlos Prieto, Aarén Sdenz, Carlos y
Ricardo Guajardo, Carlos Trouyet, Ignacio Santos, Eugenio Garza Sada,
Virgilio Galindo, Joel Rocha, Manuel L. Barragin, Bruno Pagliari, Feli-
pe Benavides, Roberto G. Amords, Mariano Hernandez, Ricardo Cantii
Leal, José Calderén, Andrés Chapa, Fernando Salinas, Eduardo Belden,
Antonio L. Rodriguez, Yolanda L. de Garza y Francisco Trevifio.

Se inaugura el “suntuoso coliseo” el 25 de enero de 1956, con una
obra de Usigli, para cerrar la temporada, después de numerosas obras,
con La Malquerida de Jacinto Benavente teniendo como actor principal
a Ricardo Mondragén.

Los comentaristas y criticos de arte hacen pasar a sus lectores de las
notas triunfalistas (“esplendorosa realidad en Monterrey™), a las llenas
de amargura ante la quiebra irreparable de la compaiiia. Las discusiones
de los criticos sobre el papel del Teatro Montoya en Monterrey, sobre la
indudable existencia de un ptiblico amante del buen teatro, sobre la ne-
cesidad de que el Montoya abriera sus puertas a los actores y directores
locales, dejaron de tener sentido en el momento en que el edificio per-
manecia con las puertas cerradas.

El caso Montoya tiene, de hecho, un interés especial. Retine todas
las condiciones para constituirse en un proyecto exitoso. Condiciones
mucho més favorables que las que rodearon a cualquiera de los otros
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proyectos de la década. Por primera vez en la historia de Monterrey se
posee un espacio cultural adecuado para fines artisticos. Por primera vez
en la historia de Monterrey se retinen, en patronato, los poderes piblicos,
econémicos y culturales de la ciudad, para dar cauce a un proyecto de
dimensiones mayores. Por primera vez en esta historia de la promocién
artistica regional se hacen presentes, de manera sistemética, los mas re-
conocidos productores de la ciudad de México: Fernando Soler, Andrea
Palma, Marfa Teresa Mondragén, Maricruz Olivier, Carmen Montejo,
Ricardo Mondragén, Carmen Sagredo, Salvador Novo, ademds de la mis-
ma Montoya.

Este caso pone en evidencia que la promocién artistica en Monterrey
no era asunto de poderes ptiblicos, econémicos o culturales, sino tarea
de esa clase media universitaria, “gatos corrientes con tres pelos de
angora” como le gustaba decir a uno de nuestros informantes, de esa
clase media que “siempre gusté de la cultura, esos que tanto queriamos a
Monterrey”, segiin expresiones de otro de ellos.

Grandes proyectos, sin infraestructura cultural: 1940-1960

1. Durante la década de los afios cuarenta, Monterrey no posee mas que
un solo espacio destinado especificamente a las actividades artisticas:
el Aula Magna, auditorio de lo que hasta el dia de hoy los regiomon-
tanos llaman el Colegio Civil (véase cuadro 3). El 41% del total de acti-
vidades censadas en los diarios de 1941 y 1945, se realizaron en el Aula
Magna.

El arte, en Monterrey, tenfa practicamente un solo lugar, aunque, en
ocasiones, los cines (Rex, Florida, Rodriguez), los estudios radiofénicos,
el Casino Monterrey, el Circulo Mercantil, las escuelas de piano y can-
to, y hasta las casas particulares de “distinguidos” miembros de la clase
media regiomontana, sirvieron de escenarios artisticos.

Estas carencias reforzaban el significado social del consumo artisti-
co en la ciudad. A diferencia de lo que Bourdieu (1980) supone —la
musica como la mds espiritual de las artes, que exige una escucha devo-
ta, sintoma inequivoco del maridaje entre la elegancia aristocritica y el
confort burgués— los escenarios regiomontanos (con excepcién del Aula
Magna) permitian la coexistencia pacifica entre Schubert, el sabor de
una “deliciosa cena ofrecida en la residencia de la Srita. Catalina
Manrique”, el “olor” de los productos Sarolo y el tacto de los *“elegantes
pliegos de invitacién que oportunamente circularon en esta ciudad”. Una
forma de melomania que no es ni aristocratica ni burguesa.

2. La centralidad cultural del Aula Magna se ve reforzada durante la
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década de 1950 al tiempo que los espacios universitarios se diversifican;
en este sentido, la importancia de la naciente UNL,'® centro de la vida
cultural de Monterrey, es innegable. Cerca de la tercera parte de los su-
cesos artfsticos registrados se realizaron en alguno de los escenarios uni-
versitarios. Esto, sin duda, tiene sus consecuencias: el arte, en una buena
porcién, fue durante esos afios, para Monterrey, un asunto universitario.

En 1956, el porcentaje de participacién de los espacios universita-
rios disminuye debido a la creacién de otros dmbitos urbanos de expre-
sién artfstica, lugares que reunimos bajo la categoria de espacios no gu-
bernamentales, o universitarios de consumo artistico (cuadro 3).

Particularmente importantes son, desde esas fechas, el local de Arte
A.C., la Galerfa Cosmos, el Teatro Montoya y, en menor medida, el Ins-
tituto Mexicano-Norteamericano de Relaciones Culturales (IMNRC). ; Qué
significa que, segiin el censo hemerografico de 1956, mas de la mitad de
las actividades artistico-culturales se efectien en centros no universita-
rios ni gubernamentales? Mis alld de cualquier interpretacién, es eviden-
te que esta informacion refuerza dos de las tesis que hemos venido desa-
rrollando a lo largo del trabajo:

a) La promocién del arte en Monterrey es un proyecto de clases
medias escolarizadas, asociadas o no a los centros de educacién supe-
rior, pero en buena medida auténomas de los poderes simbélicos, politi-
cos y econémicos de la ciudad. Esta autonomia es variable, segtn el
origen de los recursos econémicos, los criterios de seleccién y los pro-
positos fundamentales del proyecto. Pero generalmente, todos estos es-
pacios y los proyectos que los mantienen (excepto el IMNRC), suponen
un publico-cliente, que de alguna manera paga, es decir, patrocina indi-
rectamente la presencia del arte en la cindad.

b) El cardcter civil, laico y, por afiadidura, mercantil de la promo-
cién artfstica, se refuerzan. De las casas particulares que en 1941 cubrie-
ron la cuarta parte de las necesidades de escenarios artisticos, se pasa a

'espacios auspiciados por grupos, asociaciones o patronatos y hasta por
individuos. La Galerfa Cosmos —en realidad una librerfa dispuesta a
recibir las obras de pintores neoleoneses, con la intencién de facilitar la
venta y la difusién de sus trabajos— es ilustrativa del dltimo caso. La
presencia de un individuo interesado en el arte hace posible la doble
funcién de ese espacio.

3. De nueva cuenta, la ausencia patente del Estado, la Iglesia y,
ademds, de los grupos empresariales de la ciudad como promotores de

18 La Universidad de Nuevo Leén conoce dos fechas de fundacién: una primera
tentativa data de 1933; la segunda y definitiva, se sitda en 1943. Cuando nos referimos al
nacimiento de la universidad estatal estamos pensando en la segunda fecha.
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Clasificacién de espacios culturales en Monterrey

Cuadro 3
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segiin censos hemerograficos en 1941, 1945, 1950, 1956, 1960

Tipo Total Niimero de actos Porcentaje
Casas
particulares 13 42 7.9
Escuelas
privadas de arte 3 6 1.1
Espacios
universitarios 8 162 30.8
Salas de cine 4 70 13.3
Edificios
eclesiasticos 7 28 5.3
Estudios de
radiodifusoras 5 39 7.4
Espacios
gubernamentales 4 15 2.8
Espacios al
aire libre 5 7 1.3
Galerias, teatros
y centros privados
o de asociaciones
civiles 11 128 24.3
Locales de
asociaciones
no culturales 2 31 5.8
Totales 1941 75%
1945 53
1950 92%*
1956 157
1960 150%*
Todos los afios 62 528 100

* En algunos casos el periédico no da a conocer el lugar del acto.

arte en Monterrey, produce notables insuficiencias y hasta lamentables

incidentes.

Por un lado, ninguno de los espacios universitarios —con excepcién
del Aula Magna— ni las galerias, ni las escuelas o salas contaban con
recursos fisicos adecuados para presentar arte. Por el otro, dificilmente
las salas de cine que acogfan actos artisticos de prestigio internacional
(Rex, Florida) podfan realmente ser calificadas como teatros. El Teatro
Florida carecia inclusive de camerinos y estaba ubicado, desde esos afios,
sobre una de las avenidas mds ruidosas de la ciudad:
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Andrés Segovia, el incomparable [...] L4stima que el Florida, sea un teatro
un tanto inadecuado para escuchar un concierto de este instrumento. En un
local més pequefio, hubiéramos captado mejor, toda esa gama de belleza
de tonos [...] Esa noche, con tanto silbato de locomotoras, ruido de transi-
to, etc. etc. se vio notoriamente que el maestro se descontrolaba (Fedres, 3
de junio de 1960).

En un Montoya deteriorado, danzé José Limén en noviembre de 1960,
con el auspicio de las Damas Leonas y el IMNRC; en pequeiios teatros,
unos mdés improvisados que otros, se presentaban numerosas obras: “las
funciones no serdn suspendidas por lluvia, habré toldo”. El patio central
de la Escuela de Miisica de la UNL, una antigua casona del centro de la
ciudad, servia de sala para los recitales.

El piblico sufria estas condiciones poco favorables sin extrafiarse.
En tanto que los poderes locales estuvieran ausentes, era perfectamente
esperable la carencia de una infraestructura urbana para el arte.!

Baja visibilidad de la literatura

1. El indicador es inmediato: la produccién literaria no aparece en los
periédicos de esos afios. En 1941 sélo registra tres actos que pueden
calificarse como literarios; en 1945, solamente dos; en 1950, seis; nueve
en 1956 y cinco en 1960. La mayoria de estas presentaciones nos habla
del consumo de literatura y, especificamente, de poesfa romdantica. Al-
gunas fichas seleccionadas pueden ofrecer una idea de cémo la “vida
literaria” de la ciudad aparece durante estas dos décadas:

Abril, 1941: Gilberto y Jesiis Alarcén leen poesias en el Teatro
Rodriguez en el homenaje a las madres, organizado por la Academia de
Declamacién de la sefiora Marfa Garza.

Octubre, 1941: Alfonso Reyes dicta una conferencia sobre el “con-
cepto de la literatura, concepto de la critica”, en el Aula Magna, invitado
por el Consejo de Cultura Superior.

Abril, 1945: la cubana Maritza Alonso declama para las socias del
Casino Monterrey.

Febrero, 1950: se retinen en el restaurant Los Arcos los coordinado-
res de la revista Armas y Letras para presentar un nuevo nimero; asisten

19 Estas deficiencias infraestructurales de Monterrey subsisten hasta 1980. Sélo el
Teatro Monterrey, del Mss, marcaria la diferencia. Entrada la década de los ochenta, de
manera sorprendente, se multiplican las inversiones en infraestructura de consumo artfs-
tico de todo tipo y con fondos provenientes de muy diversas fuentes: gobierno federal,
gobiernos estatal y municipal, universidades, empresas.
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Raul Rangel Frias, Francisco M. Zertuche, Alfonso Reyes A., Santiago
Roel, Héctor Gonzélez, Genaro Salinas Quiroga, Felipe Sdnchez de la
Fuente, Pedro Garfias, Carlos Villegas, Oscar de la Fuente, Eduardo C.
Livas.

Marzo, 1956: el periédico El Porvenir, a través de José Navarro,
rinde homenaje a Carlos Barrera, poeta del barrio de la Purfsima, por sus
50 afios de vida literaria.

Noviembre, 1960: el Departamento de Extensién Universitaria (UNL)
organiza un concurso de poesfa y cuento, ofreciendo las obras completas
de Alfonso Reyes al ganador.

La manera como los diarios de la época hablan de la literatura con-
trasta con el perfil presentado por Héctor Gonzilez (1946:127-147),%
quien centra su atencién en este campo de la produccién artistica. El
contraste, de hecho, se debe a que nuestra fuente es efectivamente defi-
ciente y no puede dar testimonio sistemdtico de la produccién y, mucho
menos, del consumo de textos literarios.

Esta deficiencia de las fuentes periodisticas es un dato por demds
interesante para los objetivos de nuestra investigacién. La baja visibili-
dad de la produccién y el consumo de literatura en Monterrey —Ila lite-
ratura no es noticia— se debe a la presencia conjugada de dos condicio-
nes caracteristicas del Monterrey de la época.

Por un lado, el problema de la formacién de publicos. El arte de la
escritura supone el desarrollo de lo que Williams llama “separable mate-
rial systems of signification” (1981:90), lo que produce enormes dificul-
tades para engendrar piiblicos: “La escritura en tanto que técnica cultural
es totalmente dependiente de formas de entrenamiento muy especializa-
das {...] en los productores, pero también, y de manera especial, en los
consumidores.” (Williams, 1981:93.)

Desde fines del siglo XX, Monterrey cuenta con productores de poe-
sfa, novela, cuento y ensayo, quienes, segiin se puede deducir de la in-
formacién periodistica de los afios cuarenta y cincuenta, se enfrentaban
con un reducidisimo piblico local, al grado que, en algunos casos, el
grupo consumidor de letras eran los mismos hombres y mujeres de le-
tras. Desde esta Optica, la baja visibilidad social de la literatura es un
indicador vilido de los obstdculos inherentes del arte de la escritura para
fabricar auditorios locales y regionales.

2 Aunque coincide en cierta medida con los trabajos de M.M. Villarreal (1991) y
Humberto Salazar (1988). H. Salazar explicitamente se refiere al periodo; bautiza a los
escritores del 1940-1955 con el sugerente nombre de Generacién Fantasma, porque “nunca
coincidieron entre s, en una fecha y dmbito determinados, con una actuacién politica-
cultural estructurada y definida en el proceso de la cultura local” (p. 9).
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Por otro lado y de manera combinada, nos encontramos con uno de
los rasgos que han marcado la historia de la literatura de Nuevo Leén: la
ausencia de politicas editoriales emanadas del Estado. Salvo ignorancia
del autor, no existe en la historia de Nuevo Ledn rastro alguno de tenta-
tivas estatales orientadas a publicar y promocionar la produccidn litera-
ria local sino hasta la década de los ochenta; por otra parte la ciudad se ha
caracterizado por una muy débil presencia de editoriales privadas. Esto,
aunado a la limitada circulacidn de las ediciones universitarias, hace que
los escritores de Nuevo Ledn, por muchas décadas, recurrieran a los pe-
riédicos locales o fordneos, a casas editoriales de la ciudad de México o
a la publicacién autofinanciada-y de circulacién restringida.?! Pocas ve-
ces este tipo de publicaciones hacen noticia.

Quedarfa por evaluar, en estudios posteriores, una tercera condicién
que toca especificamente el campo de la produccién: los afios cuarenta
parecieran representar el fin de una generacién de escritores neoleoneses®
compuesta por Juan J. Barrera, Celedonio Junco de la Vega, Carlos
Pereyra, Manuel Miizquiz Blanco, Jesis Garza Flores, Felipe Guerra
Castro, Julio Galindo, Nemesio Garcia Naranjo, Héctor Gonzélez,
Eusebio de la Cueva y David Alberto Cossio, entre otros. El transito de
esta generacién a la nueva camada de poetas y ensayistas parece que
generd una especie de vacio transitorio en la produccién literaria local,
de lo cual da testimonio Federico Gémez (a la sazén, director de El Por-
venir) en un extenso editorial publicado el 9 de septiembre de 1950. En
€] describe con admiracién y nostalgia a esa generacién que produce
desde principios de siglo, y remata con un diagnéstico muy negativo de
las letras regiomontanas de los afios cuarenta:

Toda aquella hazafia de nuestra cultura estd en menoscabo. La ciudad ha
crecido fisica, materialmente pero con aniquilacién en la mente y con
resequedades y enjutamientos en el espiritu. Ya no se oye en el trepidar de
nuestras fabricas, la palabra del orador, del pensador, del poeta, del fil6so-
fo, sino el golpe del martillo, el resoplido de las méaquinas y la fiebre de
producir y enriquecerse. Hay un doloroso olvido de la funcién esencial
del individuo y de su destino en la sociedad y en la humanidad [...] Hay
una indiferencia mortal [...] Hay en esto, latente, una instancia que nos
llama con insistencia para rehabilitar nuestra tradicién de cultura y de
belleza... (editorial “Por nuestra universidad”, p. 1).

2 Apuntes riberefios de Adriana Garcfa Roel (1955), es un ejemplo paradigmatico
de este tipo de situaciones.

2 Un tercer factor que estarfa inspirado en los ya citados trabajos de H. Salazar y
M.M. Villarreal.
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Conclusiones

El esquema de explicaciones culturales derivado de la dicotomia centro-
provincia, que conduce a pensar la produccién, distribucién y consumo
culturales en términos de focos de atraccién y radios de accidn regiona-
les, pareciera seguir los caminos simbélicos trazados por la fuerte pre-
sencia eclesidstica en las esferas artisticas mexicanas, remplazada poste-
riormente, no sin conflictos, por el mecenazgo sui generis del Estado
mexicano, en favor de una definicién de nacionalidad.?

La ciudad de Monterrey muestra las limitaciones de esta concepcién
de los procesos artisticos en México. El cardcter laico, civil y universita-
rio, sustentado por grupos de las clases medias escolarizadas de la socie-
dad regiomontana, dio lugar a proyectos culturales nacidos de la nego-
ciacién; de miiltiples negociaciones econdmicas y simbélicas con el
Estado, con los principales empresarios de la ciudad, con los piiblicos y
los gustos, con los referentes producidos en la ciudad de México y los
modelos de organizacién observados en San Antonio, Texas, con los pro-
yectos de educacién superior y con, al menos, las resistencias de una
sociedad urbana que capitanea va en los afios cuarenta procesos fabriles,
financieros y comerciales en el espacio fronterizo del noreste de México.

El sello que confieren a la produccién y al consumo artisticos de
Monterrey estos proyectos, relativamente auténomos, sostenidos por gru-
pos originarios de la clase media, explica, en primer lugar, el divorcio
entre acumulacién de capital y la presencia del arte en la ciudad. Los
proyectos artisticos de estos afios no son iniciativas de una burguesia
ilustrada. Las carencias de infraestructura, las dificultades econémicas y
politicas para sostenerlos en el tiempo y la volatilidad de algunos de
ellos, son prueba suficiente. Hay que afiadir, ademds, que la categoria
“burguesia ilustrada” es totalmente ajena a la realidad social regiomontana
de esas décadas.

En segundo lugar, el contraste entre la presencia fabril y comercial
de Monterrey en el espacio nacional y su posicion cultural, es fuerte-
mente favorecido por el hecho de que estos proyectos artisticos no na-
cen, ni se hacen, dentro del Estado. El Estado posrevolucionario, como
gran consagrador de la produccidn artistica nacional, no logra dar su ben-
dicién a los productores locales. Muchos de estos productores se enfren-
tan, no al Estado como cliente, sino al mercado como juez.

3 Monsivais (1982:190), sostiene “... el Estado, guardidn y proveedor de los simbo-
los nacionalistas {...] De Vasconcelos a nuestros dias, los intentos personalistas de darle
sentido a una cultura nacional a la corta o a la larga se incorporan a las racionalizaciones
del aparato politico”.
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Desde una perspectiva artistica, no es excesivo decir que en muchas
esferas de la produccién y del consumo de bienes estéticos, Monterrey
se presenta en los afios cuarenta y cincuenta como un proyecto o conjun-
to de proyectos con bases institucionales fragiles. Las dificultades, las
lagunas y los rezagos son muchos. La informacién recogida destaca prin-
cipalmente el problema de los piiblicos, las insuficiencias infraestruc-
turales y la necesidad de generar productores.

Recibido en septiembre de 1991
Revisado en junio de 1992

Correspondencia: El Colegio de la Frontera Norte-Monterrey/Bolivia nim. 313,
Col. Vista Hermosa/CP 64620/Monterrey, Nuevo Ledn.

Bibliografia

Baxandall, M. (1985), L'oeil du Quattrocento, Paris, Gallimard.

Bourdieu, P. (1980a), “Mais qui a crée les ‘créateurs’?”, en P. Bourdieu,
Questions de Sociologie, Paris, Les Editions de Minuit.

(1980b), “Quelques propriétés des champs”, en P. Bourdieu, Questions
de Sociologie, Paris, Les Editions de Minuit.

Camp, R.A. (1988), Los intelectuales y el estado en el México del siglo Xx,
México, FCE.

Chamboredon, J.C. (1986), “Production symbolique et formes sociales. De la
sociologie de I’art et de la littérature & la sociologie de la culture”, en
Revue Frangaise de Sociologie, XXVII.

Eco, U. (1984), “Retérica e ideologia en ‘Los misterios de Paris’, de Eugéne
Sue”, en Lucien Goldman et al., Sociologia de la creacidn literaria, Bue-
nos Aires, Nueva Visién.

(1985), Obra abierta, México, Ariel.

Francastel, P. (1975), Sociologia del arte, Madrid, Alianza y Emecé.

Garcia Canclini, N. (1975), La produccion simbélica, México, Siglo XXI.

Garcia Roel, A. (1955), Apuntes riberefios. Sistemas y Servicios Técnicos, S.A.,
Monterrey.

Gonzalez, H. (1946), Siglo y medio de cultura nuevoleonesa, México, Botas.

Hauser, A. (1983), Sociologia del arte (arte y clases sociales), Barcelona,
Labor.

Infante, J.M. (1989), “La cultura de Monterrey en Monterrey, Bricolage”, en
Revista de Sociologia y Ciencias Sociales, ndm. 3 (37-68).

Kavolis, V. (1970), La expresion artistica: un estudio sociolégico, Buenos Ai-
res, Amorrortu.




ZUNIGA: PROYECTOS ARTISTICOS EN MONTERREY 181

Monsivdis, C. (1976), “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo xx”, en
Lorenzo Meyer et al., Historia general de México, México, El Colegio de
México.

(1982), “La nacién de unos cuantos y las esperanzas romdnticas”,
en J.E. Pacheco et al., En torno a la cultura nacional, México, SepOchen-
tas-FCE.

Moulin, R. (1976), “Les bourgeois amis des arts. Les expositions des beaux-
arts en province 1885-1887", en Revue Frangaise de Sociologie, XVII.

(1978), “La genese de la rareté artistique”, en Etnologie Frangaise, V1II,

pp. 241-258.

(1983), “De I’artisan au professionnel: I’artiste”, en Sociologie du

Travail, 4.

(1986), “Le marché et le musée. La constitution des valeurs artistiques
contemporaines”, en Reviue Frangaise de Sociologie, XXVII, pp. 369-395.

et al. (1985), Les artistes, Paris, Ministeére de la Culture, La
Documentation Frangaise.

Proud’Homme, J.F. (1991), “Geograffa y ciencias sociales: el didlogo en torno
al concepto de espacio”, Cuadernos de Discusién, nim. 2, El Colegio de
la Frontera Norte, Departamento de Estudios Sociales, Tijuana.

Salazar, H. (1988), “La ronda de las generaciones en el proceso de la cultura
nuevoleonesa”, en Aguf vamos, suplemento cultural de E! Porvenir, 23 de
octubre.

Salinas Quiroga, G. (1989), “Una etapa cultural de Monterrey, 1939-1940",
Archivo General del Estado de Nuevo Leén, en Cuadernos del Archivo,
33, Monterrey.

Singly, F. de (1986), “Artistes en vue”, en Revue Frangaise de Sociologie,
XXVII.

Villarreal, M.M. (1991), y, Antologia poética de Nuevo Ledn, Monterrey, Uni-
versidad Auténoma de Nuevo Ledn (en prensa).

Williams, R. (1958), Culture and Society, Londres, Chatto and Windus.

(1982), The sociology of culture, Nueva York, Schocken Books.

Ziidiga, V. (1990): “Estado y arte en Monterrey”, en Ciudades, 7.




