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INTRODUCCION
HACIA UNA NUEVA GEOGRAFIA EN EL TEATRO

Los poetas y los artistas

determinan de comin acuerdo

¢! agpecto de su época y el porvenir,
Apollinaire

Dice Apollinaire que "los grandes poetas y los grandes artistas tienen como funcién
social renovar sin cesar el aspecto que adquiere la naturaleza a los ojos de los hombres."
Las artes y las humanidades han sido disefiadas con ese propdsito; corresponde a los
hombres de cada tiempo dotarlas de su verdadero y original significado,

Se dice que en los albores del siglo XXI estdn ocurriendo transformaciones
sustanciales en la produccion y asimilacion del arte, tal como ocurrié en el Renacimiento,
En aquel momento, se pasé de la estética clasica a la concepcion modema, caracterizada
por la libre invencion de formas y la genialidad del artista,

La sociedad renacentista al igual que la sociedad contemporanes, quiere un arte que
satisfaga sus nuevas aspiraciones, ideas, valores y esperanzas, El arte estd llamado a surtir
de significados al hombre,

En Jas reflexiones primarias sobre el sentido de lo teatral; en el origen mismo del
teatro occidental, Aristoteles pregunta sobre la esencia del teatro a partir del reflejo que
produce en los espectadores, Surgen dos principios bésicos: 1a catarsis y la anagndrisis.

* La catarsis, como la sublimacién que experimenta el espectador al contemplar una
obra teatral, gracias a la empatia existente entre él y el personaje. La anagndrisis, es el
reconocimiento de la falla, del error trigico, que trae como consecuencia el caos en el
mundo, :

El teatro implica en esencia a la sociedad; lo social puede volverse critica, eleccion
continua, decision del tema més conveniente, del signo mas justo, del tono ms afinado.

Nuestra sociedad actual se encamina por la via del desarrollo tecnocratico, corre el
grave peligro de la uniformidad, La masificacion es la expresion Gltima de los medios de
comunicacion sin limites, El teatro, en este contexto, esta en peligro. '



La desaparicion del teatro es la desaparicion del publico; el proyecto modemizador
tiende a estandarizar y uniformar no sélo los medios de produccion, sino Ias formas de
vida, las tradiciones y las costumbres.

El publico no ha participado, se aleja y reduce la fiesta colectiva a mero
entretenimiento; peor atm, se ha olvidado de la responsabilidad hacia si mismo, sus
semejantes y su mundo. Las responsabilidades de esta crisis tendran que ser compartidas
entre tos creadores y su publico, identificando y asumiendo esta separacin.

En el campo prictico, el arte sélo podrd encontrar una funcién social en una
organizacién radical de la cultura, en que la experimentacion y la bisqueda creativa surjan
de las necesidades sociales y scan posibles como actos colectivos en el seno de la vida
cotidiana.

La tarea del artista teatral no se reduce a la elaboracién de imfgenes plisticas,
mensajes u obras para el consumo pasivo de los espectadores; su trabajo se proyecta en
construir situaciones en donde autores y espectadores se reconozcan, que se convierta en
el marco perfecto, en el perfecto simbolo de la conducta y forma de vida de los hombres
en sociedad.

Nuestra época de transicion incluye todo el conjunto del distema estético. Cuando
la utopia ha dado paso al mercado, cuando los ideales se desmoronan, es la oportunidad de
construir lo nirevo, construir una nueva tradicion teatral,

Cuando la actitud del espectador esté orientada hacia un estado desconocido, allf se
volverd a encontrar la catarsis, serf un alegre descubrimiento de un estado sin conceptos
intelectuales o valores admitidos; libertad que da una sensacién de despego con respecto a
las necesidades materiales de la vida, No se trata de una evasidn, sino de la aparicion de
una nueva imagen del hombre, de un nuevo género de existencia.

Es evidente lo mucho que se ganaria si el teatro o el arte en general, fueran capaces
de producir lo que Brecht llamé una imagen practicable del mundo.

Nuestro trabajo comienza con un planteamiento sobre el sentido de lo cultural en la
sociedad. La economia y la politica, son productos culturales; el arte y lo que llamaremos
campo cultural, aparece hoy en Latinoamérica como un espacio poco organizado en



funcion del desarrollo social. Esta subordinado a un sistema econdmico que busca unificar
criterios de produccion y distribucion,

Los mecanisinos institucionales de promocion y difusién cultural redefinen sus
estrategias en funcién de los condicionamientos econdrnicos.

Nuestra investigacién se mueve en dos lineas de analisis; hacia el interior de las
organizaciones dedicadas a las artes escénicas, subrayando la necesidad de crear nuevos
- esquemas organizativos y, sobre el papel y significado de las politicas culturales ante
nuevos desafios sociales producidos por la cultura de masas.

La tesis es una vision panordmica sobre los efectos de una politica econémica
comin a la mayoria de los paises latinoamericanos y sus consecuentes efectos en las
politicas culturales, relacionadas con las artes escénicas. Es por ello que no incluimos el
caso de Cuba.

No es una revision detallada y especifica de cada pais latinosmericano, retomamos
lineamientos generales adoptados por diferentes paises y hacemos especial énfasis en el
caso de México y su proyecto de modernizacion cultural.

En el primer capitulo, se exponen la metodologia y los criterios que sustentan
nuestra investigacion.




CAPITULO I

CULTURA - ECONOMIA - SOCIEDAD




1. CULTURA - ECONOMIA - SOCIEDAD

1. ASPECTOS GENERALKES,

Segin el diccionario, cultura significa, resultado o efecto de cultivar los
conocimientos humanos y de afinarse y desurrollarse por medio del ejercicio de las
facultades intelectuales del hombre.!

Esta definicion abarca -de manera general- todas las formas de trabajo por medio
del cual el hombre transforma y se apropia de su entorno para cultivar su crecimiento y
desarrollo.

Mario Magallon amplia este significado al expresar que "la cultura, al igual que la
filosofia, expresa una sociedad concreta, sus tradiciones, costumbres, habitos, imaginarios
sociales, concepciones del mundo, produccién de la vida material, de lo simbélico, de lo
estético, lo religioso y lo moral en la historin". ?

Magalldn situa lo cultural en una constante interrelacion del hombre consigo mismo
y su entorno, La cultura no sélo se inserta dentro de! campo de las ideus, valores o
creencias, abarca lo referente a las costumbres, la tecnologia, la economia y todas las
conductas mostradas por el hombre en sociedad; todas ellas perfectibles, es decir,
evolucionan y se adaptan a las necesidades humanas y sociales a medida que el hombre
afina sus facultades intelectuales.

En la amplitud del término, Leopoldo Zea abunda:

El acomodo y fa manipulacion en las ineludibles relaciones del hombre conla
naturaleza y los otros, origina la cultura. La cultura como cultivo o manipulacion
de! mundo natural, pero también como autocultivo, cultivo de si mismo para actuar
enrelacion con los otros. 3

Zea parte de una generalidad del término pero nos sitda en el plano humano, en las
relaciones que establece el ser social consigo mismo como un compromiso que nos
prepara a una etapa posterior y complementaria de nuestro desarrollo cultural, la identidad
y el encuentro con el orro.

! Diocjonario lustrado de la Lengua TEIDE, Barcelona, 1986. S
2 Magallon Anaya, Mario, **Cultura, tradicién y Modemidad en América Latina y ef Caribe a fin de siglo™ en Cundernos Americanos, N* 47, UNAM,
5cp«1 de 1994, México, p. 108

Zza Leopoldo. *Naturaleza y Cuttura®, en Cuademos Americanos, N° 39, UNAM, may-jun de 1993, México, pp. 9192




Para objeto de nuestro estudio, reduciremos el uso del término cultura a "la
produccién de fendmenos que contribuyen, mediante la representacion o reclaboracién
simbélica de las estructuras materiales a comprender, reproducir o transmitir al sistema
social, es decir, todas las prdcticas e instituciones dedicadas a la administracién,
renovacion y reestructuracion del sentido".*

De esta definicidn se deduce que no hay produccion dentro del sistema social que
no esté inserta en estructuras materiales,

La cultura no sélo representa la sociedad; también cumple, dentro de las
necesidades de produccién de sentido, Ia funcién de reelaborar las estructuras sociales o
imaginar nuevas. Ademas de representar las relaciones de produccién, contribuye a
reproducirlas y transformarlas; las tendencias de la sociedad cumplen este propdsito.

Nuestra tesis, estudia el significado de lo cultural en la scciedad latinoamericana
contemporinea y, en particular, la funcién social de las artes escénicas como un sistema
de produccion simbélico; las artes escénicas pertenecen al campo cultural, el cual tiene sus
leyes particulares. Sin embargo, en la mayoria de los paises latinoamericanos, el sector
cultural aparece como un espacio poco estructurado y subordinado a las politicas
econdmicas.

El enfoque anterior es desglosado a lo largo del trabajo; motiva el analisis sobre el
papel del Estado y sus politicas de difusién cultural; la sociedad civil como receptora de
- tales acciones y las artes escénicas fremte a nuevos esquemas de produccién y
organizacion,

Los estudios sobre la cultura emprendidos por las diferentes ciencias sociales, nos
permiten esbozar un sistema metodolégico que se renueva constantemente 'y otorga
herramientas para delimitar nuestro objeto de estudio. A través de un enfoque
socioldgico, nos proponemos abordar el problema de la difusién cultural latinoamericana
en general y de las artes escénicas en particular. Incorporamos a nuestro anélisis nuevos
agentes reguladores de la funcién y sentido del arte teatral en la sociedad; el consumo y
los medios de comunicacién.

De manera complementaria, observamos la conexién entre produccién intelectual
y produccién material; procuramos tener cuidado en no concebir la produccién material
como una categoria gencral, sino bajo una Optica temporal, en perfodos histéricos

4 Antologia de textos para In La. reunién sobre Fromocin Cultural y Educacion Antistica, INBA, México, 1981,



concretos,

Veremos més adelante como cada etapa de la historia tiene una peculiar forma de
relacionar la produccion material con la produccion intelectual.

La produccion artistica y cultural en América Latina, se encuentra dentro de un
contexto de reestructuracion social y politica que obliga a replantear la funcién social del
arte. Sabemos que los ajustes econdmicos han extendido sus efectos negativos o la
produccion artistica, en particular las artes escénicas. En este panorama abierto, las reglas
del juego estan por definirse y adquieren mayor complejidad gracias al reacomodo
constante de nuestras estructuras sociales,

~ Para tener un panorama mds claro del contexto cultural latinoamericano, se
requiere de una vision transdisciplinaria que comunique los diferentes niveles del
problema; solo asi, se puede generar otro modo de concebir la modemnidad
latinoamericana, mas que como una fuerza ajena y dominante que sustituye formas
tradicionales, como una renovacion del significado de lo cultural en todos los dmbitos
sociales.

En sintesis, nuestra tesis se fundamenta en los aportes de la sociologia, como
instrumento de andlisis; la economis, como estructura dominante; el poder de
transformacién de las ciencias de la comunicacion y la historia del arte con sus variadas
relaciones socio-econdmicas.

La cultura es vista como un derecho de toda la sociedad y una obligacién del
Estado en propiciar condiciones para su conservacion y florecimiento,

El arte como manifestacion "cultural no es ajeno. a los condicionamientos
econdmicos; la produccion artistica es afectada por el predominio de un sistema
economico de valores estrictamente mercantiles; reduce el desarrollo social a una "mera
importacion, distribucién y consumo de bienes materiales".s

2. ESTRUCTURA ECONOMICA Y CAMPO CULTURAL.

El hecho de revalidar la utilidad material y social de toda produccion cultural
entrafia aspectos positivos: los cambios inducidos en la forma actual de producir arte
obligan a los artistas a cambiar sus metas y parecen estar en bdsqueda de funciones

3 Acha, Juan, Ais y Sociedad; Lasinoansérics, F.C.E, Méxica 1979,p. 9



sociales itiles, sienten la obligacion de autocambiarse y de establecer nuevas relaciones
con la sociedad; relaciones que ain no terminamos de descubrir,

En ¢l caso de las artes escénicas, por primera vez los artistas s¢ preocupan de
buscar e identificar a sus piblicos e ingeniarse niejores canales de comunicacion para la
difusion de sus obras.® Dice Juan Acha que estamos viviendo la declinacion de todo
idealismo en el arte? por el sentido utilitario que se le atribuye. Menciona que "las
espiritnalidades reclamadas a la obra de arte distan mucho de ser autenticas o de ser las
mismas del pasado”.

Evidentemente la funcién social ha evolucionado, pero la esencia de lo artistico y
su aspecto simbdlico y representativo de la sociedad, ha prevalecido en el arte de todos los
tiempos, independiente de los aspectos materiales, ’

Buscamos esclarecer por qué Ia cultura constituye un nivel especifico del sistema
social y a la vez, por qué no puede ser estudiada aisladamente: "la unidad del arte sera
entonces, social y cultural. Social, en cuanto beneficia directa o indirectamente a la
colectividad. Cultural, en la medida que amplia, corrige o renueva el bagaje cultural o el
respectivo sisterna productivo. El fendmeno del arte se tornard asi, en socio-cultural y el
sistema de produccion pasard -a ser uno de sus componentes, superando la vieja
concepluacion del arte como sucesion de obras o artistas,” 8

Acha nos sefiala, que el sistema de produccién es un componente esencial en todo
trabajo artistico, la obra de arte esta inserta ¢n todo un hecho socio-econdmico.

El concepto de produccion cultural implica -entonces- formular nuevas relaciones
entre lo artistico, lo social y lo econémico. El ideal de todo sistema de produccién consiste
en innovar, corregir o ampliar sus productos no sélo como bienes de consumo, sino en los
mismos procedimientos que los producen y distribuyen,

Cualquier practica es simultineamente simbodlica y econdmica, a la vez que
actuamos a través de €lla, nos la representamos atribuyéndole un significado; comprar una
camisa o desplazarnos al trabajo, por ejemplo, son dos pricticas socio-econémicas
habituales que estin cargadas de sentido simbolico: la camisa o el medio de transporte,
aparte de su utilidad de cubrirnos o trasladamos, significan nuestra pertenencia a una

6 Recicntemente, La Casa del Teatra A.C. llamd a mowlizar ¢l teatro mexi o para ello # cinco roconocidos druiArges pars montas
€inco pequenias obras que sberden Ia problemitica social mds urgente. Los resultados en cuanto & afluencia de Publico han 8ido positivos, La Sornada,
ion cultural, 1S de marzo de 1995, p. 22
Acha, Juan, op. cit. p. 13
8 Tvid, p.17




clase social segin la tela y el disefio, si usamos autobiis o manejainos nuestro carro, de

qué marca es, etc. Las caracteristicas de la ropa o el carro comunican algo de nuestra

insercion social, o de lo que queremos decir a otros al usarlos. A la inversa, cualquier

hecho cultural, asistir a un concierto, una obra de teatro o preparar una conferencia, Heva
" un nivel socio-econémico implicito,

El materialismo historico ha sido un instrumento de andlisis para abordar la cultura,
desde este punto de vista, el ejemplo anterior se nos muestra como un problema de cémo
vincular esiructura 'y superesiructura,® lo que implica hacer una divisién. A lo largo de
este capitulo veremos que, en la realidad, economia y cultura son dos niveles de un mismo
proceso que caminan involucrados uno con el otro; la economia da sustento material al
artista, pero no significado; la economia no determina directamente el contenido ni la
forma de la obra artistica, ni fija la direccion general del desenvolvimiento del arte; no se
trata de esferas que no tengan nada que ver entre si, pues, en iltima instancia, como sefiala
Sanchez Vizquez "el estado de las fuerzas productivas sc hace presente", 10

Aunque 1a produccion cultural tenga un fundamento Gltimo econdmico, el arte
forma parte de una totalidad social comnpleja, dentro de la cual se hayan unidos por
multitud de nexos muchas variantes estéticas, formas de distribucién y habitos culturales
de los receptores. El arte, al estar condicionado econémicamente, goza de una autonomia
relativa, ya que en muchos casos puede ser complaciente con su benefactor. Cuanto més
se aleja 1a produccion artistica de lo material, mayor es también 1a desproporcién existente
entre el desenvolvimiento artistico y econémico.

Ejemplo de estas disfuncionalidades de ambos campos lo tenemos en el arte griego,
el cual floreci6 en una sociedad caracterizada por un bajo nivel de fuerzas productivas;
Sanchez Viézquez amplia esta concepcion y la relaciona también con la época de
Shakespeare, dindonos, al mismo tiempo, una pista importante sobre lo que acontece en el
arte a finales de este siglo, veamos:

La razén no hay que buscarla inmediatamente en el cardcter de la produccion, sino
sobre todo, en la naturaleza de las mediaciones o eslabones intermediarios...!!

Con esta concepeidn, se amplia el concepto del arte como sistema de produccion,
pues no solo implica tener en cuenta productores y productos, sino algo fundamental que
hace la diferencia de la produccion artistica de una época a otra: la distribucién y el

9 Poli, Franoeson, Producitn Atistice y Mercado, Edit. Gustavo Gili, Buroelons, 1976

10 Sinchez Vioquer, Adolfo, Las Ideas Extéticas de Marx, ERA, 14, ed. México 1986, p. 157
11 Sincher Vizquer, Adolfo, op. cit. p. 14 \



consyno.

No es necesario estudiar a fondo la historia del arte para damos cuenta que, desde
sociedades arcaicas, se ha demostrado que lo econémico y cultural configuran el sistema
social. Cualquier proceso de produccién material incluye, desde su nacimiento,
ingredientes intelectuales para su realizacion. El pensamiento no es un mero reflejo de las
fuerzas productivas, es parte de cllas desde el principio, una condicion interna de su
aparicion, Para que exista una computadora, antes de tener forma material, fue concebida
por un ingeniero, lo cual no significa que haya brotado exclusivamente de construcciones
intelectuales, porque, a su vez, fue necesario cierto desarrolio de la base material. Dice
Juan Acha que "la fuerza motriz de toda innovacién cultural esté en la base econdmica de
la sociedad, fuerza que puede explicar nuestros atrasos, debilidades y contradicciones” 12

Acha presupone que para hablar de la cultura como produccién, hay que tomar en
cuenta los procesos productivos, materiales, necesarios para inventar o crear una obra,
conocerla o representarla. A continuacion observaremos cdmo -en un sentido general- la
produccién de cultura surge de las necesidades globales del sistema social y cémo estd
determinado, al mismo tiempo, por él. Mis especificamente, existe una organizacién
material propia para cada produccién cultural que hace posible su existencia (las
universidades, para el conocimiento; las editoriales, para los libros; etc.).

El andlisis de las condiciones sociales establecidas para el desarrollo de los
productos culturales, es decisivo para interpretarlos. Al reconocer la importancia de estas
estructuras intermedias entre artista y publico, podremos esclarecer el sentido del arte y
sus condicionamientos en la década de los noventa,

Estudiar los productos culturales, una pieza teatral, por ejemplo, atendiendo sélo al
sentido intemo de la obra, como lo hace normalmente la critica o relacionar simplemente
la estructura y mensaje de 1a obra con la sociedad en su conjunto, nos conduce a una
visidn parcial del fenémeno artistico.

Entre las determinaciones sociales generales y cada producto’ cultural existe un
campo intermedio, el de la distribucién. Aunque se trate de la misme sociedad, la
organizacién cultural, sea piblica o privada, desde la cual se generan obras teatrales, es
diferente de la que promueve obras pictéricas.

Las determinaciones generales que el sistema econdmico ejerce sobre la produccion

12 Achs, Juan, op. cit p. 14



artistica, son mediadas por las organizaciones dedicadas a la produccion y difusion
cultural.®  Por lo tanto, el analisis debe inoverse en dos niveles. Por una parte, examinar
los productos culturales como representaciones: como aparecen escenificados en una obra
teatral fos conflictos sociales y como se representan en una pintura, cémo se utiliza el
espacio escénico, qué forma se le da al lienzo, cudles son los procedimientos formales y
estéticos que sugieren un estilo propio, etc. En este caso la relacion se efectia entre la
realidad social y su representacion artistica,

Por otro lado, se vincularia la estructura econdmica con la estructura del campo
artistico, entendiendo por estructuras de cada campo, las relaciones sociales que los
artistas de teatro o los pintores mantienen con los demds componentes de sus procesos
estéticos (materiales, procedimientos) y otras relaciones sociales externas publicas, medios
de comunicacion e instituciones,

El concepto de campo lo hemos tomado de la teoria del socitlogo francés Pierre
Bourdieu, quien aporta elementos novedosos a la sociologia de la cultura.

Bourdieu, ha creado un sistema original de interpretar las sociedades
contemporéaneas en sus aspectos culturales y simbdlicos, Parte de un replanteamiento del
materialismo histérico en una érea subvalorada por el marxismo cldsico, el arte (a
excepcion de la importancia que le da Sanchez VAzquez en sus estudios de estética
marxista). Los procesos sociales de consumo son la fuente reveladora que le otorga
fundamentos reales a la teoria bourdiana.

La teorfa de los campos, se nutre de una tangible realidad. Sus estudios se
fundamentan no solo en el rigor académico y cientifico de su disciplina, incorpora
comportamientos del hombre en y frente al mercado. A sus ensayos aflade entrevistas,
fotografias, fragmentos de periodicos y revistas. A este respecto, Garcia Canclini en su
introduccion a uno de los pocos textos traducidos al espailol, se pregunta sobre la
pretension sociolégica de Bourdieu:

JLa ambicién filosofica de construir el sistema total, pero con el rigor minucioso

del cientifico?. (Por eso se apropia de teorias divergentes -Marx, Durkheim,

Weber- para explicar conjuntamente el sentido social de Prousty Levi Strauss,

de Ravely Petula Clark, del whisky y los muebles Knoll, hasta las varantes

con que diversas clases ejercen el gusto gastronomico?'4

13 Hay casos, como en la3 artes escénicas, en donde se liene que replantear ¢l papel del Estada como institucion intermedia; ésto lo estudiaremos mis
adelante
M Gareia Cunélini, Sociologis y Culturs, Introduc. México, CNCA-Grijalbo, 1990, p. lO
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Para responder a estas preguntas, Bourdieu no pierde de vista el hilo conductor de
sul exposicion, la teoria social. La mayor parte de sus libros, deciamos, no se han traducido
al espaiiol, o que ha dificultado el estudio de todo el sistema base de su teorfa. Uno de los
aspectos mas atractivos del concepto de campo es precisamente su utilidad para mediar
entre la estructura y la superestructura, asi como entre lo social y lo individual.

Bourdieu,'* considera que cada campo cultural se haya regido por leyes propias.
Lo que el artista hace estd condicionado, mas que por la estructura global de la sociedad,
por el sistema de relaciones que establecen los agentes vinculados con la produccion y
circulacion de las obras. Pero, ;Cémo se aplica esta autonomia manifestada por Bourdieu
y sus relaciones, cuando el artista no es un creador solitario sino un acontecimiento
colectivo (artes escénicas, editores, camardgrafos, etc.)?

En estos casos, cada uno de éllos desenvuelven sus propios intereses y patrones de
gusto, adquiriendo incluso, lugares protagdnicos en la transmisién de las obras; Garcia
Canclini lo interpreta asi: "De ahi que lo que sucede en el mundo del arte sea producto de
la cooperacion pero también de la competencia”.16 :

La competencia suele tener condicionamientos econémicos, pero se orgeniza dentro
del mundo del arte que mantiene su autonomin, gracias a los acuerdos generados entre la
comunidad,

Observar todos estos aspectos de la produccién artistics, nos ayudard a tener una
mejor vision del por qué en los @ltimos afios se abren cada vez més posibilidades de elegir
vias no convencionales de produccién, interpretacion y comunicacién del arte, por lo cual
encontramos mayor diversidad de tendencias que en el pasado.

Esta apertura y pluralidad es propia de la época moderna, en la que se busca mayor
libertad econdmica y politica, Resumo lo que manifiesta Canclini citando a Becker: la
mayor difusién de las técnicas artisticas permiten que muchas personas actien, juntas o
separadas, para producir una variedad de hechos de manera recurrente.l” Y a la vez, el
mundo artistico sigue teniendo una relacién interdependiente con la sociedad; cuando se
modifican las convenciones artisticas, éstas repercuten en la organizacién social.
"Cambiar las reglas del arte no es solo problema estético: cuestiona las estructuras con que
los mjembros del mundo artistico estin hsbituados a relacionarse, y también las

! 2 Bourdieu, Pierre, “Campo Intelectual y Proyecto Creador™ en Jean Poullion, Problemas del Estructuralieno, Siglo XX1, México, 1986, p. 135
{7 Gascia Canclini, Nestor, Culturas Hibridas, CNCA-Grijalba, México 1990,p.38 .
Thid, p. 39



costumbres y creencias de los receptores”. ¥

3. EL CONSUMO, AGENTE REGULADOR DEL CAMPO CULTURAL,

El consumo cultural es uno de los temas que comienza a ser estudiado en México y
en América Latina por sociblogos y especialistas en arte, literatura, comunicacién y
culturas populares. Aun asi, existe un vacio bibliogrifico con respecto al comportamiento
de los piblicos o receptores. Todavia no tenemos claro cémo denominar a los
destinatarios de la produccion y la comunicacién de la cultura, Los cambios en la manera
de consumir, alteran las posibilidades y fornas de ser del ciudadano. A excepcién de
algunas reflexiones estético-filosoficas sobre cultura de masas, no existe una reflexién
tedrica sobre quiénes asisten 0 no a un espectdculo, quiénes se quedan en casa a ver la
T.V., qué escuchan, qué leen, y como relacionan esos bienes culturales con su vida
cotidiana,

En el panorama europeo, es Pierre Bourdien quien comienza un estudio sistemético
sobre los lidbitos de consumo. En América Latina, contamos con estudios que analizan el
fenomeno desde una perspectiva social y politica,”” pero carecemos ailn de diagnésticos
que iluminen sobre las tendencias generalizadas en las sociedades urbanas,

En México, al comienzo de la década de los noventa, surgé un primer estudio sobre
habitos de consumo.?

Dos tendencias han motivado la aparicién de estudios especializados en este
fenémeno; por un lado, los estudios sobre politicas culturales en América Latina,
avanzaron hacia un conocimiento empirico de como son recibidas las ofertas estatales y
privadas. Por otro lado, muchos organismos gubernamentales comenzaron a comprender la
uecesidad de evaluar rigurosamente sus acciones a partir de la respuesta de sus
destinatarios.

Varios factores se conjugan a la hora de evaluar los comportamientos de los
publicos; es necesaria referencia el hechio de que en Latinoamérica convivan lo tradicional
y lo modemo y lo que conocemos como arte popular, arte culto y lo producido por las
industrias  culturales: ";Como entender el encuentro de artesanias indigenas con

18 1hid.p. 39

19 vg por ejemplo los sportes de Sergio Mioeli en Brasil o los do Oscar Landi en Argentina en: Garela Canclini, Néstor, “Politices Culturales ¢n
jca Latipa®, Grijalbo, México 1987, ’

Guarvia Canclin, Néstor, E) Consumo Culuml en México, CNCA, Col: "Los Noventas™, México, 1993,
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catdlogos de arte de vanguardia sobre ia mesa del televisor?" 2!

Para abordar de manera amplia el tema de consumo cultural, hay que reconocer que

la oposicion abrupta entre lo que conocemos come tradicional y moderno no funciona de
- manera radical, tampoco lo culto, lo popular y lo masivo estin donde nos habituamos a
encontrarios. Existe hoy, una vision mis compleja sobre las relaciones entre tradicién y
modernidad. Para poder hacer una lectura de estn hibridacidn y conocer de manera mas
precisa los factores que intervienen en el comsumo cultural, es preciso utilizar
_herramientas y enfoques de disciplinas relacionadas con el fenémeno. La historia del arte
y la literatura, se ocupan de lo culto, la antropologia a lo popular, y la comunicacién
especializada a la cultura masiva.

Necesitamos ciencias sociales nomadas, capaces de circular por las escaleras
que conunican esos pis0s. O mejor: que redisefien los planos y comuniquen
horizontalmente 10s niveles. 22

En 1990, Néstor Garcin Canclini inicia una investigacion a la que fueron
convocados  especialistas de diversas disciplinas  (antropdlogos,  sociélogos,
comunicologos) quienes habfan iniciado investigaciones, aun inéditas, sobre
comportamientos de consumo; el resultado fue: £/ Consumo Cultural en México, _ (CNCA,
1993). Los textos de este libro dan una vision de conjunto sobre la recepeion de las
industrias culturales y los usos del espacio urbano en la capital mexicana; andlisis
particulares de los hdbitos de consumo en Coyoacan, en agrupamientos populares y en
escenarios altenativos.

‘A finales de 1995 el mismo autor retoma el tema amplidndolo a la influencia de los
medios masivos de comunicacion que convocan a espacios igualmente masivos,
ofreciendo mosaicos del patrimonio cultural nacional y universal, constituyéndose, estos
medios, en una manipulacion y apropiacién del patrimonio comin de una regién o
nacion. ¥

Al reflexionar sobre el tema, salta una pregunta: 4Por qué en la mayoria de paises
de América Latina y en México particularmente, cuya infraestructura cultural y su oferta
no tiene parangon en el continente, no cuenta con informaciones organizadas y fidedignas
sobre la circulacién de sus productos culturales, como ocurre por ejemplo en Brasil,
Argentina o Venezuela?. Hay un desinterés por conocer los efectos de las acciones

Z; Garcis Canclini, Nestor, Culturas Hibridas, CNCA Grijatbo, Col. “Los Novertas”, México, 1996, p. 27,
Ibid, p. 25
23 Ver; Garvla Canclin, Neéstor, Consunidores y Ciudadanos, Grijalbo, México, 1995
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culturales cuando este tipo de estudios resultan decisivos, si se quieren conocer las
necesidades y demandas de la poblacion; funcionan como un instrumento evaluatorio de
los efectos de las acciones estatales y privadas, sefalan la direccion en que se mueve el
mercado simbdlico.

Estos instrumentos de diagnéstico estdn obligados a renovarse periddicamente, La
sociedad es dindmica y cambiante en sus actitudes y goces estéticos. La comunicacién
entre la presencia viva del artista y el piblico -en el caso de las artes escénicas- constituye
una retroalimentacién constante; de igual forma, la politica artistica debe nutrirse de la
interaccién con Jos movimientos ciudadanos §Qué se ha hecho al respecto en México?.

A mediados de 1995 ¢l Centro de Investigacién Testral "Rodolfo Usigli", del
INBA, convocd a un ciclo de mesas redondas que giraron en tomo al tema "La relacidn
del teatro con sus piblicos". A partir de estos debates se inicia un proyecto de
investigacion que busca conocer ¢ jdentificar los pablicos relacionados con la actividad
teatral, El fenomeno que busca estudiar lo divide en cuatro dreas:

1) Teatro Escolar: han recopilado informacidn a través de encuestas realizadas en las
diferentes delegaciones politicas del Distrito Federal. En cada escuela se
contabilizé la participacién de los alumnos en los circuitos que realiza el
Departamento de Teatro Escolar del INBA, Estas encuestas revelan también las
inquietudes que pueden traducirse en una rica temética que, a los alumnos, les
gustaria fuera abordada por los diferentes grupos que se incorporan a este circuito.
Esta informacion es un dato importante para los criterios de programacién del
teatro escolar. También deben considerar que los datos poblacionales necesitan
renovarse,

2)  Educacion Basica: el estudio es similarl, a diferencia que abarca la totalidad de que
las escuelas estén o no relacionadas con el Circuito de Teatro Escolar.

3) Educacidn Media Superior: identifica los intereses de la poblacién estudiantil de los
CCH, preparatorias y bachilleratos; sorprende conocer cusles sort las inquietudes de
los jovenes actuales respecto a su propia vida y a su sociedad; éllos cumplen dos
papeles basicos para el futuro del teatro: por un lado, al atender sus necesidades, se
estd formando un pablico teatral no solo para su etapa formativa, sino para toda la
vida, y por otro, enriquece la temética de nuestros dramaturgos,  quienes - parecen
estar alejados y desinteresados en lo que acontece en el mundo juvenil en cualquier
esfera social. ‘




4)  Publico de Calle: este mnddulo estd enfocado a todo el publico potencial de teatro:
estudiantes, amas de casa, profesionistas, etc. Las conclusiones de este proyecto no
han sido publicadas, esperamos sean de gran utilidad para grupos teatrales y futuros
productores profesionales que necesitan conocer todos los factores que entran en
juego en lfa distribucion y promocion de un espectaculo teatral. El conocer las
necesidades de los pablicos potenciales, no determina el grado de aceptacion que
tendré la puesta en escena, es necesario considerar aspectos socio-eécondmicos,
publicitarios, estéticos y de mercadotecnia que nos penmitird tener una vision mas
amplia del fenomeno teatral y sus transformaciones organizativas,

Una de las dificultades que presenta el estudiar el tema de Consumo Cultural, es la
asociacion de este término con la comercializacion de los bienes artisticos, con lo que
normalmente se denomina consumismo o sociedad de consumo,

Existe un vacio bibliogrifico acerca del objeto de arte considerado como
mercancia, en un medio econémico del que no podemos sustraernos.

Los estudios sobre este tema se caracterizan por sus connotaciones socioldgicas que
nos dan un marco conceptual bésico, pero no abarcan la totalidad del mercado o
distribucion del arte en nuestros tiempos, Los textos existentes se limitan al anAlisis del
mercado en la situacién concreta de las Artes Pldsticas.

Reconocemos que el mercado del arte existe, entenderlo como estructura supone
_saber més sobre la condicién del arte actual.

Al . estudiar 1a distribucidn artistica y el mercado como agentes reguladores, se
esclarece la situacién de las artes escénicas en América Lating; por lo pronto, ambos
procesos son afectados por las relaciones econémicas implicitas.

Desde una perspectiva Marxista, los bicnes denominados culturales tienen valor de
uso y valor de cambio.

Valor de uso es el fin utilitario y prictico de aquéllo que consumimos; el valor de
cambio lo podemos definir como el momento mediador entre la produccién y la
distribucion, ligada ésta al consumo, es decir, el cambio como compra, une la produccién
y 1a comercializacion y como vents, liga la comercializacién con el consumo,

Deciamos antes, que en los productos culturales, los valores simbdlicos prevalecen
sobre los utilitarios y mercantiles; un espectador teatral no consume un especticulo ni le
da el valor utilitario como lo puede tener un automévil, el espectador teatral ~participa de

16



lo que acontece en el escenario, establece una relacion simbdlica con lo que esti viendo y
le atafle a su situacion humana; esto quiere decir que el arte contribuye a la reproduccion
de la sociedad y a la expansion del capital, pero en éllos, los valores simbélicos
prevalecen sobre los utilitarios y mercantiles.

Garcfa Canclini utiliza el siguiente ejemplo: "un automdvil usado para transportarse
incluye aspectos culturales; sin embargo, se inscribe en un registro distinto que el
automdvil que esa misma persona -supongamos que es un artista~ coloca en uns
exposicion o usa en un performance: en este segundo caso, los aspectos culturales,
simbélicos, estéticos, predominan sobre los utilitarios y mercantiles” 24

Desde el enfoque del materialismo histérico, la produccién artistica cumnple el
mismo fin que la produccion material, ya que al igual que la materia, es produccién para el
hombre, es decir, contribuye al desenvolvimiento espiritual de los miembros de la
sociedad. Ef artista es productor de ideas, de belleza corpdrea y espiritual, y esto es lo que
la sociedsd buscs, aprecia y quiere ver en sus obras, De ésto deriva que existen
consumidores o conjunto de consumidores con formacién particular en la historia de cada
area cultural -mayor en la ciencia, la literatura y el arte, aunque también en las telenovelas
y las artesanias- que orientan su consumo por un aprendizaje o desarrollo del gusto
determinado por patrones culturales,

El artista es alguien que siente la necesidad interior de crear; es en el objeto
artistico en donde reside el sentido mismo de la vida, Pero el artista forma parte de una
sociedad determinada, y tiene que crear y subsistir en el marco de las posibilidades que la
sociedad le ofrece. Las condiciones materiales de existencia del artista revelan el tipo de
relacion existente entre él 'y el consumidor final (el piblico), y ponen de manifiesto, 8 su
vez, el estatuto de 1a obra de arte dentro del sistemna de relaciones sociales dadas.

" Todo esto se haya determinado por el caricter de la produccién material y de las
releciones que los hombres contraen, independientemente de su voluntad.

4. EL_CONSUMO, VINCULO HISTORICO ENTRE ARTE Y ECONOMIA,

El artista se ha visto siempre obligado a conjugar la necesidad de asegurar su
existencia material y el ejercicio de su libertad creadora. En todos los perfodos de la
historia, esta conjugacion ha sido bastante problemética. A lo largo del tiempo, el artista

2% Garvia Canclind, Néstor, coond. £ Congumo Cultural en México, op. 6. p. 34.
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ha tratado sicmpre, contra viento y marea, de existir o subsistir para crear. Existencia y
creacion se acercan o se alejan, convergen o divergen, pero sin llegar a una contradiccion
radical, Durante siglos, las condiciones de existencia han sido para el artista, condiciones
materiales para su creacion.

En la sociedad griegn antigua, el artista crea para la Ciudad-Estado;, no existe
propiamente el cliente particular ni el sentido de produccién libre para el mercado. El
artista, ciudadano de la polis, piensa que sélo como miembro de élla, poniéndose a su
servicio, puede desarrollar sus posibilidades creadoras. Por otra parte, la Ciudad-Estado
no ve en el arte una actividad superflua ni tampoco un medio de enriquecimiento material,
sino un medio para elevar al hombre conforme a los ideales de la comunidad, "el hombre
es siempre el fin de produccién”.?

"El arte ha cumplido una alta misién social y politica. En Grecia se pone de
manifiesto en el caso de la tragedia. El Teatro, sus obras y creadores, estdn -por asi
decirlo- al servicio de los valores colectivos y tradicionales; y esto "concuerda con el
modo especifico de la temporalidad cultural en esos sociedades,."26

En la Edad Media, el artista y el piblico siguen manteniendo una vinculacién
directa, pero el cliente ya no es el Estado, sino la Iglesia. La funcién politica del arte deja
paso a su funcion religiosa, como difusién del culto, como formacién de una conciencia
religiosa y su valor como instrumento de educacion. El destino del.arte quedé vinculado al
culto de las imégenes contra el cual se habia pronunciado la iglesia Cristiana primitiva,
por evitar que-avivara la idolatrin caracteristica de los pueblos antiguos.

Fue la capacidad educativa del arte lo que hace reconocer la labor de la Iglesia,
Desde ¢l momento en que se ve en el arte un peculiar y valioso medio de instruccion, la
Iglesia se convierte en su cliente principal, y lo pone al servicio de la religion, El artista se
sujeta a las prescripciones de 1a Iglesia que es 1a que fija los temas; lo podemos ver en el
drama litirgico que es una especie de escritura en imAgenes, una representacion tangible
de 1a vida de los santos,

El arte queda sujeto al contenido ideoldgico que le imprime la religién. Aunque
haya cambiado la funcion del arte, la relacién entre el productor y el cliente es una
relacion directa e inmediata. El artista crea para satisfacer el encargo del consumidor, la

Iglesia. '

23 Sinchez Vizquez, Adolfo, op. cit. p. 118,
6 1hid,p.12s



Con referencia al arte medieval, al ignal que el arte griego, puede hablarse de una
utilidad en el sentido pedagogico o religioso, pero muy poco de una utilidad material; la
obra artistica se considera al margen de todo interés utilitario estrecho. El trabajo del
artista es productivo, pero no en un sentido estrictamente material sino ideolégico; es un
factor de cohesion social, hacia un objetivo preestablecido por la iglesia catélica romana,

A pesar de que el artista se halla sujeto al cliente, ésto no es un conflicto, ya que el
creador comparte el contenido simbélico, que el destinatario, la Iglesia y sus fieles quieren
que exprese. Aunque varian las formas de la relacién entre el productor y el consumidor,
no cambia el cardcter esencial de la creacion artistica, considerada como produccién
social.

- Se produce para un destinatario concreto; la produccion y el consumo se hallen en
una relacion directa, no hay intermediarios. Atn no pisa el artista ese terreno fluctuante y
movedizo que es el mercado; atr no sabe lo que es crear para un comprador libre, es
decir, para un cliente cuyo rostro ni siquiera conoce,

Durante el Renacimiento, la sustitucion del cliente colectivo (la Iglesia, municipio
o corte) por el individuo concreto, serd el tipo de relacion habitual entre productor y
consumidor .

El incremento de los viajes y el comercio hace del Renacimiento una época de
bonanza econémica; los consumidores ya no sélo son nobles y prelados sino comerciantes
ricos. Bordieu, observa que, en los sigios XVI y XVII se inicia un perfodo distinto en la
historia de la cultura, al integrarse con relativa independencia los campos artisticos y
cientificos.?” A medida que se crean museos y galerias, las obras de arte son valoradas sin
las coacciones que les imponia el poder religioso o politico, "los artistas ya no compiten
por la aprobacién teoldgica o la complicidad de los cortesanos, sino por la legitimidad
cultural",28

En el Renacimiento no cambia el cardcter esencial de la relacién entre el productor
y el consumidor, sigue siendo una relacién directa, personal; ya no existe la firme unidad
ideolégica que encontramos en la Edad Media; ahora, el artista tiene que satisfacer una
diversidad de gustos y necesidades, ain asi "aunque el consumidor posea materialmente
la obra de arte -en su palacio o en su casa- no se considera verdadero poseedor de élla
mientras no la posee espiritualmente, es decir, mientras no entra en una relacién

27 Boundien, Pierre, op. cit. p. 93
2 1hid,p. 18



"

ideoldgica y estética con élla”.

Para Sanchez Vazquez, la aparicion del mecenazgo no cambia, en esencin, esta
relacion, en virtud de la cual, tanto el productor como el consumidor ven el arte como una
forna de produccion espiritual, que resulta improductiva al ser medida con el criterio y los
valores de la produccion material. 0

Por otro lado, Bourdieu considera que "cada campo cultural se haya regido por
leyes propias. Lo que el artista hace esta condicionado mas que por la estructura global de
la sociedad, por el sistema de relaciones \que establecen los agentes vinculados con la
produccion y circulacion de las obras".2' En otras palabras, con la distribucion, El
fendmeno de la distribucidn aparece desde la época del Renacimiento, y sus mecanismos
se han modificado y adaptado a la evolucidn social; la estudiaremos mas adelante,

Al acogerse a la proteccion del mecenas, el artista pretende poner fin a los azares
de una existencia problematica bajo tos efectos de la competencia; esto no deja de afectar
sus posibilidades creadoras, ya que estrecha aiin mds los lazos que le unen al consumidor.
Con el mecenazgo, ¢l artista crea para un solo cliente: -el Mecenas- que concentra en sus
manos tedos los encargos; el artista asegura su existencia material, pero al precio de una
nueva dependencia, Para Sinchez Vazquez, la mias grave consecuencin del patronazgo
privado es la "reduccion del caracter pablico y social del arte, es decir, la limitacion de su
capacidad y necesidad de hablar directanente a la socledad como hablaba, el arte
medieval y los pintores del Renacimiento con sus grandes frescos" 32

Auin asi, no puede hablarse de un antagonismo entre el artista y la sociedad, a pesar
de cualquier limitacidn, la creacidn sigue siendo considerada una produccidn espiritual al
margen de la consideracion utilitaria que acompaiia siempre a la produccién material.
Aunque ¢l artista depende materialmente del mecenas, tiene cierta libertad temética, en
procedimientos creadores y medios de expresién; normalmente, el artista comparte el
mismo universo de ideas y valores con sus mecenas, y en los casos que pretende marcar su
distancia o discrepancia con respecto al mundo social det cual é1 mismo depende, el
artista lo logra con la grandeza de su arte e impone su superioridad espiritual sin poner en
peligro los vinculos materiales que lo unen a su protector.

Durante ¢l mecenazgo liberal, los principales agentes que funcionaron como

B ginchez Vizques, Adolfo. op. cit. p. 42

30 bid, p. 171
Qarcis Canclini, Néstor; Pierre Bordieu op. it p. 36
Sinchez Vizquez , Adolfo, op. cit p. 172
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mecenas fueron: Fundaciones industriales y empresas privadas, se le conoce como la
primera forma de promocion moderna de la cultura, sobre todo en la literatura y las artes;
"La organizacion social liberal dio al mundo artistico su autonomia, esté en la base de la
nanera moderna de hacer arte: con una autonomia condicionada...""

Los origenes del mecenazgo se remontan a los encargos de reyes, papas y
principes; con la acumulacion econdmica burguesa se desarrollan formas més libres de
subvencion a los artistas y escritores, Esta forma de promover la cultura, que tuvo su auge
cuando no existia un mercado artistico amplio que organizara ia relacidn de los creadores
con ¢l piablico, subsiste en EUA y otros paises en los que el Estado no es el impulsor
predominante de la produccion cultural,

En América Lating, la debilidad del mercado artistico sigue dejando espacio a
muchas fundaciones culturales, promovidas por una persona o una familia que sostiene
algunas actividades mas costosas o con menor capacidad de auto-financiamiento; artes
plasticas, teatro, dpera. Hasta este momento, el artista ha mantenido cierta relacién con el
consumidor, ya sea a través de su mecenas o de una fundacion cultural o incluso del
Estado como agente regulador. Las reglas del juego van cambiando con el evolucionar de
la economia capitalista.

Analizaremos lo que dice Sénchez Vézquez al respecto y si relacion con las artes
escénicas principalniente:

En la nueva etapa capitalista se disuelven los lazos concretos, persenales, entre uno y atro; el
producto no-se crea ya para un consumidor que habrd de conocer después de terminar su
trabajo, y, que por lo tanto, no influye en las caracteristicas de su creacion, sino para un
consumidor ajeno, futuro, cuyo rostro jamas habrd de ver y que, sin embargo, pese a su
caracter abstracto ¢ invisible, no podrd dejar de tener presente en ¢l curso de su trabajo
creador.3

Entre el productor y el consumidor se interpone un mundo inasible y extrafio: El
Mercado. El artista en realidad no crea para un consumidor concreto al que conoce;
produce, para algo tan abstracto como el mercado. Aunque no han sido superadas las .
desigualdades entre las clases en el acceso a la cultura, se ha extendido su circulacién y se
ha democratizado su contenido. En los tiempos de libre mercado, muchos gobiernos y
Estados contribuyen a este proceso, creando nuevos organismos para promover el arte y la

33 LasPolicns Culurales en Anyrica Latina, . it. . 28
Sinchez Vizquez, Adolfo, op. cit. p. 171
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educacion artistica e iniciando una politica institucional sistematica en el drea cultural,
como ha ocurrido en Brasil, Colombia y Venezuela principalmente.

El arte no puede quedar fluctuando al vaivén de los mercados como pretende la
- reestructuracion neoliberal, es necesaria la reorganizacion institucional como un espacio
en donde se haga valer el interés colectivo, el arte como méxima representacién de la
identidad y destinos colectivos. A medida que la produccién industrial se extiende y que
el mundo entero se va convirtiendo en un inmenso mercado en el que todo se compra y se
vende, la obra de arte deja de ser un objeto improductivo -en cl sentido material- para
convertirse en mercancia. En la actualidad Ia obra de arte no es sélo una mercancia sino
un valor especulativo.

5. LA DISTRIBUCION: ESPACIO ENTRE ARTISTA Y PUBLICO,

Dice Marx en £/ Capital que "en una sociedad basada en el intercambio unjversal
de los productos del trabajo humano, en la que todos los bienes se presentan coino
mercancias, las obras de arte no pueden salvarse de ser tratadas como tales™.3* y puesto
que las mercancias no son sino trabajo humano materializado, necesitamos asomarnos a
ese mundo de las mercancias y del trabajo humano para poder comprender el destino de la
produccion artistica en nuestros tiempos.

Llamamos producto artistico ala obra de arte desde el momento en que sale de las
manos del artista, como resultado del proceso creativo, pero antes de introducirse en la
estructura de mercado e incluso antes de ser susceptible de critica y demés juicios y
maniobras. El producto artistico se vuelve mercancia una vez que se le ha fijado un
precio; el producto artistico pasa a formar parte de todo un mundo de promocién,
distribucion o adquisicién de virtudes estilisticas o especulativas,

Para comprender el fendmeno del arte en la actualidad, debemos reconocer que el
mercado del arte existe y entenderlo como estructura; supone saber mas acerca de la
condicién del arte actual. Garcia Canclini apunta que una de las dificultades para avanzar
en el estudio de los comsumos culturales y conocer el comportamiento de nuestros
piblicos, es la asociacion del término consumo con la comercializacién de los bienes
espirituales y con lo que en el lenguaje ordinario se denomina consumismo o sociedad de
consumo,’ Tenemos que reconocer que parte del desarrollo del arte, es la organizacion

;5 Marx, Karl, E| Capital, 2° ed. F.C.E. tomo 1L, México 1939, p. 121
6 BA Consugno Cubuusa en Méxioo, op.cit. p. 17
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externa o masiva de su comunicacion.

La mercancia es un producto del trabajo apto para satisfacer determinada necesidad
humana. En este sentido tiene una utilidad, un valor de uso. Por sus valores de uso, unas
mercancias se diferencian cualitativamente de otras, en cuanto que satisfacen diversas
necesidades humanas. En una sociedad basada en el intercambio, es decir, en una sociedad
en que los hombres no producen para satisfucer directamente sus necesidades personales,
sino las del mercado, se desvanecen sus cualidades concretas, es decir, su valor de uso; se
convierten en objetos de cambio; la mercancia tiene entonces un valor de cambio,

(Puede el arte y en especial las artes escénicas someterse a estos pardmetros? La
obra de arte es producto de un trabajo peculiar; las artes escénicas como trabajo colectivo,
producen también un objeto util que satisface una necesidad humana, la necesidad de
expresarse, afirmarse y comunicarse que siente el artista imprimiendo determinada forma
a una materia o representando en un escenario el mundo interno y externo del hombre en
sociedad. El hombre produce obras de arte por una necesidad, el producto artistico tiene
por principio una utilidad. No hay en rigor arte por el arte, sino arte en relacién con las
necesidades humanas, arte para el hombre, arte para que ta vida sea mas humana,

Al encontrarse el arte unido desde siempre a lo humano, no puede abordarse desde
el punto de vista del mercado en términos generales o como parte del mundo de las
mercancias, de la produccion material; sc trata més bien del examen de un mercado, que
por sus caracteristicas establece un sistema particular, a veces inédito y exético, pero de
reveladoras conclusiones. La estructura del mercado del arte, parte del propio entorno
socio-econdmico que rodea a este arte del presente. En las artes escénicas no podemos
hablar de una sujecién completa a las estructuras del mercado, ya que el Estado sigue
siendo el principal productor y distribuidor; es €l quien regula gran parte de los circuitos
de distribucién y promocion,

Antes de abordar el tema de las artes escénicas y su relacion con el mercado,
definamos qué es la distribucidn.

El diccionario nos dice que la distribucion implica repartir, asi a secas. Pero
también nos indica que es dar a cada cosa el destino conveniente y dividir una cosa entre
varios, con arreglos a ciertas normas o discrecionalmente, ésto se puede traducir: a
voluntad, a criterio. Segin Marx "la distribucidn determina la proporcién en que- el
individuo participa en estos productos”®” Para Marx la distribucién se interpone y

37 Mamx Karl, op. cit. p. 83
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podemos deducir que solo los canales de distribucion poseen una buena informacion de lo
que pasa en el mercado, ya que estan en contacto directo con él. Los demds, es decir,
productores (artistas) y consumidores (piblico) tienen una informacion imperfecta,
imprecisa. La distribucion se convierte en ¢l mecanismo que amplia el consumo cultural,
ya sea extendiendo geograficamente los productos, creando nuevas necesidades o
difundiendo las ya existentes en un circulo mas amplio.®* El consumo restituye al objeto
artistico su condicion de medio de vida, lo convierte en un bien de uso simbdlico.

6. EL ESTADO COMO DISTRIBUIDOR.

Decfamos anteriormente que en Latinoamérica, el Estado sigue cumpliendo una
importante funcién de distribuidor de bienes y servicios culturales; o ses, que hay una
organizacion publico-administrativa de una produccion cultural, cuyos productos no
controla ni debe controlar el mercado. Lo estudiado hasta aqui, revela que las relaciones
externas de la obra de arte, la distribucion y el consumo, han condicionado la relacion del
arte con la sociedad; aunque no han afectado su esencia, si han regulado su funcién dentro
de la colectividad, Nos acercamos al momento de preguntamos si jEn estos tiempos de
globalizacién y libre mercado el arte seguird cumpliendo su funcion social? La respuesta
a esta interrogante serd esbozada a lo largo y en la conclusion de este trabajo.

Tradicionalmente, se nos ha ensefiado que las obras de arte son parte de una

- necesidad espiritual y, por lo tanto, ajenas a condicionas de produccién, difusion y

consumo, Se supone que el arte trasciende fronteras, lenguas y culturas, proclamando la

libertad del espiritu creador. Desde esta perspectiva ha sido facil responder a las preguntas

{Qué es el arte? y 4Cual es su funcion? Las respuestas se vuelven cémodas al desconectar

las obras de sus condiciones de produccion y recepcidn. En los hechos esta abstraccion
nunca ha existido,

Para ubicar las artes escénicas dentro del contexto de las relaciones de produccion,
debemos primero identificar las organizaciones o instituciones que articulan los circuitos
y regulan las relaciones de produccion de la cultura en una sociedad determinada. Para
éllo seguiremos el modelo propuesto por José Joaquin Brunner, 3 quien identifica cuatro
tipos de agentes encargados de la accion cultural y wres tipos de instituciones
organizadoras de la accién cultural en la sociedad.

:g Manx, Karl, Introduccion General 8 la Critics de a Economis Polftica, Siglo XX1, México, 1977, p. 43
“Politicas Culturales y Democracia: hacia una teoria de fas oportunidades”, en Gareia Canclind, Politicas Culiuraley ey América Lating: Grijalbo,
Méadco, 1987, pp. 175-203
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Para Brunner, los agentes son los productores profesionales, ya sean individuos o
grupos profesionales, que realizan actividades artisticas (pintura, teatro, escritura, danza)
de manera independiente, ya sea que reciban subsidios o que vendan su producto o
servicio en el mercado, Las instituciones organizadoras son mecanismos de organizacion
social de actividades y por lo tanto, de regulacion o control de éllas.

Brunner las clasifica asf:

AGENTES INSTITUCIONES ORGANIZADORAS
Productqres profesionales " ElMercado
(individuos o grupos)
Empresa Privada La Administracién Piblica
. Agencia Piblica La Comunidad
Asociacién Voluntaria

Desglosemos:

Entendemos por Productor Profesional al agente cultural, individual o integrado en
un grupo profesional, que produce especticulos artisticos; dentro de este género se
clasifican también los escritores,

La Asociacion Voluntaria es un agente colectivo, instituido como grupo no
profesional, que actia en el terreno cultural "habitualmente con motivaciones de
compromiso o militancia de algin tipo. Pero como ocurre frecuentemente con los grupos
de aficionados, diche componente de compromiso no es indispensable”. 4

La Empresa Privada y La Agencia Piblica, se refieren al sector privado o pitblico
que produce arte en la sociedad.

Con respecto a las instituciones organizadoras, las estudiaremos cada una por
separado, principalmente El Mercado, la Administracién Piiblica y la Comunidad. En esta
parte, analizaremos basicamente la funcién de las instituciones oﬁcmles y los Circuitos
Culmrales formados por su intervencion.

7. ESTADO Y GLOBALIZACION.

En la mayoria de los pafses de América Latina, el Estado controla y regula gran
parte de la distribucion y difusién de los productos culturales.

¥ 1vid,p. 176
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Al Estado le ha correspondido establecer las directrices de una politica cultural que
considera las diferentes dreas sociales y, en su caso, étnicas, articulando varios
componeuntes a la vez: la educacion, la composicion socio-cultural y el desenvolvimiento
econdmico del pais. No nos detendremos sobre el significado y contenido de las politicas
culturales, aspecto a tratar en la segunda parte de este trabajo. Lo mencionamos para
resaltar la existencia de circuitos de distribucidn, manejados por el aparato oficial de
cultura y que constituyen parte medular de las acciones estatales. Nos interesa ahora
abordar los criterios que fundamentan la creacién de ciertos circuitos de produccion y
distribucion por parte de las instituciones culturales.

No se trata de reivindicar la posicion del Estado como el gran benefactor del
desarrollo artistico y cultural, pero sf sefialar que es responsable de salvaguardar instancias
de preservacion y promocion. El Estado, como proyeccién de la sociedad, esté obligado a
propiciar condiciones materiales a la actividad creadora, representa el pluralismo de la
sociedad, de ahi la necesidad de conocer y construir politicas relacionadas directamente
con las nociones de democracia y desarrollo. El arte como representatividad social, ha
sido depositario de historias y mitos colectivos, que constituyen el sustento y sentido de
identidad, Desde esta perspectiva, el arte como expresion cultural, constituye un
patrimonio nacional.

El Estado, al divulgar y arraigar las multiples identidades que pueden constituir
una nacidn, se convierte en un instrumento de cohesién nacional. Un pais endeble en su
sector cultural, ¢s blanco fcil de manipulaciones e influencias. Muchos paises europeos y
algunos latinoamericanos lograron un proyecto de nacidn, apelando a elementos
significativos y comunes a la poblacién, verdaderos y en ocasiones aparentes, como el
falso nacionalismo, utilizado para manipular conciencias y legitimar grupos de poder.

El mal uso de los elementos culturales que identifican una colectividad, lo vemos
en la creacion de nuevos mitos de modernidad, apoyados con poderosas imdgenes
visuales, orales o escritas.

El mito, igual que ayer, goza de gran popularidad e involucra todos los sectores
sociales, difundiéndose a gran escala. Los elementos culturales o nacionales se diluyen en
mensajes politicos, ideolégicos o comunicacionales, que pervierten su significacion.

Muchas naciones, deciamos, han utilizado miiltiples formas de apropiacién del
patrimonio cultural. Cada época y sociedad rescata del pasado y selecciona para el
presente, bienes y testimonios, que identifica con su nocion de identidad cultural, Enrique
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Florescano lo expresa asi:

..por otra parte, cuando en el proceso historico se manifiesta la presencia de un
Estado nacional con un proyecto listorico nacionalista, entonces la seleccion de los
bienes y testimonios del patrimonio cultural es determinada por los intereses
nacionales de ese Estado, que no siempre coinciden con los de la nacion real 4!

Es el caso de los Estados latinoamericanos, naciones multiétnicas, con patrimonios
culturales diversos, parte de los cuales han sido histéricamente marginados, olvidados o
rechazados por la nociéu de patrimnonio cultural dominante, que sustentan los gobiernos en
turno.

A mediados de los seterta, la crisis econdmica internacional y las dificultades
internas de los gobiernos democraticos, fueron menguando las actividades nacionalistas.
Para enfrentar la crisis, las corrientes neo-conservadoras rcorganizan el modelo de
acumulacion, eliminan las dreas ineficientes del capital y al no existir, en ese momento,
estrategias que aprovecharan el aspecto productivo de la cultura, se restringe el gasto
pitblico en servicios sociales, entre éllos, el financiamiento a programas educativos y
culturales y las inversiones en investigacion cientifica. Estos programas son ain mds
afectados en paises del Cono Sur y en Centroamérica, transfiriendo una buena parte del
presupuesto estatal a gastos en armamento.

Para llenar espacios vacios y fundar nuevas relaciones, se procede al recurso de
transferir a las empresas privadas la iniciativa cultural, disminuir 1a del Estado y controlar
bésicamente lo referente a culturas populares, La labor del Estado como difusor cultural,
se ha venido reduciendo paulatinamente desde la década de los ochenta. Se han cedido a
la iniciativa de particulares, espacios productivos de la cultura que, en manos del Estado,
tuvieron ¢l desarrollo esperado por mala administracién o por falta de personal
especializado en estas Areas,

Observaremos -mas adelante- que las politicas culturales sistemAticamente
planificadas, comienzan a aparecer en la década de los setenta; aunque, en algunos paises
latinoamericanos menos desarrollados, avn se desconocen y se limitan a la conservacion -
del patrimonio histérico y a la difusion de actividades artisticas, De esta forma se
descuidan aspectos que irfan en favor de una identidad nacional més arraigada y de
vincular aspectos productivos de la creacién cultural, que se traducirian en ganancias
materiales, politicas y sociales para las naciones.

41 Florescana, Enrique, “E) Patrimonio Culural y In Poitica de Is Cultura™ en ) Patrimonio Cubtural en Méxica, CNCA-Fondo do Culhira
Bcondenica, México 1993, p. 9
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En los ultimos afios, todas las relaciones del sistema productivo-cultural son
reordenadas en funcién del nuevo orden econdémico. Se efectian recortes en programas o
unidades administrativas obsoletas; se amplian algunos circnitos culturales que van en
busca de un mayor consumo de bienes culturales, acercando mas a la gente al disfrute de
algo que le pertenece y tiene derecho.

Por otra parte, el reacomodo de estas relaciones afecta a un sector de la produccién
artistica, cuyas obras o procesos estéticos no pueden vincularse completamente a los
circuitos de difusidn, montados por las instituciones publicas, Este es el caso de las artes
escénicas, como lo veremos més adelante.

Sergio Miceli,®? al estudiar las caracteristicas de la politica cultural en Brasil, hace
una reflexion en torno a la segmentacion del capital cultural y enfatiza cdmo los espacios
cedidos a la iniciativa privada son aquellos de mayor rentabilidad, dejando de este modo a
los grandes emnpresarios particulares explotar las oportunidades de inversién en aquellas
actividades capaces de asegurar las mas elevadas tasas de recuperacién del cepital, En
México y otros paises la situacion es similar, con la diferencia de que la reestructuracién
economica ha motivado 1a modificacién de las acciones estatales, pero se ha buscado
encontrar vinculos favorables al Estado, las empresas y los sectores populares,

Las tendencias hacia el mercado son muy claras en Brasil. De extenderse esta
situacion a otros paiscs del érea, los responsables de la iniciativa pﬁﬁﬁca en el 4rea
cultural, se, encargarian Unicamente de las tareas fundsmentales de proteccion y
conservacion del acervo histérico y artistico "nacional’, asf como de aquellos géneros y
eventos culturales que sélo logran reproducirse por la proteccién gubernamental, como por
ejemplo: la dpera, el ballet clésico, el teatro culto, Ia misica erudita, etc,

42 Micel, Sergio, “Extado, Mereado y Neotsidades Populares: as Poliicas Culturslos en Brasil, en Lag Polficas Culturales en Amdrics Lation, op.
citp 127
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CAPITULO II

POLITICAS CULTURALES
Y

TRANSFORMACION SOCIAL



II. LASPOLITICAS CULTURALES Y
TRANSFORMACION SOCIAL

1. ORIGEN Y SENTIDO.

Definir el término politica cultural .como un proyecto de Estado que pretende
estructurar esta drea de la vida social, es un tema complejo que puede abordarse desde
diferentes angulos.

La nocién y uso del término es relativamente reciente y sus multiples componentes
se definen y construyen a medida que se precisa su campo de accion y la voluntad de los
gobieros por considerarlas en sus programas nacionales.

Decfamos en el primer capitulo, que la cultura es todo aquéllo referente a las
costumbres, hibitos y representaciones simbdlicas del hombre en sociedad. JEn qué
moento se relacionan politica y cultura? ;Por qué comienzan a considerarse estos temas
a la par de los econdmicos y sociales? Para contestar esfas preguntas nos remitiremos al
origen mismo del término politica cultural.

Sabemos que las acciones publicas de todo Estado democratico deben vincularse
con’las necesidades sociales més apremiantes, sobre todo en tiempos de austeridad.
Tradicionalmente, la mayoria de Estados en Latinoamérica reducen las demandas
culturales a cuestiones relacionadas con el patrimonio arqueoldgico, arquitecténico o
labores de tipo editorial; no hay claridad en lo referente a lo cultural y apenas alcanzan a
vislumbrar su dimension con el desarrollo de Ins naciones, Para muchos politicos y
economistas, es un tema que concieme y se discute entre artistas e intelectuales, que
luchan por una mejor distribucion de los fondos publicos y privados, destinados a la
difusion de la cultura,

Esta lirnitada vision dificulta la construccién de proyectos nacionales, en los cuales
la difusién de la cultura sea, en principio, un programa educativo de amplio alcance y un
instramento para el desarrollo cientifico y tecnolégico, Es en las dltimas décadas,
especificamente con el surgimiento de las Naciones Unidas, que la cultura es considerada
como un derecho de todos los hombres y una obligacion de los gobiernos de propiciar
condiciones para su desarrollo y florecimiento. El articulo 27, fraccién I, de la Carta
Internacional de Derechos Humanos consigna lo siguiente: ‘
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Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la
comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los
beneficios que de él resulten.!

En el Pacto Internacional de Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales de la
misma carta, los Estados que signan el documento, establecen en el articulo 15, fraccion
I, un compromiso que puede considerarse como el antecedente primario de las politicas
culturales, veamos:

Los Estados partes en el presente pacto, reconocen el derecho de toda persona a:

. Participar en la vida cultural.

2. Entre las medidas que los Estados partes en el presente pacto, deberin
adoptar para asegurar el pleno ejercicio de este derecho, figurarin las
necesarias para la conservacion, el desarrollo y la difusion de la ciencia y
la cultura,

3, Los Estados partes en el presente pacto, se comprometen a respetar
Ia indispensable libertad para la investigacion cientifica y para la actividad
creadora.

4, Los Estados partes en el presente pacto, reconocen los beneficios que
derivan del fomentoy desarrollo de la cooperacion y de - las relaciones
internacionales en cuestiones cientificas y culturales,?

A partir de este momento, lu cultura se convierte en un derecho de todo ciudadano
y en una obligacion del Estado, brindar espacios y construir acciones para su cultivo. La
difusion de la cultura gparece por vez primera, como una drea gque necesita ser
estructurada, En este sentido, la cultura es considerada como accidn politica, como parte
de la Planeacion Piblica que dota a los pueblos de un sustento, de una identidad
particular, como un camino a través del cual el hombre se encuentra a si mismo y se
reconoce como parte de una colectividad arraigada a un lugar.

El arte como parte de la cultura, muestra cémo el hombre, a través de su
sensibilidad, se ha relacionado consigo mismo y con su entorno en un constante
evolucionar; la cultura da sentido de pertenencia a un tiempo y a un espacio. Es asi como
las instituciones dedicadas a la divulgacién cientifica y cultural no sélo dan, también
reciben. La toma de conciencia que experimenta un hombre cultivado es actitud critica,

Canta Intermacional d¢ Derechios Humanos, ONU, Nueva York, 1978, p. 10
2 Op.citp 19
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mediante la cual, lo recibido es transformado y enriquecido en beneficio de la sociedad y
sus instituciones.

La difusion de la cultura ha adquirido diferentes matices en los diferentes paises
que la practican, Las diversas modalidades de hacer politica han incidido en un desarrollo
o atraso cultural; se han creado concepciones y objetivos que han constituido verdaderos
paradigmas en la organizacion de las politicas culturales, desde el mecenazgo liberal, el
tradicionalismo patrimonialista, el estatismo populista, hasta la reorganizacion de la
cultura que vivimos hoy en dia, bajo el desarrollo industrial y tecnoldgice y los reclamos
por una mayor democratizacion de la vida social.

La difusion cultural enfocads a ciertas élites, esta siendo cuestionada en todo el
mundo; una difusion desarraigada de sus fuentes sociales, no podrd convertirse en
instrumento formativo del caricter nacional y limita el gozo de las artes y a los beneficios
de la ciencia, a grandes sectores de la poblacién.

Una politica cultural vinculada al desamrollo, necesita Hegar a una multitud de
individuos concretos, individuos con su respectiva personalidad. A través de la difusion
de las ideas, la historia y el arte, esos mismos individuos podrin encontrar estimulos y
mayores posibilidades de seleccién para enriquecer su propio ser y estar en mejores
condiciones de participar activamente en el desarrollo social.

2. MEDIOS DE COMUNICACION Y POL, A CULTURAL.

En nuestros dias, por influencia de los medios mnasivos de comunicacion, se viene
hablando de dos tipos de cultura; la cultura de masas y la cultura de élites. La cultura de
masas no presupone ningin tipo de accién por parte del Estado, simple y sencillamente
opera a través de un sistema electronico que influye ms allé de las fronteras territoriales,
Esta cultura aleja a los hombres de su entorno social y presupone dos tipos de hombres,
dos tipos de humanidad: la masa popular y las élites sociales.

Los poderosos medios de comunicacién han acrecentado la opinién generalizada
sobre estos dos tipos de cultura, Los procesos masificadores sirven para justificar el
predominio de un grupo humano sobre otro; ejercen un control sutil sobre las voluntades,
creando asi patrones de pensamiento y conducta manipulados, que el ciudadano comun no
logra detectar -peor ain- los justifica como una forma de justificarse a si misino, Es en
refacién con estas formas de humanidad que hay que difundir y emprender acciones
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culturales que restituyan el conocimiento humano, ¢l deseo y la capacidad de vernos como
una sociedad dispuesta al cambio y a la critica constante de nuestra realidad.

La masa estd compuesta -deciamos- por individuos concretos que tienen
aspiraciones concretas; necesitamos. revertir los procesos masificadores y utilizar los
poderosos medios de comunicacién para éllo. Una politica cultural de nobles aspiraciones
y bien orientada en sus objetivos, estd obligada inevitablemente a contemplar a los medios
de comunicacion masivos con objetivos contrarios a la enajenacion. La enajenacion deja a
los pueblos sin identidad; es mds facil enajenar voluntades hoy de lo que fue ayer,

De este peligro van siendo conscientes sociedades que, como las latinoamericanas,
apenas van rompiendo vicjas dependencias y tienen que enfrentar nuevas dependencias
que- utilizan los instnunentos mas sofisticados para imponer sus puntos de vista, Cultura
de masas es simplemente aquélla que pretende manipular a los miltiples individuos que la
conforman. La masificacion hace a estos individuos identificarse entre si, de acuerdo a
patrones de consumo, La manipulacion abarca los amnbitos econdmico, politico y cultural,
anula voluntades individuales, ‘

Hacer lo contrario, fortalecer los criterios de seleccion y la conciencia critica que
impide se acepte algo por la insistencia de la propaganda, es funcidn de los programas de
extension cultural de las instituciones superiores y de los aparatos oficiales de difusién
cultural. Leopoldo Zea le atribuye a la universidad la responsabilidad de imaginar al
ciudadano que queremos para nuestra sociedad:

De la universidad, que no sélo prepara profesional y técnicamente a sus egresados,
sino también que enfoca, desde sus propios dngulos, a la sociedad de la que es parte
y de esta forma actlia en élla’

El reto en nuestros dfas, es extraordinario para toda institucién que tiene a su cargo
la formacién y educacién de los hombres y mujeres que conforman una nacién. La
pregunta es {Quiénes queremos ser?

Muchos paises latinoamericanos, han dedicado décadas en acciones culturales y
educativas en aras de mantener viva una identidad colectiva, un sentido de particularidad,
un sustento de nacién. Los logros, endebles o no, se ven hoy sometidos y amenazados por
las presiones de quienes manejan los transnacionales medios de comunicacién, Lo hecho
en aifios, puede disolverse en horas, Ya no basta la accién docente en las universidades e
instituciones de educacion superior, es necesario ampliar y coordinar acciones mds

3 Zea, Loopoldo, Sentido de o Difiaibn Culturs} L atiporericans, UNAM, Mésico, 1981, p. 22
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efectivas;, dotar de este significado las estrategias de difusién cultural, difusion que
pertencce a un instrumento y método mas amplio: La politica cultural.

Esta politica debe enfrentarse a una informacién masive, que hace de Ia violencia
un hecho natural y deja sin sentido lo demnds; una informacién que crea la masa, Esta
misma tecnologia, utilizada en procesos masificadores, abre posibilidades de difusion
cultural nunca antes imaginadas. Hoy en dia se abre, si lo queremos ver asi, un abanico
amplio de posibilidades; a este respecto Zea comenta:

Lo importante, y en €sto estd el papel esencial de Ias instituciones de culura

superior, serf el capacitar al que recibe esta informacién masiva e, inclusive,

manipulada, el ensefiar a discernir, criticar, seleccionar de acuerdo con el propio
* criterio y no de acuerdo con ¢l criterio de quienes manipulan esos instrumentos.*

3, EL ESTADO Y LA INSTRUMENTACION DE PO LES, |

Los gobiernos de todo el mundo estin siendo plenamente conscientes de la
importancia de instrumentar estas politicas en sus planes de gobierno,

Decfamos que ia cultura se articula como un derecho después de la segunda guerra
mundial, segin un documento de la UNESCO, "la politica cultural no se distingue, en
cuanto a su metodologia, de la politica general de desarrollo".$

La cultura implica el accionar politico, necesita el impulso constante; si la
ubicamos en el contexto general de desarrollo, observaremos que su accionar es a nivel
nacional e internacional, es una proyeccion de la nacionalidad. A partir de esta
concepeion, la cultura y su accién se nos manifiesta como construccion politica. Una
politica encaminada a estimular la accion de todos los hombres y pueblos, sin
discriminacién alguna; escuchemos a Leopoldo Zea:

Difundir y asimilar cultura no es un privilegio que puedan otorgar determinadas
élites, sino obligacion social de las instituciones que han de tener a su cargo esta
tarea, como parte de las tareas que los gobiernos han de realizar en beneficio de sus
representados.’

4 Midp.1s
’”c;urmummbammmmxmr les Administrativos y Financieros de las Pollticas Culturales. Informacitn Final, Parls,
livid.p»u
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Los pueblos tienen derecho a una cultura que los exprese, que exprese el accionar
de los hombres y mujeres que los conforman.

Si estudiamos ¢l desarrollo institucional que ha tenido el accionar politico en lo
referente al sector cultural, vereinos que es hasia 197¢ que la UNESCO inicia una serie de
consultas sobre el teina. Resultado de éllo, es una coleccion de libros y fasciculos sobre el
accionar politico-cultural. En lo que respécta a América Latina, “la casi totalidad de esos
textos se limita a describir el organigrama burocratico de los Estados, enumera las
instituciones y sus principales actividades”...”

En muchos paises ha sido notorio que la accién gubernamental implica, en alguna
forina, la manipulacién de la misma; sobre todo en los paises en los que el concepto
cultura se relaciona con minorias selectas, con el patrimonio arquitectonico y las bellas
artes. Esto se traduce en el predominio de una cultura sobre otra,

La visién etnocéntrica en la planeacién cultural y en los modelos de desarrollo en
general, ha disminuido la posibitidad de un desarrollo plural fundamentado en la
diversidad de pueblos que habitan el continente americano. Leopoldo Zea es el filésofo
que mds se ha ocupado del devenir histérico-filoséfico de América Latina; sobre la
concepcidn anterior, afirma y amplia:

La cultura occidental, no ya como una cultura dominante que impone sus
modelos al resto de hombresy sus expresiones culturales, sino como una mas
de las multiples expresiones del hombre y, por muchos motivos privileglada, pero
no exclusii'a, del misnio hombre a través de la historia.®

El fortalecimiento de las identidades nacionales no implica debilidad politica,
significa reconocimiento de autonomia, de madurez social:

El establecimiento de las identidades nacionales no implica debilidad nacional;
mediante la accion cultural puede incluso considerarse como un requisito previo
del progreso social y econdmico en las condiciones post-coloniales.?

Necesitamos una concepeidn cultural popular (que no tiene nada que ver con ser
populista), basado en formas particulares de expresion. ;Cémo lograremos generar

7 Garcia Canclini, Néstor, “Politicas Culturales y Crists de D 1o un balance lati icano”, en Politicas Culturales ;_nﬁm_é_u'cﬂaﬂg& op.
it. p, 16

i Zea, Leopoldo, op. cit. p. 36

9 id,p.37
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modelos propios de crecimiento, tecnologias y sistemas autdnomos de administracion y
produccion, si no fijamos la atencién en quiénes somos y quiénes habitan nuestro
continente?

Para los paises en vias de desarrollo, el encuentro y la comunicacion entre los
pueblos con fines de intercambio y conocimiento mutuo es indispensable, de otra forna la
anhelada integracion serd una utopia o un esquema generado desde fuera.

Un logro fundamental de las conferencias intergubernamentales sobre Politicas
Culturales organizadas por la UNESCO (Venecia 1970 y México 1982), es establecer el
consenso acerca de que el crecimiento de los paises no puede medirse Unicamente por
indices econdmicos; la sociedad necesita una politica pitblica que regule este sector, no
puede ser dejado como tarea marginal de élites refinadas o a la iniciativa de empresarios
particulares, o de los grandes consorcios internacionales de comunicacion,

A partir de estas conferencias, la UNESCO viene promoviendo acuerdos
internacionales para la defensa del patrimonio nacional, el acceso de sectores populares a
Ia cultura y la proteccion de los derechos de artistas y trabajadores y la posibilidad de
beneficios internacionales; volveremos a esto 4ltimo en el capitulo final.

Encontramos que los problemas tedricos y metodoldgicos, implicitos en la
instrumentacion de politicas culturales, son abordados con mayor profundidad -més que
en las grandes conferencias de la UNESCO- en las reuniones de especialistas y
académicos que desarrollan estudios con diferentes enfoques, de alli la necesidad de dotar
a las universidades de programas de extensién e investigacion mds amplios. Al fin de
cuentas, lo imperante es construir una nueva filosofia de la educacion, en lo cual lo
artistico y cultural vaya implicito.

4. METODOLOGIA Y FUNDAMENTOS DE LAS POLITICAS CULTURALES,

Reflexionar la cultura como accién politica, es reconocer su dimension como
estructura social que requiere de una atencién sistematica por parte del Estado. El cardcter -
reciente del concepto Politica Cultural, se comprueba y refleja en los escasos estudios
metddicos sobre el tema, Si bien es cierto que existe una abundante literatura sobre el
sentido, cotidianidad y viscitudes del quehacer cultural y su constante interaccion con las
demas estructuras sociales, ain no contamos con una estrategia regional -en el caso de
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América Latina- que refleje la diversidad y riqueza de sus patrimonios artistico-culturales,
frente a procesos estandarizades de aplicacian politica en la cultura, Tal vez esto se deba,
como veremos mds adelante, a la necesaria incorporacion de actitudes y acciones
democréticas en favor de una descentralizacion que fortalezca cada region, provincia o
Estado.

Por otro lado, no es posible seguir estableciendo pardmetros y directrices generales,
ésto entra en contradiccion con el caricter de autonomia que reviste a una determinada
cultura émica, que practica un sistema particular de produccion cultural que incide en
otros fmbitos como el econdmica o religioso; o en el caso de asociaciones artisticas o
artesanales, que necesitan revitalizar sus propios sistemas de trabajoy produccion,

* Ante este panorama se vuelve imperante la necesidad de emprender e intensificar
investigaciones metddicas, que lleven a la elaboracion de instrumentos de analisis y
evaluacién de todas las acciones privadas y gubernamentales en materia de desarrollo
cultural. '

Mientras las demds estructuras experimentan acelerados cambios y reacomodos, la
cultura que nos define e identifica coino nacion, permanece estitica y falta de sentido.
Mientras la globalizacién penetra territorios con la bandera de la modemidad, las
industrias culturales!® y los medios electronicos suplantan Ia labor de extension y difusion
de las instituciones nacionales.

Es necesario regular el papel que juegan las industrias culturales en el marco de la
globalizacién, pues éstas pueden transformar radicalmente el ejercicio de la creacién
profesional o de la creatividad en general, si las incorporamos a una politica con objetivos
de desarrollo y actualizamos las leyes que las regulan, el Estado puede enriquecer los
contactos entre los creadores especializados y la poblacion y, sobre todo, dar un nuevo
impulso a la accidn educativa -escolar o extraescolar- y fortalecer considerablemente la
participacién efectiva de las masas en la elaboracion de su cultura. De ahi que muchos
paises se interesen en revisar y legislar sobre el asunto, Leyes sobre la Propiedad
Intelectual y los Derechos de Autor, se revalorizan como instrumentos que ordenan la vida
nacional en este sector,

Desde esta perspectiva, se observa como el fenémeno de la cultura influye otras
fireas de la sociedad.

10 Ertendemos por industrias culturales  toda empresa proveedora de bienes y servicios culturales que prod producen, conservan y difunden
8egun criterios comerciales ¢ industriales; tal es el caso del disco, del libro, cimaras de cine; ele.
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La preparacion de instrumentos racionales, tales como los indicadores o las
estadisticas y el acopio de datos, tienen por objeto preparar la toma de decisiones;
proporciona a los responsables de la planificacidn cultural, informaciones sobre la
. realidad, infraestructura y necesidades de atencion cultural del pais. Estos instrumentos
también pueden proporcionar y . proponer diversas opciones posibles, respecto de la
accion que se ha de emprender o de la evaluacion de los resultados. Estos trabajos deben
estar vinculados con la experiencia y pasar por la prueba de las practicas culturales por
medio de estudios de casos y del andlisis de los factores que demuestren su eficacia
practica. '

Una vez identificados -los complejos y novedosos problemas que sighan el
desarrollo cultural, el acopio y el intercambio de informacién debe motivar
investigaciones que conduzcan a la elaboracion de programas y proyectos. En este punto,
se manifiesta la utilidad de una cooperacién entre las instituciones y los investigadores de
diferentes paises latinoamericanos; en nuestro caso, asf se justifica la creacion o
afianzamiento de los Centros Nacionales de documentacién en materia de desamallo
cultural. Los acuerdos firmados en los convenios culturales entre todos los pafses
latinoamericanos, son clave en el planteamiento de objetivos en este campo, e incluso,
pueden extenderse a paises asidticos o africanos, que comportan similares caracteristicas
de subdesarrotio cultural,

Una politica cultural sélo adquiere su verdadero sentido si sus opciones estdn
vinculadas a las opciones politicas, econdmicas y sociales de los Estados Nacionales en un
sistema coherente de finalidades y propésitos; de este modo, la politica cultural se
enmarca en los procesos encaminados al desarrollo global de las comunidades y el pleno
desenvolvimiento de los individuos y naciones en el concierto universal. Es evidente que
esta manera de proceder entrafia una unidad de concepcidn y orientacién de prioridades y
de progresiones, que justifican un Plan General de Gobiermo que requiere, a su vez, una
racionalizacion de las opciones presupuestarias que, no necesariamente significa una
reduccion.

Conviene precisar que la instrumentacién de politicas culturales no busca
determinar el contenido de la cultura o de dirigir la creacién, ni de limitar las iniciativas o
de controlar la vida cultural, en lo que ésta tiene de imprevisible y espontinea, Se trata de
facilitar la toma de conciencia de la problemdtica cultural, teniendo en cuenta las
realidades socio-ccondmicas y precisar las opciones con miras a definir estrategias
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realistas de accién politica y a prever los medios necesarios para aplicarlas en el marco de
una planificacion integral.

Sélo asi se afinmaria la dimension cultural del desarrollo, inica garantia de su
caricter integral y endégeno. Recordemos que el campo cultural tiene sus especificas
necesidades; la cultura como sistema de valores se filtra en todas las esferas de actividad
social, por esta razon, debe inspirar la accion de los poderes piblicos y del sector privado,
desde el momento en que se considera como factor de transformacién y desarrollo al
servicio del individuo y de la sociedad.

5. DEMOCRACIA Y DESCENTRALIZACION: PRINCIPIOS RECTORES
DE UNA POLITICA CULTURAL LATINOAMERICANA,

En este capltulo nos referiremos a la dimension que adquiere el término Cultura y
su accion politica en Ia construccion de una sociedad democritica y en un proyecto de
nacion.

La cultura estd integrada por los conocimientos cientificos y técnicos, por los
valores filosoficos y estéticos, por las miltiples expresiones de la literatura , la plastics,
artes escénicas y obras de arte en general. Este cimulo de conocimientos y valores
determinan nuestro accionar con e! mundo externo, con ta forma de organizamos, con
nuestro accionar politico como sociedad. Esto constituye los “valores culturales” de una
sociedad, que se traducen y se manifiestan en una determinada actitud ante 1a vida en lo
particular y como comunidad. Los valores culturales evolucionan e impulsan propuestas y
proyectos del hombre hacia sociedades futuras; posibilitan el conocimiento de la actividad
intelectual y de los artistas con relacion a la vida de su tiempo.

Los dmbitos financieros internacionales presionan por redefinir y fijar limites-a la
responsabilidad del Estado; por otro lado, las Conferencias Intemnacionales de la
UNESCO, promueven una mejor distribucién del poder politico; comienzan a cuestionarse
los valores excluyentes, dependientes y poco propensos a la participacién ciudadana, La
cultura deja de ser exclusividad de élites o de individuos, también de naciones o regiones.
Es a través de la cultura que los individuos y pueblos se observan a si mismos.

Se perfilan nuevas formas de pensar y vivir, que pueden constituirse en respuesta a
los nuevos actores sociales y esquemas organizativos. En todos los pafses surgen
demandas por una mayor demogratizacién de la vida nacional y una cultura que sea
expresion de una sociedad més consciente de sus propios desafios, relacionados con los
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proyectos modernizantes que impulsan todo proyecto de reforma. La concepeion de
cultura en una sociedad moderna, debe abarcar el modo de vida, estilos de ser, pensar y
hacer de una colectividad, lo que comprende la afinnacion de una identidad que se nutre
de la diversidad, define un entormo y una época, asi conio el impulso al conjunto de obras
¢ instituciones de los diferentes grupos sociales.

La identidad, al igual que la realidad, es dindmica y abierta; esti sometida a
continuas revisiones y aportes, en sintonia con el pasado y en compromiso con el presente.
Patrimonio e identidad demandan un esfuerzo de conservacion, renovacion y orientacion
para crear un destino colectivo.

A estas nociones globales se aflade la consideracién de la cultura, en un sentido
mnds. restringido, como expresién artistica de los creadores, e igualinente la naturaleza de
sus interaccionies con el Estado, dentro de un marco administrativo, juridico y
programdtico, que define al sector como parte de la estructura de la administracién
publica nacional. Esta tlfima dimension remite a las funciones organizativas, de
financiamiento, promocion y difusion del hecho cultural y del trabajo artistico. A este
respecto, volveremos mas adelante cuando analiceinos el caso de México y su programa
de modernizacion cultural,

E! surgiiniento a la vida democrética de inuchos pafses en nuestra América Latina,
ofrece la posibilidad de una constancia en la accion cultural; disminuir la interrupcion y
abandono de proyectos emprendidos; construir una politica cultural a mediano y largo
plazo, que contribuya sustancialmente al desarrollo huntano de la sociedad. En lo que se
refiere a las Politicas Culturales, como parte de la politica nacional, 1o ha alcanzado en
Latinoamérica el interés debido, en parte por persistir el colonialismo y la discriminacion
étnica; los pueblos se ven a si mismos como desprovistos de toda cultura, de todo aquéllo
que le otorga significancia,

Hasta hoy, las acciones culturales de los estados latinoamericanos se han
concentrado en zonas urbanas, especialmente en las regiones centrales y en las ciudades
de mayor densidad de poblacion, marginando a pueblos y zonas rurales, tanto del impulso
de sus manifestaciones, como del disfrute de los servicios culturales a que tienen derecho.
La gestién cultural es fuertemente centralizada en todos los planos, incluyendo el
presupuestario y administrativo,

En Latinoamérica liay paises con una escasa jerarquia institucional, que incide en
un débil poder de convocatoria -requisito indispensable para lograr avances y
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transformaciones de consenso con las distintas entidades departamentales o estatales- se
carece de dispositivos legales y adiinistrativos que posibiliten su actuacién.

Muchas instituciones circunscriben su actuacion al dmbito central, descuidando la
nqueza y diversidad presentes en cada regién del ambito nacional.

El significado y proposito de la descentralizacién, desde el punto de vista cultural,
¢s serun ¢je de la planeacion cultural estratégica.

La descentralizacion, tiene un propdsito y significado que va mds alld de ser un
instrumento al servicio de la Reforma del Estado, o de su discurso politico. Su practica
coustituye, orginicamente, una opcion real de democracia. Un proceso descentralizador
trasciende el concepto de una simple operacion técnica encaminada a introducir nuevos
modos de adnunistrar el aparato estatal; cs un proceso eminentemente politico que
persigue la distribucion del poder y la responsabilidad en la iniciativa de la sociedad. La
descentralizacién busca formar bases productivas que penmitan un crecimiento regional,
autonomo e interconectado en un proyecto comin, que no es un proyecto de nacién,

Para que su implantacion sea eficaz, necesitamos preparar los dmbitos de
actuacién; propiciar mayor participacion social que conduzca a fortalecer hibitos a los
individuos, de organizacion, orden, onestidad, responsabilidad y actitud critica y valiente
para conducir su propio destino. Esta tendencia no debe confundirse con los procesos de
privatizacién que tienen otro origen y finalidad, més bien ligado a lo econémico. La
descentralizacién necesita ser concebida como la distribuidora del bien comiin, cada
region se vuelve responsable de su cuota de participacion.

El Informe anual de Desarrollo Humano, en su edicion de 1994, ofrece serias
reflexiones sobre la trascendencia de la descentralizacion en los pafses subdesarrollados.

Resalta cualidades de este proceso, como la incrementacion en el grado de
conciencia civica de la poblacién; podemos observarlos en la comunicacién que promueve
entre el Estado y la sociedad; hace responsable al ciudadano en In administracién de sus
valores y recursos, los mismos de la comunidad,

En el campo cultural, hay un fortalecimiento de las capacidades administrativas,
politicas, financieras y técnicas de los niveles locales en materia de cultura. Para éllo, es
necesario implementar mecanismos de consulta y concertacién con instancias privadas o -
independientes de desarrollo cultural 'y asociaciones artistico-culturales que vengan

“_ Desarrollo Humano, 1994, informe, UNESCO-F.C.E. México, 1994
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desarrollando un proyecto constante y sistematico, acompafiado de capacidades
organizativas y de propuestas. Corresponde as, al nivel nacional, propiciar condiciones y
armonizar ¢l conjunto de iniciativas, es decir, prescribir acciones y voluntades politicas.

El documento de Naciones Unidas lo expresa asi:

La transformacion propuesta por la descentralizacion, aspira a una autonomia

en ¢l manejo de los medios, los recursos y las iniciativas, hacia una actitud de

responsabilidad con nuestra historia personal y colectiva. Garaniiza derechos a los

ciudadanos, Promover esta volumad de participacion, es consolidar la

democracia a través de la cultura. Se fusionan elementos de orden politico, social

y educativo para proyectarlos como un verdadero cauce de transformacion civica
- de largo alcance.?

El informe menciona diferentes formas o niveles que puede adoptar la

descentralizacion, mismos que funcionan para la instrumentacién de toda politica piblica,
incluyendo la politica cultural.

Resumiendo lo propuesto por la misma fuente, tenemos los siguientes niveles:

DESCONCENTRACION.- Su caracteristica principal es que unicamente implica el
traspaso de responsabilidades administrativas; por ejemplo, a las delegaciones locales
de los ministerios de la administracién central. Aunque produce alguna dispersion del
poder, son pocas las decisiones que pueden adoptarse sin remitirse al centro,

DELEGACION.- Implica el traspaso de alguna autoridad y algunas facultades de
adopeion de decisiones a los funcionarios locales. Sin embargo, la administracion
central mantiene el derecho de derogar las decisiones locales y puede recuperar esas
facultades en cualquier momento.

DEVOLUCION.- Es la forma mds fuerte de descentralizacion; se conceden facultades
de adopcién de decisiones a las administraciones locales y se permite que éstas tengan
plena responsabilidad, sin necesidad de remitirse al centro, Ello implica facultades
financieras, asi como la de ejecutar proyectos y programas de desarrollo local,

Los paises latinoamericanos con una mayor fortaleza y tradicibn en sus

instituciones culturales y los de incipiente infraestructura, estin en un momento crucial y
util de evaluar las deficiencias que signan el desarrollo humano y cultural, con el fin de

12 pigp.62
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hacerles frente y poner o crear instituciones al servicio de un proyecto cultural que
impulse la verdadera Reforma del Estado.

Desde esta perspectiva, la cultura debe conquistar un espacio importante, como los
asignados a otras instancias de la_planeacion nacional. La elaboracién y difusion de un
mensaje plural, estd acompafiado de una concertacion de las industrias y servicios
culturales en torno al proceso de formacion ciudadana,

La democracia cultural es el reconocimiento de la diversidad cultural; no debe
perderse de vista la creacion colectiva de un patrimonio comtin, que se convierta en la
afirmaciou de valores individuales y nacionales.

6, PROCESQ DESCENTRALIZADOR Y POLITICA CULTURAL,

La teoria politica y académica, en materia de cultura, ha enfatizado que los criterios
de descentralizacion y democratizacién deben fundamentarse en la praxis. La teoria atin
dista mucho de la realidad, sobre todo en los paises en los cuales la descentralizacion es
un programa y la democracia continia en la agenda y en los discursos. En el campo de la
cultura, las autoridades manifiestan desinterés y negligenci, lo que dificulta el avance en
materia de descentralizacion, Por otro lado, 12 descentralizacién como programa de Estado
es reciente.

En México, como veremos més adelante, "el proceso de descentralizacién ain no
logra rebasar de manera satisfactoria.las instancias de grupos de poder, para los cuales
dicho proceso atenta contra sus propios intereses; es decir, se niegan a perder ef control de
los recursos y las facultades puestos a su disposicion en el ejercicio de su tarea pitblica.” 12

Resaltando 1a novedad e impacto de estos programas, el mismo autor expone; "Con
la aplicacion de medidas erroneas y contraproducentes se han acumulado férmulas
inadecuadas; se han registrado interrupciones y discontinuidades, y se han producido
desviaciones del proposito original, que no pocas véces han operado como fuerzas
contrarias a la descentralizacion. Aunque debe reconocerse que, ciertamente la estrategia
de la descentralizacion tomé carta de naturalizacién en la administracion piblica apenas
hace unos aitos, menos de una década en sentido estricto”, !

13 Ordorica, Alejandro, “Politicas Cultunles y Descertnlizacion” en £i_Patrironio Quitire} da Méxioo, F.C.E. CNCA. Comp. Enrique Florescano,
Miico 1993, p. 319
19 1hid, p. 130
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Si bien es cierto que la descentralizacién no puede darse por decreto, es necesario
establecer puntos de partida que generen y armonicen un cuerpo organico de acciones
imprescindibles, entre las que tienen prioridad las siguientes; ¢l estudio de la legislacion
vigente; la capacitacién de recursos humanos; para éllo, es necesario crear maestrias 0
cursos especializados en administracion cultural; la instrumentacion de inodelos
autogestionarios que alienten la creacion artistica.

Consideramos que el punto clave para iniciar un proceso gradual de
descentralizacién, es el incentivo a la participacién ciudadana, un nuevo pacto con la
sociedad civil, participativo y democrético.

_ Las organizaciones artisticas y culturales que, de manera independiente, han venido
desarrollando un trabajo consistente en este campo, deben incorporarse a los programas
gubernamentales, o mejor ain, los programas oficiales nutrirse de las experiencias de
estas organizaciones. Asl, fortalecemos la diversidad cultural y obligamos a8 una mayor
dotacion de recursos obligatorios a los municipios, establecidos por ley, y basados en un
porcentaje de los presupuestos de egresos de los estados o departamentos.

La organizacién comunitaria, es otro factor de cohesidén social y fortalecimiento de
los rasgos particulares de un conglomerado social; implica incorporar decisiones de la
propia comunidad, desde la planeacion hasta la operacién, E¥ la comunidad la més
cercana a sus propias necesidades y a las soluciones de su propio entorno socioeconémico.
Este proceso, debe conducir a la creacién de nicleos de ensefianza artistica que busquen el
perfeccionamiento de las técnicas tradicionales de produccion cultural y comunique el
devenir del arte y la cultura en el mundo; forme bases para la creacién de centros
regionales de promocion y difusién cultural, que sean base y apoyo de la
profesionalizacion de los artistas que carecen de medios pera desarrollar su trabajo en sus
propias localidades o regiones.

Un apoyo fundamental a estas acciones, es la creacidn de redes regionales de radio
y televisién, que difundan la cultura en el sentido més amplio.

Estas redes serfan instrumentos para el fortalecimiento de nuestra identidad
cultural, la educacidn y la comunicacion social. Sobre todo, ante la amenaza y realidad de
una red continental de television por cable, que han emprendido conjuntamente la
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transnacional Televisa de México con tres de las compaiias de comunicacién més grandes
del mundo, para ofrecer servicios televisivos directos, via satélite, a América Latina, !

Al final de nuestro trabajo, abordamos la complejidad de problemas que originan
en la cultura los medios de comunicacidn, nos detendremos para sefialar como influyen en
los procesos regionales de descentratizacién cultural. Uno de los grupos involucrados en el
proyecto de t.v. por cable es News Corp., dueiia de la red televisiva FOX, de los estudios

“cinematogréficos 20th Century Fox y de servicios por satélite en Gran Bretafia y varios
paises de Asia. La nueva sociedad anuncié que ofrecerd, via satélite, una programacion
que incluird "noticias, entretenimientos, deportes y educacion”. No es dificil inferir que
este ultimo rubro fue incorporado a la lista por meras razones formales, ya que los escasos
espacios educativos de la television comercial en espafiol, han sido confinados al reducido
dmbito de estaciones de limitado alcance, médico presupuesto y reducida audiencia.

Para los analistas, el ingreso de News Corp. en América Latina, ofiece al
empresario australiano la enésima oportunidad para convertirse en un disinibuidor
global de programacion ielevisiva via satélite. El proyecto tendrd oficinas
regionales en Meéxico, Sao Paulo, Buenos Aires y tal vez en Caracas, "habré un
control local, una organizacion local y una atencion a le cultura y necesidades
locales muy fuertes”, precisé Murdoch.6

Los paises latinoamericanos, a los que nadie les pregunté opinién sobre el proyecto, y
ante el cual estin atados de manos, deben abrir los ojos ante la dimensién del mismo y sus
previsibles repercusiones; el control local es un mero espejismo del control absoluto, a
menos que existn una legislacién fuerte, clara y precisa en la materia (y que se respete).

Regresando a nuestro punto, la creacidn de ofras redes regionales, tendrin que
consolidarse a través de una programacién planificada en el diagnéstico oportuno de
intereses y necesidades reales de la poblacién.

Una etapa posterior al proceso en referencia de descentralizacién, seria el
intercambio con regiones y paises limitrofes, que garantice la relacion internacional y el
conocimiento de las manifestaciones culturales de otros pueblos, en especial de aquéllos
con los que existe una intensa relacién social, como ocurre en nuestras fronteras,

13" 1 linnea de Televisa es con s tasnacionales News Corp; del Rupert Mundoch; O Globo, de BmIL y Tele-Comumuuom Inc. (TIC), de Estados

Unidos, E| megaproyects estd previsio que comicnce & operar en 1996. Televisa s ¢l p ! de p n espadiol,

ulgemu que TIC e3 la compailia televisiva por cable mis grande de Estados Unidos, Ver Lugm;g, del martes 21 de noviembre, Mt:uco t99s
Lalomada,p. 52
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Queda un extenso camino por recorrer; la descentralizacion cultural en
Latinoamnérica avanza ante rezagos graves, logros atm insuficientes, pero que son
estimulos, Nadie, ningun sector de la sociedad, estd exento de esta tarea que implica un
acto de democracia.

7, APROXIMACIONES A UN DIAGNOSTICO DE NECESIDADES EN
LATINOAMERICA,

La instrumentacién de un proyecto cultural basado en principios democraticos y
sustentado en las necesidades reales, requiere entrelazar distintos contenidos que aporten
renovados componentes al discurso cuitural, Para éllo, ofrecemos una serie de postulados
que no pretenden ser contenidos ideologicos, mas bien, premisas a partir de las cuales se
nutran las acciones culturales e inspiren metodologias practicas, La fuente de estos
principios se localiza en ¢l ideario que sustenta el proyecto de reforma cultural en
Venezuela, el recién emprendido proyecto cultural en Colombia y de aportaciones
distribuidas en varios andlisis académicos sobre el sentido de la difusién cultural.’?

Las acciones politicas en el campo cultural, que deben ser prioritarias, son las
siguientes:

~ Creacién de Sistemas Nacionales de Cultura o reestructuracion institucional del sector,
basados en las propuestas de modemizacién y descentralizacion institucional de la
gestion cultural.

~ La operacién de estos Sistemas dependerd, en buena medida, de la voluntad de los
poderes estatales o departamentales, Por su parte, el gobiemo nacional, mediante la
accion del Instituto o ministerio correspondientes, ofrecera garantias para generar las
partidas para su consolidacion o establecimiento a través de fondos mixtos.

~ Creacién o fortalecimiento de Consejos de Cultura que actien como asesores de los
gobiernos departamentales, estatales o locales, para el disefio de politicas culturales, Se
sugiere que estos Consejos, coordinen las actividades que efectian diversas
instituciones en marcos territoriales especificos, y determinen los criterios para asignar
los recursos provenientes de fondos mixtos para la promocién de 1a cultura y las artes.

17 Ver: “La Cultura como Solucite”, en La_Gulturs en un Provecto de Reforma de) Extado, vol. 10, tom 1, cap. 1, ediciones COPRE, Caracas,
Venezuela, 1988,
Sistema Nagional de Culiura, Conceptos Bisicos,  Instituto Colombiano de Culture, Subdireccion de D lizacion, COLCULTURA, Colombia

1992,
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Sirvan de intermediarios entre las organizaciones locales y nacionales, haciendo
operable {a concertacion interinstitucional y ciudadana.

~ Los Consejos de Cultura, son ¢l canal a través del cual se expresa la antonomfa
territorial en materia de desarrollo cultural, adoptando decisiones de acuerdo con su
contexto historico, politico, econdmico 'y geoprifico.

- Los fondos mixtos, provienen de dos fuentes principales de financiamiento: del
presupuesto publico y de los particulares. El primer caso, como sciialébamos, presenta
deficiencias crénicas como ¢l centralisimo, escaso presupuesto y mala o inequitativa
distribucion, El segundo, es impredecible y necesita ser sometido a incentivos de
cardcter legal que beneficien a los potenciales patrocinadores o benefactores.

~ Algunas estrategias sobre fas funciones de fos fondos mixtos soi fas siguientes:

a) Los fondos mixtos deben tener el cardcter de instituciones de utilidad comiin, sin
4nimo de lucro, con su propia personeria juridica y patrimonio independiente.

b) Concurren como donantes y directivos, las entidades estatales o departamentales,
las organizaciones y las empresas privadas,

¢) Reciben recursos oficialesy extranjeros destinados al fomento de la actividad
cuitural.1®

d) En caso de donaciones particulares, los fondos podrdn expedir certificados de
donacién, de acuerdo a las instrucciones que al respecto dicte la oficina tributaria
correspondiente, en cada pais.

e) Estos fondos puedeninvertirse, en forma temporal, en operaciones financieras
para obtener rendimientos que aumenten su capacidad operativa. En todo caso,
en las inversiones que se realicen deberd privar el criterio de seguridad.

f) La mayoria de paises latinoamericanos han firmade convenios de cooperacién
téenica, financiera y de intercambio, que abren enormes posibilidades para ¢
fortalecimiento del sector cultural en prayectos especificos.

~ En las politicas de desarrollo nacional, en las cusles se inscriben las politicas
culturales, el conocimiento cientifico y tecnolégico debe ser reconocide camo valor
estratégico. La creacion cientifica no sélo tiene valor como fuerza productiva, ¢s
también un producto cultural, Las politicas recientes enfatizan Ia bisqueda de la

U Honduras, por ¢jemplo, fondos del PNUD financiaron uns parte del primer Festival Centroamericano de Teatro en  1994; se buscs que ¢
fesival mantenga las mismas fuentes dé financiamienta.
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integracion, la educacion, la formacion democratica y el desarrollo de la cultura, la
ciencia y la tecnologia.

- Fortalecer los Centros Culturales distribuidos a lo largo del territorio nacional y
convertirlos en proveedores de recursos humanos; dotarlos de infraestructura para que
sean Centros educativos, recreativos, dotados de programas de extensién cultural a
poblaciones aledaftas, Los Centros Culturales necesitarfan estar en condiciones de
planificar equilibradamente el desarrollo cultural de una region; fungirian como
orientadores en la constitucion y fortalecimiento de organizaciones sectoriales
encargadas de las siguientes dreas:

e Museos.

¢ Bibliotecas.

s Archivos.

¢ Teatros y salas de espectaculos.

¢ Radios comunitarias.

s Bandas.

e Coros.

o Centros de documentacién musical, artes escénicas y antropologia.
¢ Centros de divulgacion cientifica.

¢ Museos comunitarios.

¢ Recuperacion de la tradicién oral, etc,

Para la consolidacién de un proyecto cultural, alimentado del estudio y diagndstico
detallado de la realidad cultural de un pafs, es necesaria la concertacién o participacion de
las industrias o servicios culturales y comunicacionales, en tomo a este proceso de
formacién ciudadana. Las instituciones deben estar al servicio de este proyecto, En
América Latina deben promoverse encuentros y platicas formales entre paises vecinos, que
promuevan una estrategia global que asuma proyectos y programas consistentes en campos
tan importantes como las comunicaciones, la industria editorial y la politica cultural, que
acompaiie y sustente una posible integracién latinoamericana,

El estado y la iniciativa privada, comparten roles en la promocién y difusion
cultural,

En sintesis, la democracia cultural y la descentralizacién del sector definen un
proyecto, cuya viabilidad depende del consenso politico y del soporte- institucional
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necesario para su aplicacion. Una completa reforma del Estado requiere una nueva
estrategia de difusion cultural, dotada de nuevo sentido.

Una difusion cultural capaz de articular una red de acciones con la ayuda del
aparato educativo y comunicacional.

Un proyecto de tal magnitud, colocaria a los Estados latinoamericanos en la
posibilidad de unir fuerzas, unificar valores y despertar del letargo y la inercia a muchas
culturas, artistas y ciudadanos en general, dotdndolos de un espiritu integracionista que se
convierta en un ideal comin en un mundo gue se mueve cada vez mas por bloques de
naciones; mantenerse aislados significa ser vulnerable y dependiente.
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ARTES ESCENICAS Y DIFUSION CULTURAL
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111, ARTES ESCENICAS Y DIFUSION CULTURAL
LATINOAMERICANA

1, SENTIDO DL LA DIFUSION CULTURAL.

Las universidades y demds instituciones de cultura superior, tienen como difusion
primaria, la difusion cultural en su mds amplio sentido.

En las universidades la difusion cultural tiene, legalmente, el mismo rango que las
otras dos funciones fundamentales: la docencia y la investigacion. Aunque en la practica
no se le otorga la misma importancia, en gran medida, por el desconocimiento del
verdadero sentido y funcion social que cumple esta practica en el desarrollo social de un
pais.

La difusion cultural no es un complemento del drea docente y de investigacion;
verlo asi, es reducir su sentido al ofrecimiento de expresiones de cultura artistica a
profesores y estudiantes,

En esta direccién, la difusion cultural se limita a exposiciones de pintura, edicion
de libros, obras de teatro, danza y misica. La difusion de la cultura se convierte entonces
en un remanso de In vida académica, en una oportunidad para el goce estético sin mayores
pretensiones,

La cultura no aparece ni se aprecia como algo urgente y obligatorio, por lo tanto, el
presupuesto econdmico destinado a esta actividad no tiene por qué ser abundante. No es
de extrafiar que a los funcionarios y politicos les parezca un lujo, del cual se puede
prescindir en momentos de austeridad.

(Difundir cultura, para qué? ;Qué cultura difundir? La difusion cultural implica wn
acto educativo eminentemente formativo; colabora en la formacion de individuos que,
libremente, han de tomar el lugar que les corresponde en una sociedad detenminada,

La cultura es la expresion libre y creativa de la responsabilidad del hombre social
consigo misno, sus semejantes, su entorno geogrdfico y sus instituciones nacionales.

La cultura, en primera instancia, es otorgada por las instituciones educativas y,
posteriormente, enriquecida por quienes la recibieron; es un proceso de retroalimentacion
entre la sociedad y sus instituciones, En la actualidad este proceso se ve amenazado, como
hemos sefialado, por el efecto de los medios de difusion masiva que, en muy poco tiempo,
pueden anular la racionalidad de las acciones educativo-culturales,
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Es por esto que las instituciones de educacion superior tienen que cumbiar sus
limitadas politicas de difusion cultural y adoptar lo que hoy conocemos como politicas
culturales; politicas que a su vez, involucran los medios masivos de comunicacion y la
utilizacion de estas tecnologias en sus objetivos.

Las metas, a mediano y largo plazo, de las politicas culturales, estan en funcién de
fonnar hombres criticos, que sepan seleccionar, distinguir con su propio criterio y no con
el criterio de quienes manipulan los medios masivos; de otra manera, la anti-cultura
terminard imponiéndose en beneficio de quienes la utilizan con fines lucrativos.

Leopoldo Zea, al referirse a Ia utilizacién de los medios masivos de comunicacién
en relacion a la difusion cultural, comenta;

" Las instituciones de cultura superior y las universidades pueden ahora, cumplir
mds ampliamente su funcion educativa, formadora, a través de esos
extraordinarios medios de informacion; recibir las expresiones de Ia sociedad a
la cual pertenecen, racionalizindolos, sometiéndolos a la criba de la critica que
abra mayores posibilidades de eleccion al hombre que hace todo eso posible; a
la humanidad, que no puede seguir siendo vista como una simple abstraccion.!

Otro aspecto fundamental a considerar en las prdcticas de difusién cultural, es lo
referido al elitismo en que puede caer la difusion de la cultura; una difusién cultural de
alcances nacionales y con pretensiones de incidir en el desarrollo humano y social, no
puede estar desarraigada de sus fuentes sociales, ha de llegar a individuos concretos; de
ahi la diversidad de acciones que debe comprender la difusién cultural.

L1, LA DIFUSION CULTURAL Y SU EXTENSION,

"La extension cultural no es lo mismo que difusion cultural. La extension es el
principal instrumento con que se realiza la labor de difusién cultural en el dmbito
educativo; aqui, se incluyen las actividades cientificas y tecnolégicas; su campo de accién
abarca la comunidad universitaria o superior y se extiende a nivel regional, nacional e
internacional. La extensién contribuye a desvanecer la desvinculacidn existente entre la
educacién superior y las necesidades nacionales,

La proyeccion de la universidad Mtacia la sociedad, fue motivada por José -

Vasconcelos al asumir la rectoria de la Universidad Nacional Auténoma de México, en

U Za, Leopoldo, Sentido de Ia Difusion Cultural Latinoamericana, UNAM, México, 1981, p. 17
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1920. Vasconcelos reafirma la necesidad de que sea la universidad "la iniciadora de la
enorme obra de redencion nacional"? a la que debe consagrarse el pais entero,

La difusion cultural, que abarca la difusion de la ciencia, ha buscado desde
entonces coincidir con las necesidades reales, técnicas y econdmicas del pais, permitiendo’
a la mayoria de sectores de la poblacion el acceso a conocimientos tradicionalmente
reservados al publico universitario o de una determinada élite.

1.2 EL TEATRO Y LA EXTENSION CULTURAL UNIVERSITARIA,

El teatro es parte esencial de un programa de difusidn o extension cultural, por ser
una actividad de indole social, artistica, participativa y comunicativa, que requiere
organizacion, capacidad creativa y disciplina; cs, por lo tanto, una actividad apropiada
para desarrollarse en las universidades, ya que ensefia tanto a los que la hacen como a los
espectadores; es decir, genera y difunde cultura,

El teatro es identificable como parte de la cultura y, a la vez, como instrumento de
difusion, apto para las acciones de extension universitaria; cualquier arte es social, pero el
teatro, por su cardcter piblico y colectivo, lo es més todavia, sobre todo al compartir
caracteristicas con diversas ceremonias como los oficios religiosos, las fiestas, las
manifestaciones, especticulos deportivos, civicos, etc. El teatro como valor universal
comunica y ensefla situaciones que identifican a una sociedad, a una determinada cultura,

Marcela ‘Ruiz Lugo? esbozd, en 1985, un disgndstico sobre el teatro en la
extension cultural universitaria, Los hechos que identifica, réafirman lo expuesto
anteriormente y continian siendo vigentes hoy en dia. Veamos:

o El proceso de difusion cultural universitaria lo efectiia, generalmente, nna
coordinacion, direccién o departamento de extension universitaria. Siendo la difusién
cultural universitaria un proceso de comunicacion entre la sociedad y la institucion, y
siendo el teatro uno de los mas antiguos y eficientes elementos de creacién y
comunicacién cultural, éste debe ser parte fundamental de la difusién cultural
unjversitaria.

o La extension universitaria es un instrumento didéctico. El teatro, con su poder de
comunicacidn y participacién directa, puede y debe ser un elemento clave en la

§ Fell, Claude, Jost Vasconcelos: os afiog del dguils, México, UNAM, (989, p. 300
Ruiz Lugo, Marcela, “El teatro como instrumento de la exiersion y difusion cultural univenitaris”, én Quadernics de Filosofis y Letres, N* 12,
UNAM, Mésico, 1988 p.p. $1.55

53



extension universitaria. (En qué medida se ha venido trabajando en este campo?
Siguiendo con el planteamiento de Ruiz Lugo, veremos que, dentro del 4rea del teatro,
los programas de extension y difusion cultural en las mayorias de las universidades del
pais, buscan los siguientes objetivos:

1. Producir obras de teatro a nivel experimental y profesional, en los diversos
locales universitarios.

. Participar en concursos, festivales y muestras nacionales e  internacionales.
Organizar cursos, talleres, mesas redondas, ctc.
Editar libros y publicaciones periodicas.

. Realizar actividades de intercambio entre universidades y otras instituciones.

& v o W

Participar en programas diversos, o través de los medios masivos de

contunicacion,

7. Preparar y capacitar personal en las principales disciplinas relacionadas con
el teatro. :

Muchas de estas acciones se han visto demeritadas por varias causas, como no
seguir acciones permanentes y secuenciales; la continuidad de estas acciones debe
apoyarse estrictamente en un plan de difusion teatral, que no se interrumpa con ¢l cambio
de los regimenes administrativos,

El teatro en la universidad es una actividad elitista, en el sentido que acuden
aquéllos que conocen la existencia de la actividad teatral, particularmente profesores,
estudiantes y personas ligadas a la actividad cultural en general, Esta situacién equivale a
una parcialidad en la difusion del teatro; es conveniente adoptar acciones
complementarias, como pueden ser la creacién de grupos trashumantes, a efecto de llevar
el teatro a zonas marginadas de la zona cultural universitaria; hacerlo accesible a distintos
estratos economicos y que el contenido y mensaje se identifique con la situacion particular
de los receptores, para evitar su posible rechazo.

La universidad cuenta con material humano, que en la mayoria' de los casos se
dispersa en el medio profesional o queda en el anonimato. La extensién cultural debe
incluir programas permanentes de intercambio nacional e internacional, que permita
establecer una red en la cual participen las instituciones de ensefianza superior, oficiales y
privadas,
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Este proceso de intercambio se puede desarrollar a través de un érgano coordinador
a nivel nacional, responsable de mantener informados sobre los recursos artisticos a sus
similares en otros paises, intensificar la eficiencia en los programas de intercambio y la
recepeion de recursos procedentes del extranjero.

Como se ha expuesto, el teatro, en su calidad de medio de conmnicacidn, debe ser
uno de los elementos bdsicos de apoyo a la extension y difusion de la cultura en Ia
universidad latinoaniericana,

2, LA DIFUSION CULTURAL EN MEXICO, ;: MODERNIDAD O TRADICION?

Meéxico se encuentra en una etapa de transformacion estructural, por el proceso de
apertura que iniciara desde mediados de los ochenta. La necesidad de un mayor desarrollo
y bienestar de Ia sociedad, ha orientado 1a bisqueda de estrategias de crecimiento,
sustentadas en la apertura de la economia a las influencias competitivas de sus vecinos del
norte. Sin embargo, también se estd dando un proceso de apertura cultural, que requiere
ser redimensionado con acciones que refuercen la identidad nacional.

La modemidad como proyecto del nuevo liberalismo, ha encontrado sus formas de
expresion en los procesos de cambio econémico y afecta la relativa autonomia del campo
cultural, otorgada por el primer proyecto liberal en el siglo XIX.

Los mitos establecidos alrededor de la apertura comercial, como la globalizacidn de
los nercados, amenaza In particularidad y diversidad de las culturas y pretende unificar
todos los sistemas de produccion material y los de reproduccién simbolica: el arte.

Tal tendencin reivindica la urgencia de volver a las raices, de afirmar diferencias,
de hacer efectiva la pluralidad de la sociedad contemporanes, como riqueza irrepetible de
la condicion humana.

Como parte de este proceso, han surgido expresiones diversas de nacionalismos; el
fin de siglo ha padecido el surgimiento de fundamentalismos y tradicionalismos
excluyentes, conflictos interétmicos y la cruel xenofobia.

La modernidad ha sido enarbolada como un proceso de convergencia mundial, de
un acuerdo con un modelo uniforme y etnocéntrico, La cultura es para la modernidad un
dmbito de confluencia de la globalizacién, no distingue particularidades, aparenta apoyar
la diversidad, pero limita sus expresiones populares. - ‘ '
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La modernizacién culral en México, inicid como un programa que se enfrenta
cotidianamente a practicas tradicionales de produccién y reproduccion de la cultura,
México es un pals de enorme riqueza étnico-cultural, Es ficil observar como la
infraestructura material del aparato estatal, dedicado a la promocion y difusién de la
cultura, presenta serios rezagos producidos por un excesivo centralismo y una anquilosada
forma de hacer politica; oigamos a Carlos Monsivais:

...sin el auge vertiginoso de una burocracia inepta, sin el uso politiquero de los

recursos, sin los dispendios salvajes, el crecimiento cultural hubiese sido inds

amplio, y habria esfuerzos sotenidos. Han privado la improvisacion, el despilfarro, el

amor por lo oramental, la inercia, la falta de un proyecto para las mayorias. Y sin
~ embargo, pese & la carga negativa, en mucho sc ha avanzado.*

Deciamos, en un capitulo anterior, que el reto de una politica cultural
contemporanea es transfornarse y renovarse como un elemento asociado a la vida politica
y econdmica del pais y no como un agregado ajeno a la realidad. El planteamiento de una
politica cultural debe ir acorde a las transformaciones en las demds estructuras del pais.

Estos y otros axiomas inspiraron la elaboracién de politicas culturales; en el
proyecto modernizador de| sexenio 1989-1994, al cual nos referiremos a lo largo de este
apartado, un principio fundador del proyecto reza ast:

..los propios artistas y hombres de cultura han de panticipar en las lineas bisicas de
las acciones gubenamentales. Ademds, para estimular eficazmente la creacién y
proteger nuestra herencia cultural, se requiere de una mayor contribucién de los
sectores privado y social, asi como de las comunidades rurales y urbanas de todas
las regiones del pais.’

Estos principios dicen sustentarse en realidades tangibles, se reconoce a una
comunidad artistica e intelectual cada vez mds dinimica, la necesidad de vincular a los
artistas en el diseflo de solucidn a sus prioridades, lo cual estd en funcién de encontrar
nuevos vinculos entre el Estado y 1a sociedad civil, Sin embargo, el impulso a la creacion
artistica'y a la difusién de la cultura, han sido abordados por los Giltimos gobiemos de la
Repiiblica mediante politicas de centralizacién, que se expresan como control de los
recursos econdmicos, atencidn selectiva a grupos y artistas, en detrimento de acciones

4 Mongivais, Carlos, "De los Gobiemos, I Sociedad Civl y la Culturs”, en ZURDA, vol 1), Numero 3-8, primer.y segundo semestre de 1989, Claves
inoamericanas, México, p. 26
Ver: Tovary de Teresa, Rafuel, Modernizacién en a Polftica Qultural, Fondo de Cultura Econdmica, 1994, México, p. 33
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colectivas y organizaciones populares; predomina la cultura establecida y el
entretenimiento publico.

En el Plan Nacional de Desarrollo (1989-1994), se seifialan los tres grandes
objetivos de la politica cultural de este sexenio mexicano:

- La proteccion y difusion del patrimonio cultural.
- El estimulo a la creatividad artistica.
- La difusion del arte y la cultura

El Estado mexicano ha promovido importantes reformas en su organizacion y
ambitos de intervencion directa, con el proposito de poner al alcance de Ia mayoria los
bienes y servicios culturales. La crisis econdmica y la rigidez politica, han impedido que
estas intenciones sean una realidad.

Las bases de esta nueva vision de la cultura, como un sector que atienda la
diversidad social del pais e impulse la creacién artistica, fueron puestas en practica
durante ¢l sexenio referido, con la creacion del Consejo Nacional para la Cultura v las
Artes (CNCA).

El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes se crea en diciembre de 1988, por
decreto presidencial. Es un drgano administrativo y desconcentrado de la Secretaria de
Educacién Piblica (SEP). Cabe aclarar que al final del sexenio, la revisién del marco
juridico del CNCA quedd inconclusa, Esta nueva dependencia continiia ejerciendo (1996)
las atribuciones de promocidn y difusion de la cultura y las artes; nace con la intencién de
conciliar y otorgar coherencia a los tradicionales Institutos encargados de estas labores.

Al establecerse el CNCA como 6rgano desconcentrado de la SEP, se le transfieren
las unidades administrativas, personal, infraestructura material, documentacién y recursos,
anteriormente adscritos a la Subsecretaria de Cultura de la SEP.

De esta manera pasan a formar parte del naciente Consejo las signientes entidades:

. INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES.- INBA. (ORGANO DESCONCENTRADO).
. INSTITUTO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA E HISTORIA, INAH,
(ORGANO DESCONCENTRADO),
. FONDO DE CULTURA ECONOMICA. (EMPRESA DE PARTICIPACION ESTATAL
MAYORITARIA).
. FONDO NACIONAL PARA EL FOMENTO DE LAS ARTESANIAS.

6 plan Nacional de Desarrolla, enop. cit. p. 7
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(FIDEICOMISO PUBLICO).
. FESTIVAL INTERNACIONAL CERVANTINO.
. EDUCAL, §.A. DE C.V. (EMPRESA DE PARTICIPACION ESTATAL MAYQRITARIA).
. CENTRO CULTURAL DE TUUANA. (EMPRESA DE PARTICIPACION ESTATAL
MAYGORITARIA).
. BIBLIOTECA DE MEXICO.
. RADIO EDUCACION. (ORGANO DESCONCENTRADO).

Asitnismo el CNCA agrupé a las siguientes unidades operativas:

. DIRECCION GENERAL DE BIBLIOTECAS.

. DIRECCION GENERAL DE PUBLICACIONES,

. DIRECCION GENERAL DE CULTURAS POPULARES.

. DIRECCION GENERAL DE PROMOCION CULTURAL.

. UNIDAD DEL PROGRAMA CULTURAL DE LAS FRONTERAS.

Posteriormente, en 1989, el Instituto Mexicano de Cinenatografia IMCINE
(organismo piblico descentralizado) pasd, con sus filiales, a ser también coordinado por
este Consejo y, en 1993, le fue subsectorizado el Canal 22 (empresa de participacion
estatal mayoritaria), espacio de televisién cultural ?

La estructura administrativa y juridica con la que comenzé a operar el CNCA,
respondia a una agrupacion de dependencias gubernamentales surgidas en momentos y
con atribuciongs diferentes. Es por ésto que el marco juridico de este sub-sector, reviste
una gran complejidad.

El informe oficial presentado por el presidente del CNCA, da por sentado el
problema de la dispersién de acciones: "... a la necesidad de volver a la politica cultural
mexicana mds coherente y especifica, proponer desde un punto ‘de vista integral la
solucion para hacer la administracion cultural mds coherente, funcional y participativa".?

Esta dispersién de acciones ha sido el resultado de maniobras politicas, que han
buscado el aplauso inmediato de una restringida parte de la sociedad o del benefactor
politico de éste o aquel funcionario,

La formulacién de una politica cultural unificada y colierente, tropezd
necesariamente con una estructura heredada y con una gran ausencia de coordinacién, lo

7 Ihid, p. 60
Ibid, p. 65
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que ocasiond el peligro de ejercer directamente muchas de las funciones atribuidas por ley
a sus organos, llegandose a la dispersion y duplicidad de funciones.

. En un excelente ensayo titulado De Los Gobiernos, La Sociedad Civil y La

Cultura, Carlos Monsiviis nos ilustra con varios ejemplos lo que ha motivado esta falta de
coordinacién. En la primera parte de su ensayo, se refiere al crecimiento en la demanda
del acceso a los servicios culturales:

En el sexenio de Miguel Aleman, el INBA, atendia todas las exigencias: formacién
de maestros de enseflanza artistica, Opera, exposiciones monumentales, ediciones
periodicas, conferencias sobre literatura, patrocinio de dos o tres grupos teatrales.
El piblico era escueto (las familias, los asistentes rutinarios al palacio de Bellas-
Artes), y crecia en forma aritmética. El 68 hizo vislumbrar otra publico enorme,

- fijado en la modemidad, y el presidente Luis Echeverria, por razones politicas,
decidio atenderlo aumentando el presupuesto cultural y auspiciando et desarrollo
vertiginoso de universidades.’?

La cronologia de la fundacion de instituciones culturales, como respuesta al
crecimiento del piblico cultural a partir de 1960, reflejara también la evolucion del gusto
de los que participan del poder. Arturo Warman lo describe de la siguiente forma: .

Las promociones cientificas o culturales dependian de que ¢l poderoso tuviera una
aficion y un amigo que la practicara y al que quisiera alejar o premiar. El amigo se
convertia en cacique, en director absoluto y vitalicio de la institucién en tanto
siguiera la amistad y el amigo conservara un alto grado de poder. Las instituciones
tenian dueflos que imponian sus convicciones personales como proyectos culturales,
El circulo del poder era estrecho...10

Estas practicas y otros vicios organizativos, como el espontaneismo y el
ocasionismo, que de tiempo en tiempo retinen y vuelven a reunir a grupos y artistas, lo
cual, a pesar del propdsito inicial de ampliar espacios y abarcar mayores demandas
culturales, incurrié en actitudes elitistas y sectarias. Esta ha sido una de las causas
reconocidas-que motivé la duplicidad de funciones en las instituciones.

Los efectos mds evidentes y lesivos de esta politica del Estado en la cultura, se
manifiestan en el amplio reconocimiento al papel central de difusién, otorgado a las
empresas y medios masivos de comunicacién, El Estado cumple puntualmente con esta
linea neo-liberal, al abrir el drea de la cultura a la iniciativa de los particulares, dando

10 Momlvlu, Carlos, “De tos Gobiernos, Ia Sociedad Civil y ta Cultura”, en ZURDA, Méxivo, 1989, p. 27
Warman, Arturo, “Entre las vacas gordas y el vacio”, en NEXOS, N'J7,emxud¢ 1981, pp. 11-14,
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lugar a que muchos apoyos se vuelvan mds selectivos y la empresa privada se erija como
el gran benefactor, sin el cual no es posible la sobrevivencia.

Sc dice que el principal arte, es el arte de vivir. Y tal parece que en estas
circunstancias, pueblo y artistas estan obligados a especinlizarse en la bisqueda de
estrategias para la sobrevivencia, en los momentos de mayor concentracién de capital en
pocas manos. Las condiciones son adversas, pero tenemos que hacerles frente encontrando
y promoviendo mecaismos que contrarresten o respondan a estas condiciones.

Las condiciones de produccién, creacién y difusién, han limitado sus capacidades,
pero también han modificado sus instrumentos de apropiacion. Es en este ltimo punto en
donde se deben concentrar los esfuerzos, por parte de la comunidad cultural, para exigir
los espacios fisicos y financieros que por derecho les corresponden,

La politica cultural y con élla Ia artistica, se encuentran en intima relacién con los
cambios ocurridos en la estrategia de desarrollo lmnada modernizacion, que pretende
crear un campo cultural auténomo que encuentre sus propias alternativas de
financiamiento. La posicion del Estado es clara en este sentido; "El Estado Mexicano no
crea ni produce cultura, sino que favorece y fomenta mejores condiciones para su
florecimiento”, !

Las acciones emprendidas por el CNCA en politica artistica, han sido crear becas y
estimulos para que los artistas e intelectuales, jovenes creadores y grupos artisticos,
cuenten con mejores condiciones para su trabajo. Es asi como surge el Fondo Nacional
para la Cultura y las Artes (FONCA), como mecanismo de promocion y aliento para el
desarrollo cultural y artistico, Sus actividades se iniciaron con los programas de becas para
creadores intelectuales, jévenes creadores, ejecutantes y grupos artisticos,

Posteriormente, se instituye un fideicomiso para la cultura y un programa de
intercambio de residencias entre México-Estados Unidos. Estos programas se han
ampliado, instalando otro programa similar llamado Fomento de Proyectos y Co-
inversiones Culturales y Becas para Escritores en Lenguas Indigenas, También por parte
del FONCA, se ha institucionalizado el Sistema Nacional de Creadores de Arte.

Estos mecanismos son muestra de lo expuesto anteriormente; el Estado pretende
erigirse como mero catalizador y organizador de la actividad artistico-cultural. Son los

U0 Tovar yde Teress, Rafael, op. cit p.71
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propios artistas quienes deciden el destino de los recursos, mediante un desglose
presupuestal y una adecuada exposicién del proyecto a desarrollar,

2.1 El "FONCA" Y LOS ESTIMULQS A I.A CREACION ARTISTICA,

El Consejo para la Cultura y las Artes, ha buscado responder a las necesidades de
apoyos financieros, cada vez mds reducidos y concentrados; es a través del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA), que se canalizan los recursos mayores que

 alientan la creacion artistica.

Entre las prineras acciones emprendidas por el FONCA, se encuentra el
establecimiento del Sistema Nacional de Becas para la Creacitn; fue instaurado en 1989,
benéficiandose con éllo alrededor de 657 artistas, intelectuales, ejeculantes y grupos.
Estos apoyos econdmicos permiten a los artistas, durante un periodo de un afio, concentrar
su actividad en un proyecto de trabajo, dentro del pais o en el extranjero.

Existen varias modalidades de becas, una de éllas es la que se otorga a creadores
intelectuales, agrupadas hoy en lo que se llama Sistema Nacional de Creadores de Arte.
Tiene como objetivo reconocer trayectorias que han significado una aportacién a la cultura
nacional, Otra es la que se da a jévenes creadores (menores de 32 afios), en las siguientes
disciplinas:

. LETRAS (poesia, cuento, novela, ensayo),

. ARTES VISUALES (pintura, escultura, fotografia y video),
. ARQUITECTURA (disefio).

. TEATRO (dramaturgia),

. DANZA (coreografia).

. MUSICA (composicién).

La segunda categoria va dirigida a ejecutantes y grupos artisticos en las siguientes
especialidades:

. TEATRO (direccion, escenograffa, vestuario y actuacién).
. DANZA (interpretacion).
. MUsICA (direccién orquestal o coral, interpretacién instrumental y canto),

A partir de 1992, se otorgaron por primera vez, apoyos econdmicos a escritores en
lenguas indigenas, en los géneros de poesia, cuento, teatro, crénica y relatos histdricos.
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Este mismo afio, se amplia el programa de becas y surge ¢l Fomento a Proyectos y
Coinversiones Culturales, y al afio siguiente (1993), el Sistema Nacional de Creadores de
Arte, El Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones plantea un apoyo directo, no
pueden ser emprendidos directamente por sus creadores, Se busca que las propuestas de
creacion se materialicen mediante su ejecucion y difusidn, a través de puestas en escena,
exposiciones y obras audio-visuales, entre otras modalidades.

Durante el periodo 1989-1994, se otorgaron 822 becas, con un monto que equivale
a 26 millones 119 mil pesos. 2

El Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, se constituye en
dos principales vertientes: Fomento a Proyectos Culturales, destinado al desarrollo de
proyectos orientados hacia la investigacion, promocién y formacién de las diversas
disciplinas artisticas; y Coinversiones Culturales, destinado a la produccién y promocién
de iniciativas que ya cuenten con apoyos de otras fuentes, sean piblicas o privadss. En la
segunda version, el FONCA aporta hasta el 50 % del financiamiento de una produccion
especifica, reservandose el derecho de participar en ocasiones, con porcentajes mayores.

Los apoyos se otorgan por medio de una comision de proyectos y coinversiones
culturales, integrada por comités de especialistas que evalhian las propuestas y deciden el
monto & invertir o el porcentaje respectivo, en el caso de coinversiones. Los proyectos
deberan concluirse en un plazo no mayor a los doce meses, (La cantidad mdxima, hasta
1995, es de 150 mil pesos). Los proyectos financiados van desde organizacion de
festivales, temporadas musicales, muestras y encuentros y la produccién de corto metrajes,
videos, programas radiofénicos, obras teatrales y coreogréficas.

Una de las principales criticas que generd el FONCA, es que si cada institucion
participante tiene un proyecto artistico especifico, no es tarea ficil que las autoridades de
tal o cual institucion renuncien a dictar determinadas preferencias en el otorgamiento de
las becas,

La gestion cultural de este sexenio se caracteriz6 por el privilegio en la promocién
de las artes individuales, en detrimento de la promocion a las artes grupales e
interdisciplinarias. El titular del Consejo para la Cultura y las Artes ha reconocido
publicamente la sospecha de todos, "salvar el escollo de que la cultura beneficie sélo a
unos cuantos”. 3

:g Ravelo, Renata, Diario La Jomada, miérooles 17 de encro de 1996, p. 26
Entrevisia a: Rafacl Tovar y de Teresa, Dinrio L Jormada, 10 de encro de 1995,
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En 1994, durante la XV Muestra Nacional de Teatro, los teatristas reunidos
cuestionaron al FONCA la seleccion de apoyos y los criterios para otorgarlos. El
centralismo, 1a burocracia y el amignismo, fueron los factores criticados durante la
conferencia titulada “Los apoyos del Estado”. M

La mayoria de criticas a la politica artistica, generadas durante el sexenio 1989-
1994, se resumen en el anquilosamiento burocrdtico, presupuestos insuficientes que se
gastan mas en empleos auxiliares que en produccion artistica y el favoritismo e
individualismo en el otorgamiento de becas de estimulo a la produccidn artistica.

La insuficiencia de la politica artistica y cultural frente a una intensa y diversa
actividad, en la que son cada vez més las iniciativas y formas de participacién de la
sociedad civil, hace cada vez mas cuestionables las acciones y la orientacién con las que
se pretende estimular e incidir en esta enorme riqueza.

En este sentido, una politica artistica no tiene que ver sélo con la accién del Estado
o de la iniciativa privada, sino con las que los propios artistas, organizados o en lo
individual, logran imponer con las conquistas populares que hiacen cambiar el proyecto
dominante, con la forma como se van coﬁstmyendo nuevas propuestas para ganar
espacios, establecer nuevas formas de expresién y comunicacién, de refacidn con los
grupos populares y para elevar la calidad del trabajo artistico.

El FONCA actiia como gestor ante la iniciativa privada, para la obtencién de
recursos y confo mecanismo financiero, encargado de hacer deducible de impuesto sobre
la renta las aportaciones que las propias instituciones culturales gestionan ante el sector
empresarial,

Esta situacidn trae a colacién uno dé los debates centrales sobre politica cultural,
que se presenta hoy en México y Latinoamérica:

Al sefialar un financiamiento privado, notamos la dificultad del Estado. para
financiar la totalidad de los programas culturales; ésto puede interpretarse desde dos
perspectivas: como un desplazamiento de la accién gubernamental, producto de la
adopeién de modelos econdmicos que obligan a reducir los presupuestos para cultura y
educacién, con el justificante de reducir el déficit fiscal. La iniciativa privada aparece
corio solucion magica a la reduccidén del aparato estatal y, como consecuencia, un control

14 Vega, Patricia, Dinrio L4 Jomads, 13 de noviembre de 1994.
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de los recursos economicos, que culmina con la atencidn selectiva a grupos de artistas e
intelectuales y, por consiguiente, en una politica cada vez mas centralizada.

Por otro lado, el Estado, aplicado en el érea cultural, sigue la misma linea que en
politica econdmica; se caracteriza por su neo-liberalismo, la planeacién econdmica bajo la
subordinacion a los centros financieros internacionales, que exigen y obtienen el trazado
de lineas reprivatizadoras y austeras en todo el gasto destinado a las actividades sociales.

Los efectos mis evidentes y lesivos de esta manipulacion, se manifiestan en la
reduccion presupuestal para gastos culturales y en la cancelacion -sobre todo en paises
mis pobres- de secretarfas o ministerios de Ia cultura, pretendiendo reducirlos a institutos
dependientes de otras Secretarias de Estado; lo podenios ver en los casos de Guatemala y
Honduras, en donde continita vigente la polémica. La falta de planeacién y la poca
importancia dada a este sector, ha contribuido a tan lamentable desenlace.

También es necesario afiadir que muchas actividades de interés piblico, se
redefinen bajo criterios de lucro y eficiencia, es por que se ha cedido a la reduccién del
gasto estatal, cediendo la iniciativa y usufructo a empresas nacionales y transnacionales.

El Sistema Nacional de Becas implementado en México y otros paises
latinoamericanos, ha impulsado la critica hacia el interior de los grupos y artistas
aspirantes a un financiamiento, Requisito indispensable para obtener una beca de apoyo a
la creacidn artistica, es la presentacion de un proyecto perfectamente desglosado en sus
etapas de realizacion y en los gastos de produccién. La definicién de una metodologia para
la presentacion de los proyectos se ha ido definiendo con la experiencia de cada grupo o
artista; no se han establecido con claridad y precision las bases y criterios para la
evaluacion y seleccion de las propuestas, lo cual ha merecido cantidades de criticas.

Sobre estos puntos hay mucho que decir: Primero, la presentacién de los proyectos
denota la claridad en cuanto a propuesta estética y programa de trabajo del grupo o artista
solicitante, ésto ha tenido positivas repercusiones al interior de la comunidad artistica en la
bisqueda de una sistematizacién que permita competir en igualdad de condiciones. El
requerimiento de un desglose del proyecto, propicia mayor responsabilidad y seriedad a
los grupos y descubre una faceta del oficio poco conocida; la administracion cultural.

Segundo, los criterios de seleccidn aplicados por los integrantes de las comisiones
de artes, letras y consultiva, van de acuerdo cada uno en su especialidad, a una perspectiva
particular, Entre sus funciones figura el ser tutores académicos de grupos y artistas. Si:los
proyectos pretenden ser auto-financiables, es necesario que los criterios ‘de estas
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comisiones, consideren aspectos no sélo de orden estético; un estudio o diagnostico del
nicleo poblacional al que va dirigido el espectaculo, serfa de mucha utilidad,
considerando situacion socio-econdmica, habitos culturales y la infraestructura fisica-
cultural de la zona,

Afortunadamente se comienza a contar con herramientas que permitirdn, en corto
plazo, definir mejor estos criterios de seleccion; entre éllas estd un recién estudio
coordinado por Néstor Garcia Canclini titulado £/ Consumo Cultural en México y una
base informativa, denominada Sistema de Infoninacion para la Evaluacion de Politicas
Culturales (SIPEC); esta base de casi 7,600 datos recoge, entre otras cosas, la
infraestructura cultural del pafs y datos demograficos de cada region y cindad."

~ Enlos ultimos meses del sexenio 1989-1994, el Sistema Nacional de Becas, busco
estimular el trabajo interdisciplinario de las nuevas generaciones de artistas ¢ intelectuales,
a fin de propiciar proyectos conjuntos entre creadores de diferentes disciplinas; asi lo
demuestra Ia recién instaurada categoria; MULTIMEDIA.

El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, a través del FONCA, buscé
responder a las necesidades de apoyos financieros cada vez més reducidos y concentrados;
es a través del FONCA, por donde se canalizan los recursos mayores: existiendo otros
estimulos como la Convocatoria de Teatro del Instituto Mexicano del Seguro Social
(IMSS), que se realizé anualmente desde 1992 hasta 1994, quedando inconclusos sus
objetivos,

Cabe aclarar que el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), desde su creacion,
tiene entre sus atribuciones basicas el conceder estimulos y premios a la creacion artistica;
este es un argumento utilizado a favor de la desaparicién del CNCA; estas funciones se
siguen cumpliendo parcialmente con el manteriimiento de algunas producciones de la
Compailia Nacional de Teatro y las del Circuito de Teatro Escolar. El INBA se ha
destacado en los ultimos aifios, ofreciendo premios conjuntamente. con usiversidades,
gobiernos estatales y otras instituciones puiblicas y privadas, a escritores y artistas
distinguidos.

A partir de 1993, los estimulos destinados a la categoria Grupos Artisticos, fueron
incorporados al Programa de Fomento a Proyectos y Coinversiones Culturales, y las becas

13 En 1994 aparece E1 Consumo Cultural e Meéxico, Coordinado por N.0.C., offece una perspectiva de conjunto sobee I apropiacién del espacio
urbano y toa biencs culturales por parte de fos habitantes de fa Cd. de México, los vinculos entre los mavimienios sociales y Jos progr ftural
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otorgadas a creadores intelectuales, pasaron a un nuevo esquema denominado Sistema
Nacional de Creadores.

2.2 EL SISTEMA NACIONAL DE CREADORES DE ARTE,

El Sistema Nacional de Creadores de Arte, tuvo su antecedente en el Sistema
Nacional de Investigadores, implementado en 1984; su primer objetivo fue alentar la
investigacion cientifica y tecnoldgica, incluyendo las ciencias sociales y ciertas dreas de
las humanidades. '

El actual Sistema Nacional de Creadores de Arte, se establecié el 2 de septiembre
de 1993, por decreto presidencial. Consiste en un estimulo mensual con base en el salario
minimo vigente en ¢l D.F,; funciona en dos categorfas:

1.« Creador Artistico: (15 salarios minimos mensuales durante periodos de tres aflos).
2.- Creador Emérito: (20 salarios minimos mensuales en forma vitalicia),

Existe la opcidn, en la primera categorfa, que el artista renueve su permanencia en
el Sistema Nacional de Creadores de Arte,

La eleccidn de los candidatos se da con base a un dictamen, emitido por comisiones
de evaluacién especializadas en cada rea y ratificado por un consejo directivo, integrado
por representantes de los organismos colegiados que agrupan a destacadas personalidades:
(EI Colegio Nacional, La Academia de las Artes y La Academia de la Lengua).

Areas que apoya el sistema desde su inicio son;

-LETRAS,

- ARTES VISUALES,

- DRAMATURGIA,

- COREOGRAFIA,

- COMPOSICION MUSICAL.

- DIRECCION EN MEDIOS AUDIOVISUALES.
- ARQUITECTURA.

Hasta 1995, los miembros del Sistema Nacional de Creadores de Arte sumaban
252; 60 eméritos y 192 artisticos, Los segundos, reciben un apoyo durante tres afios; los
primeros, de manera perinanente. La convocatoria correspondiente a 1994, contemplaba el
otorgamiento de hasta 50 distinciones; el limite se rebasé en més del 25%. En el drea de
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teatro, se amplio la participacion (10 lugares), para incluir también la Direccion Teatral y
la Escenografia.

Muchos artistas e intelectuales de reconocida trayectoria, han sido clementos
activos en la conformacién de una politica cultural que los incluya y beneficie; las
relaciones entre creacion y poder se han hecho evidentes en gran mimero de beneficiarios
del Sistema Nacional de Creadores de Arte; ésto no demerita la calidad y significado de la
obra de muchos creadores eméritos y artisticos, pero si afecta Ja definicion de la realidad
cultural de los grandes problemas y su critica, al considerar puntos de vista parciales que
pretenden orientar la opinién publica.

ESTIMULOS A LA PRODUCCION TEATRAL,

El Programa Nacional de apoyo al teatro presentado en el Plan Nacional de
Desarrollo 1989-1994, se propuso estimular y respaldar diversas iniciativas en cuanto a
produccion y difusion teatral. La oferta gubernamental se concentré en las convocatorias
del FONCA vy en la Convocatoria Nacional de Teatro del IMSS, en tanto la Coordinacién
Nacional de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes, contimia su labor de difusion y
mantiene la Compafifa Nacional de Teatro, sunque ya no de manera estable.

A nivel regional, existen convocatorias que dividen al pafs en cinco zonas,
concluyendo anualmente con una Muestra Nacional. La participacion estatal en estas
Muestras se ha reducido notablemente, gracias a procedimientos de seleccidn a nivel
estatal y regional, aplicados a partir de 1992. El investigador y critico teatral Armando
Partida lo expresa asf:

De esta manera, en la siguiente Muestra Nacional de Teatro; XIV, celebrada el
aflo pasado (1993), participaron sélo los grupos seleccionados de las diversas
regiones del pais y los invitados por los organizadores locales, quienes como tales
se han reservado ese derecho. Por éllo, a partir de esta muestra, se ha considerado
que las escenificaciones aqui presentadas son lo mejor del teatro nacional, gracias
al esfuerzo desplegado por los jurados seleccionadores, participantes tanto en las
Muestras Estatales como en las Regionales.!6

A partir de 1993, 1a Muestra retne a los grupos ganadores de las cinco muestras regionales
y organiza talleres de acuerdo a las necesidades de los participantes,

16 Purtida Armando, “La Muestra Nacional de Teatro, def esplendor o o Ja decadencia®, en el Diario ELDia, 28 de diciembre de 1994,
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Los fondos que financian estos festivales y el Sistema Nacional de Becas,
provienen en gran parte de la Federacién y otra parte de recursos estatales, canalizados a
través de los Consejos Estatales para la Cultura y las Artes; segin el informe sexenal,
¢stos son drganos colegiados, en cuyo seno participan diversas dependencias culturales de
las entidades, grupos privados y grupos sociales.

En teoria, estos Consejos son presididos por el gobernador de cada entidad y estén
organizados a'partir de comisiones de trabajo encargadas de atender los diferentes campos.
Estos Consejos, de conformidad con el estatuto que los rige, no dejan de estar
subordinados en el aspecto politico a los lineamientos del CNCA, lo que no corresponde
plenamente con el proyecto de descentralizacion de recursos destinados a la cultura.

Hacia finales de 1995 se instalaron 24 fondos estatales que, al igual que el
FONCA, tienen como principales lineas de trabajo el estimulo a la creatividad individual
y colectiva, mediante un programa estatal de becas y la difusién del patrimonio cultural de
cada estado.

Para administrar y asignar los recursos y para elaborar el plan anual de trabajo, los
fondos estatales cuentan con una comisién de planeacion, integrada por representantes del
CNCA, algunos artistas y representantes de la iniciativa privada; esta. comisién es
coordinada por un representante del gobierno del estado. ‘

El establecimiento de Consejos Regionales de Cultura obedece al proyecto de
descentralizacion, que cada vez es mis necesario en todos los dmbitos sociales; aun asi,
contindan los vinculos centralistas, que se traducen en control politico de los recursos, En
el papel, los Consejos de Cultura son organismos asesores de los gobiernos estatales para
el disefio e implantacién de politicas culturales, adecuadas a las necesidades especificas de
cada lugar y motiven las relaciones cultura-economia.

La Coordinacion de Descentralizacién en México tiene un cardcter especial, su
funcion no es la de programar eventos, tampoco la de tener en contacto a las casas de
cultura ni ejecutar programas; es una suerte de gestoria que busca propiciar mejores
condiciones para el florecimiento de la creacion cultural en cada regién o estado; es
auspiciador de mecanismos de colaboracién y concertacion, a través de la firma de
convenios y la credcion de consejos y fondos estatales.

En materia teatral, cada estado nccesita estimular la creacién de organismos y
compailias estables y consecuentes en su desenvolvimiento artistico y organizativo, que
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formen escuela y cultiven tradicion, en el sentido de oficio. Los programas de estimulo
solitario y eventual no rinden muchos frutos a mediano y largo plazo. Es urgente trabajar
en la creacion de centros regionales de formacion y capacitacion continua,

El proyecto actual de regionalizacion cuenta con una base de cinco circuitos. En el
noroeste con los estados de Baja California Norte, Baja California Sur, Sonora, Sinaloa y
Nayarit; en el noreste con Chihuahua, Durango, Coahuila, Nuevo Ledn y Tamaulipas; en
el centro con Veracruz, Qaxaca, Morelos, Estado de México, Hidalgo y Tlaxcala; en el
centro occidente con Zacatecas, Aguascalientes, San Luis Potosi, Querétaro, Guanajuato,
Michoacén, Jalisco, Colima y Nayarit, y en la frontera sur con Chiapas, Tabasco,
Campeche, Yucatdn y Quintana Roo.

En esta directriz, se firmaron los llamados Convenios Marco entre 1a Federacién y
los diferentes estados; son compromisos por escrito para apoyar el desarrollo cultural en
los estados; se busca no depender de la buena voluntad del centro y cada estado establece
sus propias prioridades.

En materia cultural, es merecido resaltar el caso del estado de Aguascalientes, que
ha cumplido con un objetivo expresado en su Plan Nacional de Desarrollo 1992-1998;
construyd al menos una Casa de Cultura en cada municipio; es el primer estado del pafs
que logra establecer una estructura de este tipo. Falta ahora agregar a esa infraestructura
material, programas de extension y educacion artistica, continuidad en su implantacion y
desarrollo (no sujeto a plazos sexenales), atencién continua y permanente, capacitacion
de recursos humanos para la administracién y difusion de la cultura,

Para que el arte y el teatro en particular, logre una profesionalizacién y que
recupere su incidencia a nivel social, se requieren medidas especiales y especificas, de
acuerdo con las caracteristicas de cada localidad. Los artistas como expresion creativa de
la sociedad civil, deben idear formas de organizacion social que incidan en las decisiones
politicas, que cuestionen el centralismo, la burocracia y autoritarismo, en el amiguismo,
en la seleccion de proyectos artisticos, como lo han reconocido los propios funcionarios
de la administracién cultural; '

Hay que festejar que ya existen los mecanismos, las becas; ahora hay que
hacer que funcionen bien; dificit romper de tajo con los favoritismos y la corrupcidn,
pero aspiramos a eso, estamos iniciando un nuevo camino, por eso hay que seguir
luchando, denunciando y criticando, 17

1 Vega, Patricia, reportaje sobre 1a XV Muestrs Nacional de Teatro |3 Jormads, 8 de n#vitmbte de 1994,
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Lo anterfor fue expresado por Maria Cristina Cepeds, secretaria ejecutiva del
FONCA al término de la conferencia Los Apoyos del Estado en la XV Muestra Nacional
de Teatro celebrada en Monterrey, en noviembre de 1994.

Cada festival organizado por instancins oficiales, genera dudas recurrentes sobre
los apoyos econémicos al teatro ¢Cudl serd el criterio para otorgar becas y apoyos
estatales? ;Dénde esta a calidad que deberia respaldar las exigencias por parte de los
creadores? La mediania en los montajes teatrales ha sido algo notorio y recurrente. Una de
las impresiones del critico teatral Armando Partida, va ¢n ese sentido, "hay entusiasmo,
pocos recursos y refleja la desatencion institucional hacia el teatro".!8

Para el dramaturgo Jaime Chabaud, "el muro de las lamentaciones" ha impedido a
los creadores teatrales ocuparse del meollo del asunto: la complejidad del lenguaje teatral,
"los creadores -sefialo- debemos ocupamnos de discutir e intercambiar opiniones sobre la
teatralidad y dejar de hablar sobre la politica teatral ;Hasta cudndo vamos a dejar de
quejarnos?". 1

Como podemos observar, el problema de la produccién teatral en la actualidad no
s6lo es de orden gubernamental, se requiere una revisién critica hacia el interior de la
comunidad teatral; una revisién que complemente la nueva geografia teatral, permita
corregir actitudes organizativas y estéticas, que coloque a los artistas en mejor posicidn
para proporier e impugnar. A este respecto, Armando Partida estableci6 cinco rubros que
caracterizan los problemas que enfrenta la mayorfa de los grupos que han participado en
las diferentes Muestras Nacionales de teatro, veamos:

l. La concepcion escénica: mala calidad de las escenificaciones invitadas, porque
actualmente se estd exigiendo mas calidad del teatro que se hace en ¢l pals,

2. Formacion de actores y directores: que al haberse formado la mayoria de éstos en la
prictica, carecen de una orientacion.

3. Lalectura y tratamiento de textos dramaticos: que es un problema més pequefio, como
consecuencia de la propia seleccidn del repertorio; en los grupos més pobres o mds
noveles, encontramos que el concepto de puesta en escena ha resultado ajeno, sin
hablar ya de lo desconocido que es la idea de concepeién y propuesta escénica,

4, La incapacidad total de volver significativa la iluminacién. Bien que mal, los
directores, a falta de concepcion escénica y, por consiguiente, de trazo escénico,

18 £1 iy, 27 de dicicmmbre de 1994,
19 Vega, Patricia, op. cit,
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parece centrar su labor en movimientos de wansito y dandoles tareas fisicas a sus
actores, 8 través de marcajes muy precisos y evidentes sobre la propia calidad y las
caracter{sticas dramaticas del texto seleccionado.

5. El tipo de produccion, es decir, el apoyo econdmico, de inmediato se refleja en el
resultado del trabajo escénico. Precisamente este aspecto es el que resulta mds
contrastante y discriminador y trae, como consecuencia, el establecimiento de una
escala de valores escénicos, en la que los grupos con menor apoyo econdmico, ponen
de manifiesto y con mayor claridad sus carencias estéticas.®

Una politica artistica no tiene que ver sélo con la accidn del Estado o de los
recursos de la iniciativa privada; las propuestas de los grupos estables y organizados
logran conquistas gremiales y modifican el proyecto dominante, se ganan espacios, se
establecen nuevas formas de expresion y comunicacion, de relacién con otros grupos para
clevar la calidad del trabajo artistico profesional, en medio de la crisis financiera y sus
consecuencias como el cierre del Centro de Educacion Artistica de Monterrey, 3

La importante ciudad del norte, pierde asi un factor que fostalece el Programa de
Descentralizacion Teatral.

Tres palabras orientardn las directrices de toda politica cultural en Latinoamérica:
profesionalismo, descentralizacion y democracia,2? '

2.4 LA CONVOCATORIA NACIONAL DE TEATRO DEL IMSS,

La Convocatoria Nacional de Teatro, organizada por el Instituto Mexicano del
Seguro Social (IMSS), forma parte del Sistema Nacional de Becas del CNCA. El primer
proposito, implicito en la Convocatoria, fue buscar altemativas en la relacion entre los
artistas y las instituciones, corresponsabilizando a unos y a otros de lo que sucediera en
los montajes; en otras palabras, asumir riesgos comnpartidos,

El IMSS, durante mucho tiempo, funcioné como productor absoluto aportando su
infraestructura en cuanto a edificios teatrales, la més grande del pafs. Mario Espinoza, jefe
del Departamento de Teatro del Seguro Social, explicd que el motivo- principal de la
Convocatoria fue la urgencia de abrir teatros y dotar de recursos financieros a la
comunidad teatral, por medio de un mecanismo puablico reglamentado, en el que-

20 &1 yia, 27 de dicicmbre de 1994,
- 21 “Ytarmony, Olgs, “Capuchas®, La Jornada, § de enero de 1995,
2 yer: Capitulo 8. Conclusionss.
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participaran las instituciones que usualmente financian las actividades teatrales en el pais.
Espinoza, responsable de la implementacion del proyecto reconoce:

La politica teatral en México se ha caracterizado por la incapacidad para
instrumientar acciones de dimensiones nacionales, la escasez de instancias que
puedan brindar apoyo a la produccion teatral y la disminucion paulatina de los
presupuestos destinados a este arte. Por estos motivos, ninguna institucion estaba
en condiciones de inpulsar por si sola un proyecto de gran alcance. La primera
Convocatoria fue un primer paso hacia la union de esfuerzos de diversas
instituciones, al ofrecer conjuntamente una bolsa comvin y espacios teatrales a fos
artistas dedicados al quehacer escénico a lo largo y ancho del pais.?

" Al parecer, uno de los objetivos principales fue reunir una serie de presupuestos en
una bolsa comin y ponerlo a disposicién de los proyectos merecedores de ser financiados;
ésto con ¢l fin de evitar lo arbitrario en el destino de los fondos dirigidos a la produccidn
teatral. El también director de teatro y por éllo, peregrino en la biisquede. de presupuestos
ante varias instancias, agrego:

.2 |8 necesidad de diseflar un mecanismo global de financiamiento, se sumo la
demnanda de responder a las iniciativas de los propios artistas. Se tratd, esta vez, de
que las autoridades de tal o cual institucién renunciaran a dictar determinadas
preferencias y que en un egjercicio de humildad, abrieran los cauces para que la
misma comunidad expresara lo que en realidad deseaba escenificar, 4

Esta entrevista fue realizada a raiz de la Primera Convocatoria en 1992; uno de los
logros de esta primera experiencia fue hacer hincapié a los grupos y artistas en la
necesidad de reflexionar sobre su propio quehacer en dos aspectos fundamentales que
incidirian en el éxito de esta politica de financiamiento teatral: por un lado, la capacidad
de organizacién intema; cada grupo debe procurarse apoyos intemos a  mivel
administrativo, incluyendo las figuras de un productor Y un promotor o una persona que
cumpla estas dos funciones.

El productor deja ya de ser la persona que simplemente aporta el dinero para un
montaje, sino que incide en ¢l mismo, desde todos los puntos de vista; desde el célculo de
costos y tiempos hasta colaborar estrechamente con el director en cuestiones de elenco y
escenografia, asi como los elementos técnicos,

4-Memorits, Primere Convoetoris Nasions]de Tesio,IMSS. 1392, . 13
7 1id, p. 14

7



El promotor se ocupa de la publicidad, hace contactos con la prensa y la critica y
elabora estrategias para que el montaje tenga publico.

La auto-gestion mencionada por la Convocatoria va en direccion de desarrollar
estrategias de promocion, solo asi es posible encontrar una autonomia que permita ir por el
camino trazado en un principio o encontrar alternativas propias. Tal vez éste sea el aspecto
miés dificil al no existir lineamientos claros o formulas pre-establecidas; para éllo es
necesario claborar estrategias empresariales, buen conocimiento de los mercados y una
division socio-econdmica de éstos.

Se ha sefialado en diferentes dmbitos que la falta de grupos estables hace que esta
labor sea ardua y dificil; la mayor parte de los grupos se forman para producir un montaje
lo cual no permite, por otro lado, desarrollar una propuesta estética que los defina ante
éllos mismos y ante 1a comunidad.

Segin consta en las Memorias de la Primera Convocatoria, en la mayoria de los
casos los teatristas esperaron de las instituciones (al IMSS se sumaron el CNCA, ISSSTE,
DDF y UNAM) la publicidad y promocién de sus escenificaciones; las instituciones por
su parte, delegaron en los grupos muchas responsabilidades, para las cudles sélo unos
pocos estaban preparados o en sobreaviso; de ésto se desprende uno de los problemas que
entorpecieron buena parte de los montajes. Olga Harmony comenta a este respecto, en su
prélogo a las Memorias de la Primera Convocatoria Nacional de Teatro:

....teatros que por alguna razén se mantienen fiios -el ejemplo mds extrailo y notable
podria ser el Julio Jiménez Rueda- ameritaban una mayor promocion. Lo mismo se
puede decir de grupos que no contaran con figuras muy reconocidas por el pitblico,
La retroalimentacion no se di6 y por ende en muchos casos los esfuerzos sumados
no fueron suficientes y algunas escenificaciones se encontraron cumpliendo, a duras
penas, con el tiempo programado, con fuertes pérdidas econdmicas y muchos suefios
frustrados.?

La Primera Convocatoria se enfrentd a este problema; a pesar de que rebasd las
. expeclativas esperadas, pues se recibieron 342 proyectos; se concluyd que era necesario
reducir el nimero de proyectos seleccionados, pues la mayoria carecia del profesionalismo
que una Convocatoria de este tipo exige. Esta incapacidad para exponer un proyecto
artistico, presentar un presupuesto y preparar una estrategia para organizar una temporada

5 pidp 11
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teatral, es una radiografia del estado en que se encuentra nuestra comunidad teatral. Mario
Espinoza lo expuso de la siguiente forma:

....el paso de la Primera Convocatoria a la Segunda, ha obligado a hacer otros
ajustes. Aprendimos por ejemplo, que no vale la pena producir tantas obras. Es muy
dificil atender con eficacia las necesidades de produccion y promocion de todas.
También se cayo en la cuenta de que no tiene caso ampliar |a oferta de espectéculos
teatrales de manera tan arbitraria sin verificar la existencia de un piblico potencial.
Asimismo, se perfilaron con mayor crudeza problemas de caricter general no
privativos de la Convocatoria conto los problemas de difusion y promocién de las
obras que, salvo uno que otro montaje, padecen todas las instituciones,

- La primera convocatoria dié entrada a multitud de solicitudes que no contaban
con los requisitos exigidos; los criterios de seleccién surgieron aplicando la siguiente
mecdnica: hubo un primer grupo de lectores que dieron su opinidn; esta primera lectura, se
cruzé con otra, de tal modo que cada proyecto se sometio a dos opiniones, casi siempre de
personas de diferente generacidn, para propiciar una mayor objetividad; la opinién final
fue emitida por un jurado,

Existe una dificultad para juzgar si un proyecto es artisticamente aceptable, y es el
hecho de emitir juicios sobre proyectos escritos y no sobre el hecho teatral; ésto sirvi6 de
base o argumento para explicar el por qué de muchos fracasos que, a pesar de presentar
descripciones y propuestas interesantes, los resultados escénicos no fueron satisfactorios.

Entre los aspectos deficientes para la presentacion de un proyecto, sobresale la falta -
de costumbre de los directores teatrales de exponer con claridad y precisién un plan de
trabajo, repartido en un tiempo especifico y el desglose de un presupuesto que respalde el
monto solicitado. Otro aspecto determinante en la seleccién de-los proyectos, es el no
tener un diseito escénico bien definido antes de llegar a los ensayos; ésto ha sido sefialado
como un requisito esencial, aunque muchos proyectos pudieron haber sido rechazados por
olras causas.

En cuanto a la variedad de propuestas, con mayor o menor logro artistico, se ha
ofrecido un amplio espectro que satisfaciera los gustos de muchos espectadores;
aproximadamente un 50% de los proyectos corresponden a autores mexicanos, tanto
infantiles como las obras dirigidas a piblico adulto. La Primera Convocatoria financi6 34
proyectos; sin embargo las expectativas no se cumplieron, porque la asistencia de publicos

"6 midp.16
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no fue copiosa, que era lo deseado, y en algunos casos resulto casi nula. Es bien sabido
que nadie puede adivinar el éxito o fracaso de un montaje y que no es intencion del teatro,
promovido por las instituciones, la bisqueda de taguilla a cualquier costo, méxime en el
caso del IMSS, que uno de sus propdsitos es Hevar cultura y esparcimiento al pueblo
derechohabiente o no.

Para la Tercera Convocatoria se recibieron 217 proyectos, de los cuales se
seleccionaron menos de 15; si bien, los aspirantes han procurado poner mis de su parte en
la presentacion de las propuestas, los financiamientos se redujeron al minimo; la razén, en
palabras del propio Mario Espinoza, fue: ...para cuidarlos mejor; pero (Qué significa
cuidarlos mejor? Al parecer la experiencia de la Primera Convocatoria amojé pérdidas
considerables; antes mencionamos que las actividades artisticas de interés nacional no
buscan la recuperacion de la inversidn financiera; la reduccién de apoyos nos hace pensar
en lo contrario, examinemos el caso: la expresion para cuidarlos mejor, en boca del
funcionario responsable de la Convocatoria, no parece ir dirigida a la propuesta estética o
a la limpieza del montaje, ésto no le corresponde. '

Lo que sf ataffe a la institucion, como productors o co-productora, en el sentido
financiero del término, es la capacidad o interés de recuperar, en la medida de lo posible,
lo invertido; recordemos que uno de los objetivos del proceso modernizador es crear un
campo cultural auténomo que encuentre sus propias altemmativas de financismiento; este
aspecto no es descuidado por ninguna institucion que participa de nuevas acciones
culturales. Si a esta actitud le agregamos la preocupante reduccion en los proyectos
financiados, la expresion aludida tendria conuotaciones econémicas.

Segin Olga Harmony (La Jornada, 15/9/94), la seleccion del repertorio se centrd en
aquellos proyectos que tuvieron més alta calificacion por parte de los lectores y aun asi,
proyectos bien fundamentados tuvieron que ser descartados por la razén de que sélo un
namero reducido podia ser financiado.

Los fracasos de publico hacen pensar también que en otros aspectos se esta
fallando; si bien la Convocatoria es un proyecto que busca perfeccionarse, los aspectos
antes mencionados denotan la crisis en la produccién teatral y por ende, la falta de
estrategias para la promocion de las obras, ya sea de parte de la institucién o de los
propios artistas, Si bien no son éstas las vinicas causas de la crisis teatral, existe un
consenso en que el lenguaje estético ya no corresponde a nuestra realidad o a nuestra
sociedad; muchos grupos estin trabajando en esto,
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Es importante notar que para la Tercera Convocatoria en 1994, por vez primera, se
pidid a los responsables de cada proyecto, incluir la figura de un productor; la necesidad
de un productor se detectd en las dos convocatorias anteriores. Mario Espinoza habla en
este sentido:

Un productor concentrado en la tarea de dotar factibilidad econdmica y
administrativa & los proyectos, capaz de formar y cuidar hasta en mayores detalles
de difusion la temporada de una obra o Iz vida de una compafiia. Mientras no se
comprenda la importancia de que este personaje forme parte de todo un equipo de
artistas en pos de realizar su suefio, sera dificil darle continuidad a estas empresas
artisticas. Desde luego que la Convocatoria no descubri6 esta carencia, pero si la
subray.2?

La incorporacién de un productor o equipo de produccion, acompafiado de una
cstrategia de promocion o un promotor especializado, es ya un tema recurrente en el
ambito artistico.

La Convocatoria, por su carfcter nacional, enfrenté diferentes realidades del
quehacer teatral en el pais, en relacién con lo tratado arriba. De los catorce proyectos
escogidos en la Tercera Convocatoria, 10 fueron del Distrito Federal y cuatro del interior
de la repiblica; ésto contrasta con las primeras convocatorias que apoyaron en total 66
proyectos, de los cuales dieciseis fueron del interior. Aunque los datos anteriores no
reflejan ser més equitativos, para 1994 los apoyos al interior del pais se vieron reducidos.

Segun Espinoza,?* la capacidad de organizacidn, presentacién de un presupuesto-o
de un plan de trabajo, disminuye en el caso de los grupos del interior del pais; el
entrevistado considera que son menos consistentes, aunque reconocié que hay algunos
estupendos como el Teatro de Sonora o el de Monterrey o los proyectos de José Camacho.

Las cifras emanndas de las tres Convocatorias, revelan la situacién del teatro en
otras latitudes del pais; 80% de los proyectos financiados fueron del D.F. y un 20% del
resto del pais.

La Convocatoria Nacional de Teatro del IMSS, puso en marcha mecanismos
inéditos en el pais, evidencié muchas realidades del quehacer teatral en México, algunas
en relacién directa con los propios grupoes y creadores, y otras con las condiciones
econémicas que rodean la produccién teatral; el gasto publico és evidente, se ha

27 pidn
2 Ll&p'lz

pervonal, 13 de noviembee de 1994
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replanteado en busca de una mayor productividad y eficiencia que no siempre beneficia a
quien va dirigido, en este caso la comunidad teatral. La Convocatoria, mds alla de sus
buenos propositos, busco involucrar a los proyectos artisticos o a sus responsables en el
_ proceso de produccin y promocidn, estimulando al mismo tiempo, la autonomia artistica,
administrativa y financiera, aspectos ain no consolidados en la mayoria de las
producciones teatrales.

Todo proyecto artistico, en su planeacion, debe considerar aspectos externos a sus
intenciones estéticas; situar al artista y a su obra en el sistema de relaciones, constituido
por los agentes sociales directamente vinculados con la produccion y comunicacion de Ia
obra. Este sistema de relaciones, recordando a Pierre Bourdien, “..incluye artistas,
editores, criticos, marchantes, publico, que determina las condiciones especificas de
produccion y circulacion de sus productos, es el campo cultural".¥

Para el socidlogo francés, el teatro, incluso en sus formas mds depuradas, sigue
siendo portador de un mensaje social que no puede transmitirse sino es sobre la base de
un acuerdo inmediato y profundo con los valores del piblico,

La formacién teatral debe avanzar en este sentido, responder a carencias que exige
la practica profesional. El “campo cultural”, es afectado por el “campo econdmico”.
Bourdieu lo expone asf:

Dado que en las sociedades "modernas", 1a vida social se reproduce en campos
(econdmico, politico, cientifico, artistico) que funcionan con una fuerte
independencia, el anilisis socioldgico debe estudiar la dinfmica interna de cada
campo 30 '

La Convocatoria Nacional de Teatro, y en general todos los programas de becas del
FONCA, han sido condicionados por los ajustes econdmicos. Las instituciones culturales
estan interesadas en que los artistas generen mecanismos de autogestion, a fin de asegurar
la continuidad de los proyectos y compaiiias,

Otros factores parecen afectar la continuidad de los programas culturales del IMSS;
a decir de Olga Harmony,®! se efectia una “solapada” privatizacién de los teatros del
IMSS a través de concesiones otorgadas a Televisa, de las que la opinidn piblica no tiene
datos precisos, No sabemos qué rumbos tomaréan los proyectos o c6mo se veran afectados

39 Boundie, Piere, Sosiologia y Cultura, op. cit.p. 18
3 Tbid, p. 19
! Hurmony, Olgs, La Jomada, 10 de encro de 1995,

77



si este proceso de privatizacion se consolida,

Por otro lado, de no considerarse la necesidad de mayor profesionalizacién y
planeacion en la actividad artistica, para las autoridades culturales no tendra sentido
ampliar la oferta de especticulos teatrales por el simple hecho de financiar producciones y
mantener contentos a un mayor nimero de artistas.

El teatro tiene sus particularidades; todo proyecto en papel, al ser elegido, estd
corriendo un riesgo; no hay forma de garantizar el éxito o fracaso de una temporada
teatral, las variables que podriamos utilizar son relativas; ésto se convierte en un reto para
los productores modernos, quienes mediante una visién global de todo lo que implica el
proceso de produccion teatral, podran establecer probabilidades; esto es, abarcando al
maximo el “campo cultural”, desde un elenco que respalde la propuests, que ésta sea
interesante para el piblico a que va dirigida, un andlisis detallado de los recursos a utilizar
y estrategias de promocion basadas en estudios de publicos. Tal vez, para el director de
escena, quien hasta hoy a fungido como “todélogo”, no tenga claro lo que es un perfil
financiero del espectdculo, pero el productor si.

En la entrevista realizada a Mario Espinoza, se le pregunté si el Comité de
Seleccion consideraba los tipos de piblico a que va dirigida la obra, Contesté que es una
aproximacion, todo depende de la habilidad del productor, quien ingeniara estrategias para
ponerse en contacto con los potenciales publicos, sabré como atraerlos, apelando incluso,
a la mercadotécnia comercial.

La responsabilidad no es solamente de la comunidad teatral, ni sus debilidades
deben convertirse en excusa para la reduccion de programas a nivel institucional; se
requiere revisar principalmente el proceso de seleccion y la carencia de una difusion
efectiva.

Las actividades artisticas de interés nacional como el teatro, no pueden ser, por
definicion, autofinanciables. La modemizacion del Sector Cultural en México,‘ ademas de
incentivar la autonomia y creacién artistica, implica acabar con el burocratismo y los
proyectos a8 mediano y corto plazo; el Estado es propiciador de tradiciones artisticas, de
continuidad en sus objetivos culturales. Hace falta poner reglas claras y. piiblicas, que
abran puertas a la participacién ciudadana y dotar de racionalidad los subsidios estatales;
de mancra que tengan mayor impacto en la sociedad. Después de la crisis de 1994, la
- Convocatoria desaparecio y todo parece indicar que fue un programa sexenal.
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A POPULAR: CRISISY PROYECTOSD

2.5 EL TEATRO EN LOS FOROS DE CONSULT
LA CULTURA EN MEXICO,

Al comienzo del sexenio 1995-2000, ¢l gobierno de México convocé a ocho foros
de consulta sobre Politicu Cultural y Desarrollo. Se realizaron de manera simultinea en
ocho diferentes ciudades; cada una, con un tema especifico: en Zacatecas, se discutié el
tema de Politica Cultural y Desarrollo; en Guanajuato, Patrimonio Cultural y Desarrollo,
en Tijuana, Promocidén Cultural; en Monterrey, Estimulos a la Creacién Artistica; en
Veracruz, Cultura y Medios de Comunicacion; en Oaxacs, Libro y Fomento a la Cultura y
en Mérida, Culturas Populares,

No exento de criticas, debido a la premura de su realizacién y al hecho de que
recogerian los mismos puntos de anteriores proyectos sexenales, los foros wvieron gran
aceptacion por la comunidad cultural, quienes se manifestaron ampliamente en propuestas
y ponencias.

Carlos Monsivais, participante destacado en Zacatecas, se pregunté: "¢Pero cémo
agregar a lo cultural en un proyecto de crecimiento que sélo la ha tomado en cuenta para
fines ornamentales?" ";Qué visién de la cultura deberd incorporarse, por vez primera, 8 un
Plan Nacional de Desarrollo?"® Para el escritor, los foros son una ayuda, pero no el
camino para elaborar un Plan. El camino tiene que ser una discusién mucho més amplia y
no de un dia, y discutir el programa en las comunidades srtisticas y culturales. Nada
parece indicar que en los foros se tomaron medidas de fondo, ni en el nuevo Plan Nacional
de Desarrollo presentado unas semanas después.

Las ponencias independientes sumaron 64; la asistencia de los invitados fue de 145
nombres, todos de gente reconocida, lo cual no refleja precisamente la pluralidad del
evento; pareciera ser que las opiniones jovenes sobre el mundo del arte y la cultura no
cuentan, El presidente del CNCA Rafael Tovar y de Teresa dijo, en la apertura del foro en
Zacatecas, que la participacién provino de "intelectuales, artistas, intérpretes, editores,
promotores culturales, periodistas, empresarios y ciudadanos en general",»

Los foros fueron enriquecedores en el sentido de que la comunidad artistica, al ser
convocada a dialogar sobre la problematica cultural, expresa su opinién y diagndstico
estableciendo una especie de consenso en sus planteamientos y exigencias, lo demds
corresponde al Estado y sus instituciones incorporarlas en su momento. Hugo Argilelles

32 ] » jornads marattnica de ba cultura, entre el entusiasmo y Ia desconfianza™, en Proceso, N* 964, 24 de abril de 1995, p. 60.
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fue especifico en este sentido®* sus peticiones van orientadas a que se refuerce la
capacidad de accién y operatividad del CNCA; que el CNCA mantenga un diflogo serio y
constante con la comunidad artistica e intelectual; que los partidos de oposicién elaboren
" programas concretos de politica cultural; y que los directivos de los medios de
comunicacion impresa y electrénica, amplien espacios de opinidn e infornthcién cultural,

Emilio Carballido fue mds directo en su propuesta, al referirse a la importacion de
equipos de iluminacién y lanzé un reto al preguntar ";Es imposible construir equipo
eléctrico teatral en México?". 3

Emilio Carballido lleva afios sefialando al Instituto Politécnico Nacional como
totalmente capaz de fabricar cuanto hace falta para todos los teatros de la repiblica y
otros: fabrican lentes, producen instrumentos eléctricos.

¢Qué impide que se haga un acuerdo con la institucion, a pertir de una propuesta
de las varias fuerzas que manejan el teatro? o sea, el CNCA, el INBA, el Seguro
Social, las universidades. Quizd el producto que puedan ofrecer sea menos
refinado que los importados, pero buen precio y abundancia suplen el
refinamiento.30 '

Sobre este cuadro de expectativas y necesidades, la politica teatral de la
administracion central no registra modificaciones sustanciales; es mis, continda realizando
foros y discusiones, comio las mesas sobre culturs, convocadas por la cimara de diputados
a principios de 1996.

La consulta convocada por el poder legislativo, busca el consenso de fundaciones
culturales, intelectuales, sociedades auforales, sindicatos y otras instancias relacionadas
con la actividad cultural y poder asi, legislar o hacer recomendaciones. La chmara de
diputados no tiene facultades para decidir la politica cultural del pas, si bien puede
sancionar al Ejecutivo de 1a misma, en este caso el CNCA. En el caso de los trabajadores
de la cultura, se present6 una posicion comin que solicita, entre otras cosas, la
desaparicién del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes.

Cabe sefialar que las mesas, son un foro de consulta sin cardcter resolutivo.3?

34 thidem
% thidem
:_6, Tbidem
La Jomada, martes 6 de fecbrero de 1996, (seccion cultural)
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En la realidad, los apoyos estatales en materia teatral se reducen, lo vemos con la
desaparicion de la Convocatoria Nacional de Teatro del IMSS, que funciond como un
programa sexenal, o ¢l rezago en la aparicion de las Convocatorias del FONCA; Ia de
1995 aparecid en 1996. Todo por la incertidumbre financiera, a raiz de 1a devaluacion de
1994,

A pesar de la critica frecuente de buscar responsabilidades en la administracion
publica, conviene precisar que la transformacion que afecta la actividad teatral, en gran
medida, escapa a la intervencion del Estado y sus Instituciones.

La transformacion social que experimentan nuestros paises latinoamericanos y los
nuevos habitos de consumo en la poblacion, restan al teatro el protagonismo que tenia en
las primeras décadas de nuestro siglo. Esto no es un pretexto para la reduccidn de fondos
estatales o para la transferencia de responsabilidades a la sociedad civil, Himese empresa
privada u organizacidn artistica.

El teatro constituye un valor cultural; los teatros creados y financiados par las
instituciones piblicas y los que obedecen a la iniciativa de los profesionales y creadores,
que han consegnido desarrollar su labor con dportaciones publicas, realizan un tipo de
teatro de valor cultural.

Lo que resulta imprescindible, como anotanos en un capitulo anteridr, es redefinic
los distintos modos de produccién y los respectivos agentes que intervienen en el hecho
teatral.

Sabemos que 1a transformacion requerida en la funcién sacial y renovacién estética
de las artes escénicas, va unido a la necesidad de incorporar muevos esquemas de
financiamiento, pero no es posible exentar la participacion del Estado; 1a colaboracién de
las instituciones estatales, con su respectiva legislacion en la materia, se hace
imprescindible e insustituible en el mantenimiento de la vida cultural de un pais,

2.6 LOS PARTIDOS POLITICOS Y LA CULTURA

Los partidos politicos, dentro del sistema demacratico, representan la plataforma a
través de la cual se expresan las aspiraciones de los ciudadanos. Dicen representar y
programar el espectro de necesidades que los ciudadanos requieren para mejorar su nivel
de vida y, por lo tanto, verse representados en la estructura de gabierno.
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Antes de una eleccion general, los partidos politicos preparan un programa de
gobiemno, cn donde contemplan su plan de accidn en todas las reas de influencia del
Estado. La cultura es un drea que no puede pasar desapercibida en un programa estatal o
nacional,

En las pasadas elecciones generales de México, la revista Proceso®® consultd los
documentos oficiales de cada partido politico, en relacidn & su programna o propuesta
cultural, Segin el articulo publicado, la cultura, para los candidatos a la presidencia,
consiste en un "mero trémite”. Veamos por qué:

De los nueve partidos politicos que registraron candidatos a la presidencia de la
repiiblica, la mayoria coincide en afirmar que el sistema educativo nacional es el principal
causante de la "limitacién del desarrollo cultural de los mexicanos”. Por lo que se hace
urgente su renovacion, Realidad que salta a la vista.

Observemos con méis detalle las consideraciones culturales de los principales
partidos politicos:

PRI

Segin el articulista de Proceso, en el capitulo Las Propuestas para el Pals, del
apartado Cultura ¢ Identidad Nacional, establece que "las tendencias a la globalizacion y
regionalizacién han propiciado un continuo e intenso intercambio, no sdlo de bienes, sino
de informacién y valores que implican transformaciones en los patrones sociales de
nuestro pais”. En respuesta, plantea el PRI, "para fortalecer nuestra soberanfa, es
necesario consolidar nuestra identidad, promover los valores culturales que nos dan
cohesién y confirmar una conciencia colectiva nacional",3

En las propuestas, respaldadas por Ernesto Zedillo Ponce de Ledn, no aparece nada
concreto que respalde las generalidades y demagogias recurrentes del discurso oficial,
manifestadas por el PRI en el campo educativo-cultural;

"Promover en los diferentes niveles del sistema educativo la conciencia nacional, el
conocimiento de la historia y de la geografia del territorio, la honra de nuestros héroes y
simbolos patrios, as{ como el respeto a la pluralidad de culturas que integran la Nacién",

"Promover y apoyar la creacién artistica e intelectual, la investigacién de los
problemas nacionales y la preservacion del patrimonio histérico y monumental,"

8 De la Vega, Miguel, "Ab i generalidades, ningdn programa sélido en 1as propuestas culturales de los partidos politicos®, en Proceso N*
%5. 16 de mayo de 1994 p.p. 60-61.
Tbid, p. 61
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"Apoyar las actividades que promuevan la cultura mexicana en el exterior, en
especial el fomento de la expresion y difusion de la cultura nacional entre los mexicanos
que residen en ¢l extranjero, y la difusion interna de esas manifestaciones culturales”.

Palabras mas, palabras menos, que no hacen mas que afirmar el cardcter
demagégico del discurso politico tradicioal.

PAN

Para los panistas, cultura es “vivencia de valores transmitidos a través de
generaciones, como también las manifestaciones de vida de las personas en la actualidad",
por lo que su promocidn "no es una accion exclusiva del gobierno, sino competencia
compartida con la sociedad".

Dentro del apartado Debilitamiento Cultural, el PAN expone que actualmente "se
aprecia un fendmeno preocupante: el divorcio entre cultura popular v la coltura de la élite
politica dirigente, lo cual puede producir en el futuro una divisin pacional”.

“Entendemos por cultura popular -explica Carlos Castillo Peraza, el entonces
presidente nacional del PAN- el conjunto de representaciones, de normas y expresiones,
que orientan la accién de grupos de personas en un momento y lugar dados, Son las ideas
acerca de la vida, la muerte, lo que es el hombre, la familia, el Estado, la sociedad. El
mexicano, independientemente de un juicio de valor sobre esas normas, es asi como
orienta su comportamiento o su vida diaria, su religiosidad, su manera de comer, de dar el
pésame, de divertirse y festejar”,

Mis adelante, Castillo Peraza hace referencia a la cultura popular y la cultura de
élites. Para el PAN, el origen de esta deficiente "desculturizacion" en México se debe, en
buena medida, "a que la educacién escolar tiene graves defectos: no se estimula el hébito
de la lectura, de la investigacién. Es muy informativa, no se propicia la capacidad de
juicio". Denuncia que "no hay apoyo suficiente a los creadores culturales nacionales” y
que la cultura en México "esta controlada por la burocracia y no da opciones para todos
los artistas, intelectuales, pensadores, escritores y académicos del pas",

ELPAN, sin escapar de conceptos generales y conocidas por todos, hace énfasis en
lo que es su tendencia privatizadora y conservadora: ésto tiene que ver -explica Castillo
Peraza- "con el hecho de que en México, por una miopfa de la iniciativa privada, la
promocién de la cultura ha estado a cargo del Estado”.

Critica el hecho de que el artista "tiene una relacion con el Estado en la que,
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muchas veces, va su sobrevivencia material". Esta promocion de las artes, casi
exclusivamente en manos del Estado, le ha dado un sentido estatista al Ambito intelectual,
segun el PAN,

La tendencia ultraconservadora del PAN se manifiesta en la siguiente aseveracion:
"Esta cs la vieja vision marxista del Estado, como el autor, el creador de las ideas, de las
normas y de las expresiones que deben prevalecer en la sociedad".

De haber llegado Diego Ferndndez de Ceballos a la presidencia de la republica, y
de acuerdo con los documentos del PAN, "se aplicard una politica subsidiaria en materia
cultural. El Estado dejaré de ejercer la hegemonia de la promocién cultural en la que
decide el contenido de la cultura y cuéles son sus expresiones". :

Para el PAN, "el gran secreto” radica en aplicar el modelo de la mayoria de los
paises europeos: "convertir el dinero privado en dinero publico, sin pasar-por el Estado".
Es decir, el clisico modelo consolidado en Norteamérica: las fundaciones y las becas.
"Para las cuales, en otras naciones, hay grandes estimulos del Estado para su desarrollo”.
"No se trata de que el Estado patrocine, sito que promueva que las personas y los grupos
sociales sean capaces de llevar a cabo actividades culturales y que tengan posibilidad de
generar sus propios recursos”,

Buscan reducir 1a carga fiscal, "a cambio de que promuevan la edncacién y la
cultura para erradicar, de paso, la cultura estatista. Que haya una pluralidad de la
promocion cultural lo suficientemente amplia como para garantizar su libertad”.

El Partido Accidn Nacional, lo que presentaria como alternativa en la promocion y
difusion cultural para la nacién mexicana, es un Proyecto de Ley de Mecenazgos y
fundaciones, a fin de que, a través de bonificaciones fiscales, la sociedad civil impulse la
creacién artistica-cultural, caracteristica central del paradigma de politica cultural,
conocido como: Privatizacién Neoconservadora® El Consejo para la Cultura y las Artes
y organismos Semejantes, continuarian esta prictica,

PRD

En el punto 52,4 de su plataforma electoral, ¢l Partido de la Revolucién
Democrética propone "adoptar una nueva politica cultural”. Para esto, considera necesario
"aumentar la parte del gasto estatal destinado a la educacién y a la difusion -cultural,
apoyar a los trabajadores de la cultura; exentar de impuestos la creacién intelectual y

0 Vease Gart Carci, s, "La Privaizact Neosonservadors’,en Las Polcaa Cultrles o1 Andiea,
Procesa, N 913, bid,p. 61
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artistica; fomentar el intercambio cultural con todos los paises del mundo, descentralizar y
promover el desarrollo de la cultura en municipios y barrios”.

El PRD, articula una propuesta en donde el estatismo recupera su funcion de
representante del bien comin y, por otro lado, segin lo que ha dicho su candidato
Cuauhtémoc Cérdenas, en su eventual gobiemno "no habria una cultura oficial, ni artistas
oficiales, los espacios de creacion artistica sern administrados por las propias
comunidades culturales y artisticas" 42

Segiin el PRD, le corresponde al Estado apoyar la creacidn, la investigacién,
desarrollo, promocion, difusion y conservacion de la cultura de muy diversas maneras: a
través del sistema educativo, abriendo oportunidades, proveyendo fondos acordes con la
impoitancia de la actividad cultural, brindando proteccién a la produccién artistica, entre
muchas otras.

Remarcan la necesidad de establecer mecanismos de estimulo fiscal, para apoyar el
desarrollo de grupos culturales y la creacidn individual. Sobresale la siguiente afirmacién:
"pensar la manera de dar a los trabajadores de la cultura los beneficios del Seguro
Soctal" 4

Para el PRD, se deben revisar, para su mejoramiento, "las disposiciones legales y
las acciones publicas relacionadas con el patrimonio. cultural, artistico, histérico y
arqueoldgico de nuestro pafs, hoy bajo asedio destructivo de la comerciglizacién y la
corrupcidn. Archivos estatales y municipales, pinacotecas, mapotecas, bibliotecas, museos
y zonas arqueoldgicas, tendrén apoyo y proteccion del gobierno. Buscar acuerdos con
fundaciones nacionales e internacionales, publicas y privadas, para defender y acrecentar
este patrimonio. Para ésto, se buscard el concurso de los gobiernos estatales y municipales,
asi como de las organizaciones de los trabajadores de la cultura.

El PRD sostiene que para que en este pafs haya una libre difusién de todas las
expresiones culturales y artisticas, se requiere plena libertad de-expresién, por lo que
apuestan a que e] Estado contribuya creando un sistema auténticamente plural, en el que
no haya monopolios, ni piblicos ni privados. Para lograrlo, habrd que modificar la Ley de
Radio, Televisién y Cinematografia, buscando garantizar la participacién de la sociedad
civil en la asignacién de concesiones y asegurar el uso educativo, formativo'y cultural en
los medios.

42 Iyig p.61
43 Ibig p.61
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El PRD apuesta por una mayor intervencion del Estado en los asuntos culturales,
no ofrece propuestas concretas; menciona al sector privado como un espacio con quien el
Estado puede realizar covenios, dando por sentado la importancia de este sector en la
proyeccion cultural del pais.

Los partidos politicos y sus propuestas culturales, no representan ui contemplan la
amplia gama de necesidades y reivindicaciones que demanda la comunidad artistica. La
cultura es un espacio que obedece a sus propias reglas, significa la dindmica intena de la
sociedad. Las propuestas no pueden ser construidas a través de un 6rgano planificador.

Es claro que la intervencion del Estado, como preservante del bien comun, no
puede ser excluido. Por otro lado, los partidos politicos necesitan incluir propuestas de las
diferentes instancias y agentes involucrados en la actividad cultural y opiniones de la
socicdad civil, expresadas en los multiples foros convocados.

3. LOS AGENTES CULTURALES EN LAS ARTES ESQENIQA§; EL PUBLICOQ, EL

ESTADO, SECTOR PRIVADO Y SOCIEDAD CIVII. ORGANIZAD,

Dedicarse al arte y en particular al teatro en América Lating, implica dedicar tanto
tiempo a producir obras, como a resolver una serie de problemas no precisamente
estéticos: conseguir financiamiento, ubicar la obra cn un espacio e insertarse en una
compleja red de promocién, que incluye aspectos de la mercadotécnia y circuitos de
reportajes, para interesar al piiblico.

El espectéculo dramtico esté condicionado por factores que exigen, al menos, un
célculo econdmico que ningin productor, director o dramaturgo, puede olvidar. La
sociedad industrial ha abierto el mercado del teatro,

No es nada nuevo el hecho que la representacion dramatica, la reposicién de una
obra o la creacion de una original, venga ordenada por su costo; el valor comercial del
espectculo resulta, evidentemente, del propio cardcter mercantil de la sociedad.

Los productores teatrales miden la obra de un dramaturgo no sélo por su calidad
intrinseca o renombre del autor, sino por su factibilidad financiera, ésto ha esclarecido
algunos aspectos de la produccidn y, al mismo tiempo, entorpecido el proceso de creacién,
obligando muchas veces a los directores a especular sobre temas y obras que "llamen la
atencién del piblico®. ‘
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Esto sucede de manera mas frecuente en el teatro complaciente o comercial, en el
cual, los productores procuran asegurarse una relativa continwided en la vents de su
producto, incluso, hay quienes apelan a los fondos estatales,

En el teatro de arte, 1a situacion es similar, en el seutido de que no es la seleccion
de repertorios actorales o temnas de entretenimiento lo que determiina gran parte de su
relacion con el piiblico; esta relacion estara determinada, en parte, por Is vigencia de su
lenguaje estético y el tratamiento de las necesidades sociales més urgentes e inmediatas de
una sociedad en continuo movimiento.

Por otro lado, en una sociedad donde !a técnica de produccion industrial imodifica
¢l medio humano y los sitemas de produccidn y distribucion artistica, transformando la
demogratia y cambiando las relaciones entre lo piblico y las informaciones culturales; el
mercado del teawwo se ha constituido, bien para dejar paso a un régimen de servicio
publico, bien para apelar a la inversién privada o para establecer un régimen mixto. Pero
de todos modos, el célculo del presupuesto de una obra se impone, salvo en raras
ocnsiones, sobre la preocupacion estética propiamente dicha. Vendrd otra preocupacion,
mas reciente, que es la falta de publicos en los teatros y todo ef replanteamiento que ésto
implica en la produccion teatral,

Sabemos que una obra de arte no lo es, hasta su enfrentamiento con ¢l piiblico; el
conswmo completa el hecho artistico. El teatro adquiere significads con su pablico.
Establecer criterios estéticos a nivel ideoldgico, no determina la calidad de la obra
representada o el prestigio del autor; tampoco el éxito econdmico es indicio de calidad. De
ambas formas se desconoce la funcion del consumidor, del espectador como sujeto
participante,

La forma de comunicacién artistica unidireccional, ha variado en las tltimas
décadas; aunque siempre el teatro ha sido teatro, gracias a la comespondencia del
espectador, El ejemplo del teatro griego, es muy significativo en este sentido: Ia
ciudad-estado, subvencionaba a los espectadores y pagaba a los autores, No se
escatimaban los gastos artisticos, que llegaban a ser considerables, porque el arte cumplia
una funcion que los ciudadanos atenienses consideraban esencial. Y puesto que la
produccion artistica era considerada a la par de la produccidn material, el arte se tenfa
como actividad productiva, ya que contribufa al desarrollo espiritual del hombte.

La sociedad modemna, al decidirse Gnicamente por la via del desarrollo
tecnocrético, sufre el grave peligro de la uniformidad. .
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En América Latina, ¢l proyecto modernizador tiende a uniformar no sélo los
medios de produccién, sino las formas de vida, las tradiciones y las costrumbres. La
masificacion es la expresion de los medios de comunicacién sin limite; masificacion que,
segin Raul Zenmnefio, libera al individuo de la responsabilidad.

"El piblico (amplia Zermefio), no ha sido samo interlocutor y es nuestra
responsabilidad también, aunque no del todo; el publico no ha participado, no lo ha amado
ni comprendido y lo ha reducido & entretenimiento, a modo de olvidarse de la
responsabilidad hacia si mistmo, sus semnejantes y su mundo” 4

Zermefio se refiere & una corresponsabilidad entre el publico y los creadores;
responsabilidad de un publico mediatizado por los medios de comunicacién, y
responsabilidad de los creadores, en cuanto a modos de produccitn y difusion y en cuanto
a la funcion del arte con los problemas actuales de la sociedad.

Han existido experimentos y esfuerzos por involucrar al piblico con el espectdculo,
éstos se manifiestan en varios movimientos de vanguardia, como los "happening", que
incorporan a la plastica Ia accién teatral e inducen conductas del. piblico no previstas
originalmente; estos experimentos no han tenido una incidencia directa en la afluencia de
los pablicos, su origen no va més alla de planteamientos estéticos,

En los @ltimos afios, el arte latinoamericano se ha visto en la necesidad de buscar o
propiciar canales alternativos para la difusion de sus obras,** ya sea para llegar a publicos
excluidos (como veremos en los ejemplos que vienen ensegnida) por razones econdmicas
o culturales del circuito comercial o ampliar sus fuentes de trabajo, Es imperioso buscar
alternativas de piblicos en las escuelas, los sindicatos, las univesidades, etc.;
descentralizar el teatro de las zonas culturales tradicjonales,

~ Laexperiencia del teatro popular en Latinoamérica, nos puede arrojar luces sobre la
organizacion de piblicos y Ia funcién social del teatro en nuestro tiempo. No se puede
concebir una politica artistica popular sin una reorganizacién de los procesos tradicionales
de produccién que permitan, entre otras cosas, la supervivencia de muchas culturas; el
teatro ha venido cumpliendo un papel protagdnico en este sentido, aunque no ha estado, en
varias ocasiones, exento de connotaciones ideoldgicas que modifican su funcién primaria
y vital.

Son muchos los grupos de teatro popular existentes en América Latina, que han

4

4 Ponencia presentada en el foro: "El Teatro y sus Piblicos”, CITRU, CNA, 26 de abril do 1995,

Ver como ejemplo, I experiencia de MERCARTES, en México, julio de 1993,
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venido desarrollando un trabajo sistematico y permanente; podemos citar algunas:
Augusto Boal, en Brasil; el método de creacion colectiva en el teatro experimental de Cali,
Alicia Martinez Medrano; y el teatro campesino de Tabasco, en México.

Muchos de éllos han logrado trascender la mera experimentacion o contacto directo
con el pueblo, su historia y necesidades, conviertiéndose en verdaderos catalizadores de
transformaciones; tal es el caso del director hondurefo Rafzel Murillo Selva, que ha
trabajado por més de 15 affos con la etnia Garifuna, de la costa atldntica de Honduras; los
resultados de sus trabajos llamaron la atencion de las autoridades y lograron que a la
comunidad se le dotara de infraestructura, de la que antes carecia: luz, agua potable y otras
atenciones.

Los casos de teatro popular y creacién colectiva, son muchos y variados y son una
muestra de las relaciones no tradicionales de los creadores con su piblico. Estas
expresiones de teatro descentralizado, de teatro en busqueda de su funcién social con un
publico perfectamente identificado, comprueban que se puede quebrar el tabique que
separa a los actores de los espectadores. La recreacion dramatica de la historia o de la
realidad, en el lugar de los hechos, deja de ser practicada exclusivamente por especialistas
y s€ convierte en tarea de los protagonistas reales, del pueblo mismo.

Estas expresiones, preocupadas por lograr un vinculo estrecho, interesadas en
constituir ¢ instaurar el método de creacién colectiva dentro del conjunto teatral,
representan un extremo de las bisquedas actuales en América Latins, Existen decenas de
grupos casi desconocidos internacionalmente por la falta de eco en diarios y revistas, que
con sus actuaciones cotidianas en suburbios, pueblos pequefios, fabricas y escuelas,
componen una corriente teatral que funciona como una alternativa a las dificultades
cronicas de las salas comerciales o culturales,

En los afios setenta, época en que florecieron los movimientos de teatro popular, se
pensaba que una distribucion paralela y una capacidad de movilizacién popular hacia
expresiones propias de los pueblos, era la altemativa para producir un arte genuino,
abandonando los canales comerciales o académicos,

Cualquier panorama de nuestro arte actual que tome en cuenta sblo 10s mensajes
que circulan por las salas comerciales y los grandes diarios y revistas, ofrecerd
una imagen mutilada de lo que sucede.#

.

46 Garcis Canclini, Neéstor, "Arte Popular y Sociedsd en América Latina”, Grijalbo, México, 1977,p. 71
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Si bien es cierto que en esta época el descubrimiento de una organizacion paralela
cautivo a muchos espiritus romanticos, impulsados por la fascinacion de lo artesanal como
opuesto a lo mercantil o comercial; existen movimientos serios, comprometidos con su
arte y su funcién social.

El problema actual es cémo hacer coexistir las distintas formas de produccién,
distribucién y consumo posibles y existentes en nuestras sociedades; qué formas modificar
y cuiles perfeccionar, para obtener beneficios diversificados.

Ante este panorama, surgen varias interrogantes; ;Por qué a los artistas les es dificil
vivir de su arte? ;Como evitar que las obras sean convertidas en mercancias? ;Vale la
pena evitarlo, o nos tendremos que adaptar a una nueva ldgica mercantil? ,Por qué en la
poblacién hay menos interés por el arte? ¢Por qué los teatros estdn casi vacios?

Estos cuestionamientos nos muestran a grandes rasgos ¢l espectro de problemas del
arte contemporaneo. La crisis abarca el conjunto del sistema estético y sélo puede ser
comprendido estudidndolo en forma global. Las razones son muchas y- variadas, las
resposabilidades tendrin que ser comparfidas entre los creadores y su piblico,
identificando en qué momento comenzo la separacion.

El arte es afectado por una serie de condicionamientos sociales y econémicos, que
estudiarlos a profundidad implicarfa examinar la formacion de la cultura moderna en
América Latina y el origen de la autonomia del arte. Sin embargo, concentraremos nuestra
atencion en examinar, principalmente, las artes escénicas en nuestros tiempos; el teatro en
y frente al mercado y el papel protagénico del Estado, como preservador de su autonomia
y distribuidor democratico. -

Antes menciondbamos a los tipos de productores, segin la clasificacién de
Brunner; de estos cuatro, los mds habituales son: Productores privados profesionales,
quienes se encargan del teatro comercial, las comedias musicales y gran parte del teatro
infantil; la agencia piblica, que es 1o mismo que las instituciones publicas, encargads de
producir actividades artisticas; y, la empresa privada, que bien pueden ser empresas
comerciales que patrocinan espectculos o contemplan actividades artisticas en sus
programaciones anuales o bien, asociaciones artisticas que se han constituido como
empresa. Son éstas, principalmente, las alternativas de produccién con que cuenta la
actividad teatral en Latinoamérica,
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Con la crisis econdmica desatada a finales de siglo, esta clasificacion se nos antoja
un tanto ideal. ;Por qué? Ante la falta de capital liquido, tanto productores profesionales
como las asociaciontes artisticas, constituidas como empresa, presentan sus proyectos a las
instituciones estatales en busca de un financiamiento total o parcial, lo que indica que Ia
alternativa del Estado sigue siendo valida y necesaria,

Aunque también es claro que el Estado no va a asumir el problema agobiante y
paralelo de organizar el consumo, o sea, los piblicos. Son las organizaciones artisticas
quienes deben crear condiciones para esta lucha desigual, que es organizar la masa y
convertirla en sociedad civil corresponsable de un destine comin,

3.1, LA ORGANIZACION ARTISTICA Y EL PUBLICO: ANTIGUAS Y NUEVAS
RELACIONES,

La experiencia de organizar piblicos no es nueva en la historia del teatro;
Stanislavski, para asegurar la vida del Teatro de Arte, funda una sociedad por acciones.*?
Las aventuras de Piscator, también son significativas; funda el teatro proletario sobre una
afluencia de pablico, después solicita a "proveedores de fondos" que se interesen en ese
negocio rentable; Piscator no podia pedir al Estado que financiara su teatro, al ser éste
eminentemente revolucionario; paraddjicamente, el teatro proletario de Piscator vivid de
la ayuda obtenida por los bancos, por el capitalismo al que combatid y pretendio destruir.

La mayoria de las experiencias de organizar pablicos, enfrentaron sus mayores
retos en la constancia de las aportaciones y en la correspondencia intelectual de los
creadores con sus patrocinadores-publico.

Otro ejemplo significativo, fue el caso del teatro VOLKSBUHNE, en Berlin, en 1900,
teatro profesional que tenia como finalidad atraer al pueblo a las salas reservadas hasta
entonces a las dlites. Se instituyé para élo un sistema de abonos a un modesto precio,
decidiéndose que el orden de las localidades en la sala seria sorteado, con el fin de
suprimir la desigualdad entre la platea y los anfiteatros. ‘

Para 1908, la asociacién teatral VOLKSBUHNE cuenta con-mas de 18,000 socios. Una
gran proporcién de los socios es de obreros especializados o miembros de sindicatos. A
ese piiblico, que antes frecuentaba el vodevil o teatro de bamio, se le ofrece Las Alegres
- Comadres de Windsor, Hamlet, Otelo, Fausto, comedias de Molliere, etc,

47 Duvignaud, Jean, “Sociologia de) Teayra”, F.CE., 2* od., México 1980, p. 467
48 Ihid, p. 470
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La censura imperial ejercida contra este teatro, tuvo como resultado estructurar
fuertemente la organizacion, hacerle tomar conciencia de que existia un combate que
desarrollar por la creacion dramdtica y que ese combate correspondia a la esfera de los
propios espectadores.

Otro ejemplo de publico estructurado es el que ha suministrado, de 1951 a 1963, el
Teatro Nacional Popular, dirigido por Jean Vilar, en Paris. En cuanto al publico, Vilar lo
estructura de dos maneras: por una asociacién y por pre-estrenos, reservados a las
organizaciones obreras. Se recurre a las organizaciones obreras, por representar éstas
intereses sociales y un publico numéricamente amplio.

Otra formula consistié en apelar a organisinos profesionales para los pre-estrenos.
Estos pre-estrenos, permiten encontrar un piblico antes de que la critica haya ejercido su
control deliberado. Esta funcion de la critica actia en pafses europeos y en Estados
Unidos; dificilmente puede decirse lo mismo cn Latinoamérica.

El Teatrn Nacional Popular de Vilar, llegé a contar para 1955, con 93
organizaciones participantes; a diferencia del teatro VOLKSBUHNE, el TNP prefirié abrir el
teatro a la libre eleccion de agrupaciones ya existentes y apoyarsc directamente en éllas,
"Esta formula, a la vez polémica y econdmica, ayudé tal vez a reconciliar, entre 1950 y
1963, a un publico joven con un repertorio desconocido; pero no pudo sobrevivir después
de la salida de Vilar..."#,

Han existido en el mundo otras organizaciones de piblico que se refieren, casi
todas, a uno u otro de estos dos modelos, se trate de paises de economia de mercado o de
los paises ex-socialistas.

Como hemos venido comentando, la situacién del publico con respecto al teatre, se
ha modificado radicalmente. El publico contemporaneo no percibe ya el teatro como lo
hacia hace 100 afios (el pitblico de VOLKSBUHNE, estarfa hoy en el cine o encerrado en su
casa viendo la T.V.).

Sabemos que cada publico es especifico y que hay variedad de piblicos como
estratos socio-econdmicos. El piblico detennina la manera de ser y estar del teatro en un
pais. Pareciera que el teatro, en nuestro mundo actual, deja de ser una necesidad; en el
mundo de la masa, en el mundo de la imagen, "el arte es imagen de otra unagen, signo de
otro signo y nada tiene que ver con la realidad" 3

4 1bid,p.472

Hijus, Alberto, Postmodernismo y Contramevolucidn, Col. Cuademos de Cultura y Liberacion. Ewclu de Culturs Populer Revolucionaris,
México, 1994, p.6
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Para ¢l mundo post-moderno, todo realismo es parte del pasado modemista, cuando
se creyo que el arte podia transformar la realidad. ;Cua) es el papel del teatro en estos
tiempos? ;Qué relacion tiene hoy con su pblico?

Si tomamos como referencia ¢l sentido del teatro en el mundo clasico,
vislumbraremos algunas respuestas. La relacion arte-sociedad en la polis griega, es
imeractiva. Aristoteles elabora su propuesta sobre Ia esencia def teatro, a partir del reflejo
que produce en los espectadores.

Surgen dos principios bdsicos: la catarsis y la anagndrisis. La catarsis, como la
sublimacion que experimenta el expectador al contemplar una obra teatral, gracias a la
empatia existente entre él y el personaje. La anagndrisis, es €l reconocimiento de la falla,
del error tragico, que trae como consecuencia ¢l caos en el mundo o en el mundo del
personaje, que es el mismo del espectador.

El teatro moderno ha abusado del efecto catirtico, pervirtiéndolo en extremo; en un
gran nimero de casos, se ha convertido en ¢l reflejo de las pasiones personales de quienes
lo practican, lo cual es vélido, pero sc aleja de su funcién primaria que lo nutre en su
esencia; el espectador ya no se reconoce, no es considerado.

E! teatro siempre ha producido un efecto, un efecto especitico frente a pablicos
especificos, Es el destinatario del teatro el que lo define y dota de significado. Si el
destinatario cambia, tendrd qué cambiar el teatro, no a la inversa; visto de otro modo, el
producto artistico solamente realiza su verdadera esencia cuando es compartido por otros,
cuando satisface una necesidad concreta.

La obra de arte no es sélo punto de llegada, sino de partida de un nuevo proceso;
no es meta definitiva, sino camino que, al ser recorrido, pone en relacion a diversos
sujetod, épocas o mundos humanos. Por otra parte, es un camino siempre sbierto que
puede ser recorrido una y otra vez, dejando viva y sbicrta la comunicacién humana,
aunque cambien las épocas y los mundos hiumanos.®! La crisis del teatro hoy en dia, es el
reflejo de la crisis o de 1a mutacion de la sociedad.

Volviendo al mundo clasico: (Qué es Antigona, de Séfocles, para la sociedad
pgriega? Esta obra escrita hace 25 siglos, en las condiciones de la sociedad esclavista,
establece un puente entre los hombres de aquel tiempo y aquella sociedad con los hombres
de otros tiempos y otras sociedades.

51 Basta obsesvar In intemporalidad y universalidad de los temas del teatro del aiglo de oro espaiol y en Shakespeare.
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Retomemos: El teatro implica en esencia a la sociedad; lo social estd implicito en Ia
obra artistica, en cualquicra de sus funciones; lo social puede volverse critica, eleccién
continua, decision del tema més conveniente, del signo mds justo, del tono mas variado o
afinado.

Necesitamos hacer énfasis en la funcion del teatro, como hecho vivo y
representativo de la sociedad; construir un arte que se proponga despertar entre los
hombres una actitud activa y no contemplativa o de divertimento; un arte teatral que no
pierda su referente de realidad y establezca un absoluto compromiso con el presente,

Los movimientos de vanguardia de principios de siglo, actuaron en tendencias
diversas, cada uno de los cuales enuncia y desarrolla un programa tendiente a imponer una
estética propia o una poética particular; estos ismos representan la voluntad de definir la
relacion entre el arte y Ia vida, y como tal, incidir en el desarrollo y la marcha de la vida
contemporinea. El fenémeno del arte se transforma asf en un hecho abiertamente social.

Se dice que en los albores del siglo XXI, estdn ocurriendo transformaciones
sustanciales en la produccion y asimilacién del arte, tal como ocurrié en el Renacimiento.
En aquél momento, se paso de la estética clsica a la concepcién modema, caracterizada
por la libre invencidn de formas y la genialidad del artista,

La sociedad renacentista quiere un arte que satisfaga sus nuevas aspiraciones, ideas,
valores, intereses; lo mismo sucede a finales del siglo XX; a diferencia que ahora, el arte
estd llanado a surtir de significados al hombre, al hombre como individuo y no como
masa mediatizada y paralizada por la imagen y la tecnologia.

3.2, PUBLICO Y CON ARTISTICO.

El consumo o el no consumo, estd haciendo més visible la necesidad de una nueva
forma de producir. Al parecer, en nuestro afin de ser modemos, no hemos superado a
Marx cuando afirma: "El consumo, crea el movil de la produccion y crea también el objeto
que actia en la produccién, determinando su fin" 3

Esto no significe, comenta Sinchez Vazquez, que la produccién se subordine
pasivamente al consumo, al contrario, un nuevo modo de produceién hard posible una
nueva tradicion de consumo,

32 Sinchez Vizquez, Adolfo, op. cit. p. 228
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Si la produccion se subordina pasivamente nl consurno, como sucede en el teatro
comercial, las telenovelas o los bestsellers, la creacion artistica se reduce a mero
entretenimiento. Si asi fuera, la creacion artistica estaria siempre al vaivén y capricho de
- Ins necesidades de un publico ya formado, con gustos o valores previamente establecidos y
las innovaciones artisticas tendrian que esperar; no estarian, entonces, 8 la altura de Jas
nuevas necesidades, no seria el arte vangnardia de la existencia humana; Iz nueva
sensibilidad, el nuevo pablico, Ia nueva actitud estética, tiene que ser creada; no es fruto
de un proceso espontinco,

Esta es también la era del mercado, el hombre reducido a cifra cuantitativa, el
Lombre convertido y reducido a consumidor, ’

- §i bien, reconocemos que el mercado se ha instalado en nuestra sociedad como una
estructura, que debemos reconocer y abordar sin prejuicios, el teatro no estd dirigido al
consumidor, ni a las leyes del mercado, tampoco es susceptible de reavivar por técnicas
magicas de la mercadotécnia; ésto no quiere decir que no pueda apropiarse de éllas, que
no las utilice en algin momento o que, incluso, lleguen a formar pérte de ls estructura de
produccion teatral; pero no determinarin el lugar y reacomodo del teatro en y para la
soctedad.

La ley del mercado es la oferta y la demanda, por lo tanto, el éxito comercial
depende de reducir los costos, vive de la ley del menor esfuerzo; el teatro no puede
convertirse en objeto desechable. Producir teatro requiere de un mayor esfuerzo.

({Qué hacer ante una realidnd estetizada donde todo es simulacro, todo es moda,
donde la politica se ha convertido en un show? %

Si todo es teatro, nada es teatro; qué puede hacer el teatro en un mundo totalmente
teatralizado, cuando la esencia del teatro es ser lo otro, lo distinto, lo doble. El teatro es la
diferencia. Cuando las ciudades se han convertido en grandes moles escenograficas,
cuando la historia se ha covertido en un simulacro y la vida real en una apariencia
seductora, nadie siente ya la necesidad del teatro, nadie acude al teatro para asistir a la
ocasion de la sublimacion de la realidad, se estd ya en la realidad sublimada,

La desaparicion del teatro es la desaparicion del pﬁblico, no podia ser de otra
manera; es el mundo en que vivimos, donde no se necesita ser espectador del teatro. La
obra convierte al individuo en artista, igual sucede con el espectador; se es espectador por

33 De Tovin, Luis, Poncncis presentads en ¢l foro: E) Teatro v sus Priblices, CITRU, C.N.A, 28 de abril ds 1995,
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la concurrencia a la obra.

Para el espectador contemporaneo, asistir al teatro es un esporddico riesgo. Se es
espectador cuando se tiene la oportunidad de asistir a un discurso, y un discurso no es una
obra solamente, es Ia articulacién de una y otra; al igual que la cultura no es un libro, son
los libros. Pareciera que no hay en este sentido dinamica, movimiento, Tendremos que
recurrir a crear nuevamente tradicion.

El teatro, como el hecho que convoca artistas y piblico, no sobrevive sin
profesionalidad, sin repertorios capaces de construir un discurso. Un discurso como lo
termind entendiendo Usigli % cuando averiguaba y sondeaba la tradicién que dicra razén
de Ia existencia del teatro en México, llegd a la couclusion de que se trataba de lo
contrario, no se trata de probar y comprobar la existencia del teatro en México, es al revés:
se trata de conquistar la posicidn de que México exista en la alta condicion del teatro.

La pennanencia del teatro en nuestra sociedad, es un problema compartido entre
creadores, productores y publico. Las instituciones piblicas patrocinadoras del arte
teatral, no pueden determinar la relacion entre un creador y su potencial publico, pero si
tienen la obligacion de prestar un servicio eficiente; para éllo, es necesario ampliar sus
circuitos mediante una segmentacién de los piblicos, segin su ubicacidn geografica, nivel
social, cultural y economico. .

El Estado si tiene una responsabilidad como formador de piblicos en cuanto a sus
politicas de distribucion, las cuales tienen que ser replanteadas, sobre todo en los paises en
donde el Estado cuenta con aparatos ideoldgicos especiales y estatales, como México y
Venezuela, cuyos estados compiten, al menos, con los medios masivos por la primacia y
determinan de facto, ln produccién y el consumo artisticos. Dominan el arte, quienes
mangjan o controlan el circuito nacional de difusion, una vez conocidos sus misterios.

Las nuevas politicas del Estado, deben estar encaminadas a propiciar una nueva
tradicion teatral y establecer relaciones productivas entre los creadores y sus circuitos. El
Estado puede propiciar circuitos que atiendan sectores populares 8 precios accesibles. En
nuestros paises, caracterizados por la desigualdad social, el teatro se constituye en un
espacio no solo de eniretenimiento sino de complemento a necesidades bésicas de
desarrollo espiritual; atiende necesidades de reflexion y conocimiento del hombre en
relacién con la sociedad, convirtiéndolo en un ser participativo en la bisqueda de
soluciones a la realidad inmediata,

34 Citado por; De Tavirs, Luis, La Ciudad de] Teatro, 14 Jormada Sernanal, N> 294, Mixioo, 24 die emero de 1993, p. 33
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La distribucion actual que realizan lus instituciones culturales es insuficiente, y se
caracteriza por los formalismos y los espectaculos populares, propios de una sociedad de
consumo. Las politicas culturales, determinan el curso de este circuite y a la vez,
dependen de éste,

Muchos de nuestros Estados en Latinoamérica que desconocen los secretos de la
distribucion o difusion, dejan al sector privado Ia iniciativa y ejecucion, mientras que los
pocos que los conocen organizan un aparato especial, cuyas actividades regulan y
organizan en forma directs y efectiva, generdndoles intereses, no solo econdmicos, sino
también politicos.

El Estado es pieza clave en la construccion y disefio de una politica cultural que
marque el rumbo a seguir en la produccidn y consumo de artesandas, artes y disefios,
Cuando en un pais hay ausencia de una politica instrumentada, o cuando no se le nombra,
se sigue &l curso de la tradicidn, de lo ya establecido por la inercia del sistema; el
desconocimiento de politicas culturales especificas y su instrumentacion a partir del
reacomodo de las necesidades y hbitos de nuestra sociedad, genera pérdidas o ausencia
de ganancias a los productores de bienes culturales y al Estado mismo.

El circuito bdsico de difusién del Estado debe comprender la totalidad de las
regiones de un pais determinado; estos circuitos, en su diseilo, implican las clases sociales
existentes, las familias, las unidades habitacionales, colonias, escuelas, colegios y
universidades,

4. PUBLICO Y REESTRUCTURACION SOCIAL,

Nos referiremos al pitblico como agente cultural dentro del campo teatral, en el
sentido en que Pierre Bourdieu habla del campo artistico y literario: un sistema de

relaciones entre productores, difusores y receptores que comparten un capitel cultural
comiin y fuchan por su apropiacion.*

En este orden ¢l destinatario de una obra de arte tiene un nombre social: el piblico.
Desde esta perspectiva, podremos valorar mejor la crisis del fenomeno teatral al poner més
atencidn en delimitar nuestro objeto de estudio, el que parece més obvio y més
determinante del acto escénico creador: el piblico.

S Ex el capitufo L, vimos como Pierre Bourdieu dessrnolld su teoria de log canpos wlturalu. tomamas comeo base esta teorin pars ubicar sl p\\bhm
como un “sgente culural®, Véase: Sociologia y Cultura, Grijalbo, CNCA, México, 1990
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Cuando al destinatario de una obra de arte, su gozador, se le nombra como ente
soctal, lo estaremos colocando en una dimension que signard el fendmeno artistico; el
piblico no como algo prosaico de tratar; el teatro es el arte que mas lo considera en
esencia. El piblico, es parte orgnica del hecho teatral, es la representacién de nosotros
mismos, El publico, muchas veces es entendido como lo puiblico, lo que es de todos, pero
al mismo tiempo de nadie; o también como lo popular, lo masivo. Se ha planteado como
algo ideal y abstracto o como vulgar y comercial.

Recordemos que el piblico se integré con independencia y criterios auténomos, al
tiempo en que surge el capitalismo en los siglos XVI'y XVII, La complejidad del proceso
productivo fue diferenciando las dreas de trabajo, separando los aspectos de la actividad
humana (el cultural, el politico, el econdmico, la vida cotidiana); con el desarrollo de la
burguesia se forma un mercado especifico para los objetos culturales o productos
artisticos.

Hoy podemos observar coémo estan acomodindose (reestructurandose)
-ccondmica y simbdlicamente- la sociedad; nos damos cuenta cémo se articula lo
economico con lo sinbdlico en los procesos de reproduccnon diferenciacion y
construccién de lo publico y también del poder,

Los estudios sobre consumo cultural consideran géneros, edades y niveles de
ingreso, los cuales inciden en la redefinicion de los circuitos culturales, asi como en la
transformacién de los hébitos de los receptores. El arte se desenvuelve en la frontera con
movimientos semejantes al resto del desarrollo cultural. Sus cambios representan
transformaciones culturales amplias, en las cuales se crean 'y recrean las identidades
sociales contemporaneas,

Para Bourdieu, la sociologfa de la cultura "es un capitulo”, y no el menor, de la
sociologia del poder y ve en las estructuras simbdlicas mas que una forma particular de
poder, "una dimension de todo poder", es decir, otro nombre de la legitimidad, producto
de la creencia en virtud de la cual, las personas que ejercen la autoridad son dotadas de
prestigio,

Este aspecto, junto con el consumo, son para Bourdieu los que ayudan a entender
¢6mo en cada sociedad la jerarquia de los objetos de estudio, las estrategias del prestigio
cientifico, pueden ser complices del orden social,
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Pierre Bourdieu replantea el enfoque marxista clisico, al examinar otras areas de Il
sociedad que el materialismo histérico excluye o subvalora: el arte, la educacion y la
cultura, Dentro de éllos analizd, s que las relaciones de produccion, los procesos sobre
los que el marxismo menos ha dicho: los del consumo,

Los enfoques marxistas de investigadores como Adolfo Sinchez Vazquez y Juen
Acha, estudiados a lo largo de este trabajo, tratan de teorizar el consumo e investigar sus
estructuras, pero sus trabajos se ven limitados por seguir subordindndolo a ta produccidn:
lo ven tmicamente cano un lugar necesario para la reproduccion de la fuerza de trabajo y
la expansion del capital, al no reconocer que el consumo es también un espacio decisivo
para la constitucidn de las clases y la organizacién de sus diferencias, y que en el
capitalismo contemporanco adquiere una relativa autonomia.

Néstor Garcia Canclini aptica et enfoque Bourdiano en sus dos trabajos sobre el
comportamiento de los publicos en México: £l Consumo Cuitural en México (CNCA,
1991) y Los Nuevos Espectadores, Cine, Television y Video en México (IMCINE-CNCA,
1993). En su trabajo, Consumidores y Ciudadanos (Grijalbo, 1995), toma en cuenta la
estructura de los mercados, las politicas macro-econdémicas y establece un diagnéstico
sobre el comportamiento de los piiblicos en relacion a las manifestaciones artisticas y los
medios electronicos.

Bourdieu, basa su teoria en informacién empirica, no reincide en especulaciones
estético-fitos6ficas sobre el gusto, ni se basa en doctrinas que vinculan lo econémico con
o simbélico. Su teoria de la sociedad no organiza los hechos a partir de la division entre
estructura y superestructura. Si hay que encontrar un gran esquema ordenador serd,
precisamente, su teoria de los campos, El piblico y el consumo, forman parte del campo
artistico y en nuestro caso del campo featral; estos elementos se constituyen en agentes
sociales directamente vinculados con la produccion y comunicacion de la obra;

Para dar su objeto propio a la sociologia de la creacion intelectual, hay que situar al
artista y su obra en el sistema de relaciones, constituido por los agentes sociales
direcramente vinculados con la produccién y comunicacion de la obra, Este sistema
de relaciones, que incluye o artistas, editores, marchantes, criticos, publico, que
determina las condiciones especificas de produccién y circulacion de sus productos,
es el campo cultural, % '

Dado que en las sociedades modemas la vida social se reproduce en campos

36 “La Sociologi de I Cultura de Pierre Bourdieu®, en Sociologls v Cultura, o, cit p. 18
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(econdmico, politice, cientifico, artistico), que funcionan con una fuerte independencia, el
andlisis socioldgico debe estudiar Ia dindmica interna de cada campo. ;Qué constituye un
campo? Dos elementos: la existencia de un capital comin y la lucha por su apropiacion,

A lo largo de la historia, el campo ciemifico o el artistico han acumulado un capital
(de conocimiento, habifidades, creencias, etc.) respecto del cual actban dos
posiciones: la de quienes detentan el capital y la de quienes aspiran a poseerlo. Un
campo existe en |a medida en que uno no logra comprender una obra (un libro de
econoniia, una escultura) sin conocer la historia del campo de produccion de la
obra.’?

No pretendemos examinar a fondo la teorfa de Bourdieu, la resaltamos por ser
fundamento de nuestro analisis. Es pertinente anotar que sus aplicaciones tienen ciertas
limitantes en los palses de América Latina. El modelo es funcional en paises en donde
existe una avanzada division téenica y social del trabajo, la organizacion liberal de sus
instituciones y su separacion en campos autonormos.

En los pafses latinoamericanos, las relaciones econdémicas y politicas no han
permitido la formacion de un amplio mercado cultural de élite como en Europa ni Ia
misma especiolizacion de la produccién intelectual, ni instituciones artisticas con
suficiente autonomia respecto de otras instancias de poder. Vivimos una subordinacién a
las estructuras econdmicas y politicas; el campo cultural sufre muchas dependencias,
presenta un régimen particular de autonomia, dependencias y mediaciones.

Sin embargo, no podemos pasar por alto nuestro modo de vida, ¢l modelo actual en
las ciudades latinoamericanas presenta los mismos sintomas del modo de vida de ciudades
desarrolladas. El modo urbano estd basado en un tipo de organizacion familiar orientado
al consumo, donde se fragmentan las actividades que le dan sentido a la vida; el trabajo, el
descanso, la recreacion, se autonomizan en esferas separadas. La busqueda de la
diferencia se realiza a través del consumo; pareciera que el estilo de consumir le da
sentido & la existencia. La division en los hébitos de consumo, hace que el modelo
Bourdiano sea perfectamente adaptable a los paises latinoamericanos.

5. LOS NUEVOS PUBLICOS,

Los presupuestos para la generacidn de un nuevo publico, estdn ya previstos o
identificados en los anélisis hechos sobre politicas culturales y en la organizacion artistica
en su estructura interna,

ST thid,p. 19
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En esencia, no necesitamos recurrir a ideologias macro que pretenden explicar el
mundo de principio a fin y son incapaces de interpretar las nuevas exigencias estéticas del
liombre contemporaneo.

En y fiente a nosotros, s¢ nos revela lo que siempre ha estado alli: Ia exigencia
perenne por construir un hombre integral a través del arte y In educacion y la
reivindicacion de autonomia y responsabilidad profesional.

El nuevo publico seremos nosotros mistnos, en la medida que el teatro y en el arte
en general responda no sélo a necesidades sociales y politicas, sino a satisfactores basicos
y trascendentales de todo ser humano, con énfasis en las nuevas generaciones; de ahf el
integrar arte cou educacion. :

" La nueva organizacién teatral tendrd que salir en busca de su pitblico y no sélo eso,
si quiere permanecer, tendrd que corresponder a una necesidad imperiosa: revertir los
procesos estandarizadores que conducen a la cultura de masas. El teatro tendrd que hacer
frente a todo aquéllo que provoca y seduce & la poblacién hacia conductas y modos de
consumo incompatibles con la sustentabilidad y con la recuperacién de la autonomia sobre
lo cotidiano.

Uno de los efectos més visibles de esta pérdida de individualidad es que hay un
desplazamiento de la vida cultural, desde los espacios piiblicos’ (teatros, plazas, foros)
hacia los espacios privados, hacia el consumo doméstico ¢ individual de los productos
culturales; debemos revertir este proceso manipulado y provocado por los idedlogos de la
comunicacion.

Estd en juego algo muy grave: la forma en que la cultura. interviene en la
integracion de la sociedad, se afecta la sociabilidad, el intercambio, disminuye Ia
aceptacion de lo diverso. Las transformaciones culturales en la sociedad de masas, se
caracterizan por el crecimiento y la diversificacion de los pablicos culturales en continua
creacion, recreacion e hibridacidn de lo tradicional, lo masivo y lo moderno.

Como artistas, debemos ir en busca de la experiencia significativa; ir al encuentro
del caricter piiblico y no privado del teatro y las artes. El teatro comunitario y otras
experiencias novedosas en Latinoamérica estan descubriendo el fenémeno local, aqué! que

ubica al receptor como el epicentro de una nueva valoracién estética,

En México, actores profesionales buscan al pablico en los centros de trabajo o en
sus viviendas. Otros optan por la linea de teatro de autor, atrayendo al piblico por un
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renovado profesionalisino escénico. En esta linea tenemos la experiencia del ciclo llamado
teatro clandestino, hecho por Casa del Teatro, A.C,, en donde autores contempordneos
responden a problemaiticas inmediatas que afectan a la sociedad mexicana.

Algunos hacen teatro en las casas particulares, teatro para la colonia o el barrio,
teatro en vecindades. Tenemos experiencias, sobre todo en América Latina, en donde la
ciudad misma se constituye en efecto dramdtico y entonces, opera la deseada conversion:
aquélla en donde el ciudadano, ademds, es piblico.

Es entonces cuando comienzan a aparccer Jos primeros reclamos sobre las
condiciones de la post-niodernidad, que apunta de inmediato al reconacimiento de otra
sensibilidad; se valora la nostalgia por el pasado, se afloran las formas cldsicas, se
recupera el derecho a las emociones fuertes y personales, se enfrenta la razén
logocéntrica, se aclama la diferencia, la heterogeneidad.

Es cuando lo universal pasa por la legitimidad del grupo local o del sujeto
individual y entonces ¢l munde post-moderno se convierte en una gran metifora de lo
micro, del fragmento, del aqui y ¢l ahora: tiempo y espacio son reconvenidos al servicio
de una nueva sensibilizacion,

El homas-ecandmico cede su puesto a un Aomos-estética, que solo secundariamente
se pregunta por el sentido de las cosas, ya que aumenta mAs bien su deseo de sentir, a
través de una multiplicidad de acciones cotidiana (arte, publicidad, t.v., etc.), 8 las cuales
les exige acercarse mas a su cuerpo, a su sentir, desde donde intenta comprender, El efecto
estético lo es cSpecialmente como impacto sobre el destinatario; volvemos por esta via,
ofra vez, a encontramos con ¢l nuevo piblico, el de siempre.

Es el publico el que puede dejamnos comprender por qué existen épocas en las que
el teatro no es importante socialmente y otras, en las que se extiende a toda la vida, Los
affos por venir (en lo que respecta a modas, maquillaje, publicidad, vida social, etc.),
parecen estar marcados por una extrema teatralidad. Cuando todo es teatro, nada es teatro,

El nuevo publico no solo tiene la palabra, sino la imagen de la nueva sociedad; en
su deambular como critico supremo, acogiendo con su presencia o desconociendo con su
ausencia, podemos hallar varias claves para entender lo que esperan los ciudadanos del
arte y del teatro, pero también indicios para comprender el mundo que ya empezamos a
vivir por fuera del teatro.
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Todo parece indicar, para dejar alguna conclusion a la vista, que la importancia del
teatro en este nomento no radica solo en la puesta en escena de una obra, como en la
teatralizacién de la vida. La mentalidad post-moderna viene haciendo del teatro una
experiencia de lo cotidiano y entonces el ciudadano empieza a comportarse como piiblico.

Es en este punto, donde el teatro es acontecimiento escénico deliberado, prepara al
publico para ser ciudadano; teatro y ciudad; piblico y ciudadano tienden a confundirse,
mientras el hombre, como efectivamente lo desea hoy, busca identificar la vida con el arte.
A este alto compromiso estético contribuye la construccién de un nuevo piblico.
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IV. CONCLUSIONES:
LA AUTOGESTION EN LAS ARTLES ESCENICAS.

1. APROXIMACIONES A LA AUTOGESTION EN EL ARTE.

Los dos elementos que estin determinando el rumbo de las artes escénicas a finales
de siglo, estan en relacidn con el aspecto organizativo de las compaiiias artisticas y con la
revaloracion de los destinatarios de la obra: el piblico.

Nuestras conclusiones comienzan con un acercamiento entre las nuevas
organizaciones culturales que han experimentado la puesta en prictica de diversas
iniciativas que tienden a la autogestion, y aquellos investigadores que se han interesado en
analizar y reflexionar tales experiencias.

El Seminario de Estudios de la Cultura,! cuenta con un prestigiado grupo de
investigadores. En 1991 se reunieron los representantes y responsables de 20 proyectos de
autogestion; fa reunion tuve lugar en el Centro Regional de Ivestigaciones
Multidisciplinarias de la UNAM, en Cuernavaca, Morelos, Existe una version resumida de
los textos presentados al coloquio, en forma de fibro.2

La premisa fundamental que origina una tendencia a la awtogestion en. cualquier
sociedad y proyecto, es que el ser humano tiene intereses diversos, entre éllos, los
artisticos que contribuyen a su humanizacidn. Cada ser humano, cada ciudedano, es un
conjunto de potencialidades y demandas; por lo tanto, el desarrollo de la diversidad
humana individual contribuye al desarrollo social.

Ubicaremos la autogestion en todas aquellas expresiones culturales que tienen que
ver con o artistico y definiremos el término como "una forma de desarrollar ias
actividades artisticas mediante la eleccion auténoma de prioridades, intereses y contenidos
de acciones y proyectos. Conlleva a la apestura de nuevos espacios y a la diversificacion
de la oferta cultural®.?

En los ultimos afios, los proyectos autogestivos han despertado gran interés en
muclios sectores de fa poblacidn; los fondos estatales para la produccion . artistica
promueven que los grupos desarrollen capacidades y estrategias autogestivas (FONCA y
Convocatoria de Teatro del IMSS en México). Adn asi, su impacto en la transformacion
de fa vida social como una nueva cultura organizativa, es poco considerabie,

VL Seminario de Estudios d; ln (uhum d\l Lun\qn Muuu Al de s Culura y Tas Antes CNCA, fue fuitdado por Guiltermo Boni! Batalla (1931
!‘)91)) constituye un espacio dedieado o y Ta reflexion e investigacion sobre Ia cultura v sus transformaciones socinles,

Ver: Rosates Ayala, Héctor. Coor. Cuthtura, Sociedad Civil v Proyestos Cultrates en Mésico. CNCA-UNAN, México, 1994,

Ibid, p.26
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En ocasiones ha habido desprecio por las muy varadas altemnativas
autogestionarias que se han suscitado en la Oltima década principalmente, pero en
otros casos, 1o que ha Hamado la atencion es una especie de optimismo
desmesurado sobre potencialidades que parece no corresponder con el impacto
real de dichas experiencias.4

Los proyectos autogestivos, amplia Eduardo Nivan, han tenido limitada influencia
social y poca capacidad de exporfar la iniciativa a otros sectores de la poblacion; tal vez
porque este tipo de proyectos requiere de una mayor responsabilidad e implican un mayor
riesgo econdmico,

- Otra dificultad la encontramos en el hecho de que son contadas las personas que,
dentro de las organizaciones auténomas, logran sistematizar y formular con claridad los
propasitos de un proceso, como lo vimos antes en el caso de la Convocatoria de Teatro del
IMSS,

Es necesario que los grupos artisticos, ademas de demandas econdémicas, planteen
reivindicaciones culturales. Es evidente que las personas que tienen acceso a este tipo de
iniciativas, resultan ser una minoria insignificante en relacién a las amplias masas
consumidoras de las industrias culturales.

Por oiro lado, la falta de recursos materiales no se traduce en carencias de recursos
intelectuales y creativos, La capacidad de propiciar experiencias enriquecedoras en el
terreno de la expresion cultural, que se observa en las ponencias referidas, es excepcional,

Paralela a la creacion de nuevos contenidos culturales, es necesaria una propuesta
de produccién econdmica viable; junto al impulso de la creacion artistica, se requiere una
estructura organizativa en la cual la correcta divisién del trabajo haga més eficiente el
trabajo de una compailia artistica. Como anotébamos, en Los Nuevos Piblicos, la
actividad cultural promovida debe ser a la vez un espacio de expresién, comunicacién y
encuentro. :

El problema no se reduce, entonces, a lograr una difusién masiva de los nuevos
contenidos culturales, a pesar de que ésto sea un aspecto fundamental; 1a cuestion consiste
en resolver cémo integrar los distintos momentos o procesos del hecho cultural, esto es, su
creacidn, difusion y consumo, partiendo de los recursos humanos y materiales existentes,

4 Nivén, Eduardo, *Hacia Ja pri de los proy lturales?*, en Ibid, p. 97
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2. LAAUTOGESTION COMO CULTURA.

Muchas organizaciones sociales tienen en sus programas proyectos culturales que,
al estudiarlos, nos encontramos con propuestas de proyectos autogestionarios. Los
promotores de estos proyectos sostienen que la cultura es, ante todo, un proceso que se
vive y nio un producto que se venda.

Esto nos hace pensar que, tal vez, lo que se intenta generar en los proyectos de
autogestion sea una cultura en movimiento (la cultura como proceso) y no una autogestion
de la cultura (la cultura como producto), como lo ha querido ver la politica neo-libesal,

La autonomia corno cultura puede, incluso, proyectarse no sélo como una forma de
produccion y difusidn de productos culturales, sino como la reivindicacién de una cultura
propia, de una identidad, tal como lo expresa Daniel Manrique, de Tepito Arte Acé:
"reafinmar nuestra autonomia, es tener la capacidad de saber hacer con nuestras propias
manos lo que nosotros necesitamos." *

La reivindicacion de autonomia se dirige, en primer término, hacia ¢l Estado, sus
politicas y programas culturales, pero también hacia el interior de la comunidad artistica.
El discurso autogestionario asocia al Estado con el paternalismo y el subsidio, que
adormnecen y atrasan el desarrollo social. Mas ampliamente, el proyecto.autogestionario
implica rechazar cualquier opcion paternalista que genera dependencia de subsidios y
apoyas externos.

"En esta reivindicacin de independencia, estd en juego la durabilidad y
reproduccidn de los proyectos que, aunque hayan sido exitosos desde el punto de vista de
la cantidad o calidad de los productos logrados, no pueden auto-sostenerse una vez
retirado el equipo promotor o cualquier estimulo externo.

En la mira estin no sélo el Estado, sino los promotores de los proyectos
independientes 'y las instituciones que los apoyan. Es indudable que los proyectos
autogestionarios requieren de logros para consolidarse y mas las proyectos artisticas que
nececitan, ademds, 1a capacidad para organizar piblicos y administrar efectivamente los
recursos.6

3 Qultur, Sosiedad Civil v Provectos Culvurales o Mésien, op, et

p. 43
€ Recientemente (julio de 1993) El Centro Naional de las Ma. offecid un curso que considera extos apremiantes; el cuno o2 Tlamd Adnum.nmlén
dé Proyectos Teatrales y Organizacidn de Piblicon”.
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Ante la falta de recursos, no debe negociarse la autonomia para acceder a la fuente
del Estado; a esta fonma le Hamamos cogestion. Reivindicar la total independencia tiene
un costo econdmico; inplica la autosuficiencia en cuanto a los recursos, que cualquier
proyecto autogestionario requiere, Para que los grupos independientes, realmente lo sean,
necesitan dinero.

Cabe destacar que el financiamiento de los proyectos culturales independientes,
adquiere diferentes matices y estrategias para lograrlo. La insuficiencia de recursos
propios pone al proyecto autogestionario frente a dos alternativas bisicas: primero,
tenemos la opcion de los recursos del Estado; en el caso de los proyectos teatrales,
dificilmente sc pueden generar procesos de autogestién si no es con el impulso del Estado.
Las politicas de financiamiento al teatro, al pretender generar proyectos autogestivos, lo
logran medianamente; hace falta continuidad por parte de los grupos, mayor capacidad de
administracion interna, sin renunciar a lo que han llamado "reivindicar el acceso a los
recursos del erario publice,"” Coulom Bosc afirma, que no exigir este apoyo institucional
“e¢s una complicidad con las arbitrariedades del aparato estatal”.®

La segunda alternativa, s la generacién de recursos propios. Una de las razones de
ser del tener recursos propios, se refiere a una faceta poco sefiada, pero fundamental; es la
necesidad de remunerar a algunos miembros de la organizacion, para que dediquen tiempo
completo a la promocién y administracion de los proyectos. Las pricticas desarrolladas
para lograr fondos propios utilizan una variedad de instrumentos, algunas veces
innovadores; se ha emprendido una opcién para las organizaciones artisticas: la creacién
de empresas en sociedad civil o asociacién civil, otras como cooperativas.

_Todas pretenden generar proyectos productivos que casi nunca logran generar
excedentes duraderos, Las asociaciones civiles, permiten percibir aportes de la empresa
privada a través de recibos deducibles de impuestos. La empresa privada, para otorgar mas
apoyo, necesita también de incentivos fiscales y que les reduzcan la carga fiscal. Los
esfuerzos de estas asociaciones se centran en los aspectos administrativos y contables; la
gestion financiera sigue siendo un obstaculo & vencer y mds en tiempos de crisis.

La consolidacion de los proyectos autonomos se origina en la voluntad y necesidad
de generar cultura alternativa, afirmar identidades y propuestas en beneficio de la’
diversificacion del desarrolio cultural,

7 Coulom Bosc, René, *Autogestion, Proyectos Culturales y Territoria®, en op. cit. p. 136
8 bid, p. 136
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Los futuros proyectos culturales encontraran su fuerza y cohesién no sélo en la
claridad de objetivos, sino en un anclaje territorial, lo cual beneficia los procesos de
descentralizacion y amplia la oferta cultural. La mayor parte de experiencias exitosas de
procesos autogestivos, tienen al barrio como su espacio de produccion y reproduccion.

Esto se debe, como sefiala John Friedinan,® a que los pobres encuentran en el
barrio o el vecindario, el espacio de creacién de las redes econdmicas fundamentales de
supervivencia, Tal vez inds para las mujeres, los niflos y los jOvenes, el barrio constituye
el referente espacial fundamental, a través del cual se construye la reivindicacién de la
autonomia, Los habitantes de un barrio o una colonig, en el cual han nacido y vivido toda
su vida, tienden a considerarlo como un espacio relativamente auténomo sobre el cual
¢llos pueden ejercer algo asf como un derecho soberano.

Los proyectos culturales juegan aqui un papel relevante; Hama la atencién como
innchas de las experiencins se relacionan directamente con la consolidacién de la
cominidad territorial barrial, como objetivo central de los proyectos. Varios prayectos
culturales pueden estar encaminados a promover la me¢moria colectiva del barrio y rescatar
las practicas culturales de la comunidad, como lo veremos en los ejemplos de proyectos
autogestionarios mas adelante,

Varios proyectos de las organizaciones sociales urbanas no tienen como finalidad el
fortalecimiento de la identidad cultural del grupo, sino que estan dirigidos a promover el
grupo y su experiencia hacia afuera, tal es el caso de Tepito Arte Aca.

La cultura popular urbana parece querer construirse a partir de los valores propios
de una comunidad territorialmente definida y delimitada en su "identidad”. Dentro
de este proyecto cultural la cuestion de la *identidad” refiere mis a la pregunta jDe
dénde eres? que, ;Quién eres? La cultura de I autogestion estd fuertemente
marcada por el territorio. 10

La fuerza de la autogestién radica en la promocién de una cohesién social y
cultural que se puede lograr frente a la cultura de masas.

Las perspectivas de los proyectos artisticos autogestionarios estin en relacién,
también, a la capacidad de poder controlar los recursos piiblicos. Para éllo es necesario el
desarrollo de una cultura autogestionaria, que dependerd de la posibilidad que tengan las

? Vease: Friedman, John, "Del Poder Social al Poder Politivo®, en Eatudios Sociales Centroanericanos, N* 35, Costa Rica , CSUCA, abrif, 1981, p.
% Coulom Bosc, Rend, Tbid. p. 143
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organizaciones y compaiiias, no sélo de saber redactar proyectos de tal o cual forma para
su posible financiamiento, dependen también de que los proyectos se disefien en forma
participativa, en donde se respete la diferenciucion profesional y ¢l compromiso por una
profesionalizacion de sus integrantes.

El disefio participativo imiplica que la cuestion de los recursos del proyecto depende
de si éstos van a ser externos o si el autofinanciamiento serd acordado democraticamente,
Muchos proyectos fracasan por no haber acordado, desde un principio, las bases
econdmicas del mismo.

El futuro de los proyectos autogestionarios depende, en gran parte, de como se
definiran en el corto y largo plazo las politicas culturales en el marco de la reforma del
Estado y de la transcision a la democracia. Esto no quiere decir que el proyecto
autogestionario dependa totahvente de las decisiones en otros Ambitos de la
macroeconomia o del sistema politico; se (rata de revertir el verticalismo en las
planeaciones culturales; que la politica cultural se nutra de los movimientos sociales.

3, PERSPECT! DE LAS POLITICAS CUL’

AUTOGESTION DE PROYECTOS ARTISTICOS EN MEXICO,

El investigador Héctor Rosales, ubica las iniciativas culturales de la sociedad civil
como un tema de investigacion que comienza a ser explorado en sus multiples vertientes.!!

Cada proyecto iniciado, corresponde a un contexto especifico. En el campo
artistico los proyectos iniciados son escasos, tal vez, por lo nuevo o la reciente aparicién
de circunstancias que han dado origen al concepto de autogestion. Sin embargo, una nueva
organizacion en el terreno artistico se ha convertido en una necesidad, desde hace mucho
tiempo, para poder darle continuidad a propuestas estéticas novedosas o grupos
emergentes. ' '

Las estrategias y concepciones de cada proyecto autogestivo serd el resultado de la
experiencia colectiva que les dé validez y permanencia, Corresponde aliora, anotar algunas
ideas que permitan darle continuidad y marco de referencia a los proyectos iniciados;
(Cdmo lo lograremos?; cito nuevamente a Héctor Rosales:

1 Rosales Ayala, Héctor, Socidlogo. "Centro Regiona! de Investigaciones Muhtidisciplinarias- UNAM. Integrante def Consejo Diroctivo del
Seminario de Estudios de I Culturs.
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Corresponde darle continuidad al trabajo realizado, a través de programas y
proyectos de investigacion. Se trata de indicar algunas perspectivas de carécter
general sobre los proyectos culturales que, sin olvidar las determinaciones del
presente, permilan visiumbrar cua! es el horizonte de conocimiento adecuado para
comprender su sentido. 12

En su sentido etimologico, la palabra proyecto refiere a algo que se arroja hacia
adelante y con lo que uno se compromete. Un proyecto artistico, no es el montaje de una
obra o ¢! disefio de una pintura o ¢l esbozo de una partitura; son las obras las que dan
sentido al proyecto y razén de ser a sus creadores, es la continuidad en las propuestas lo
que hace al artista o a los grupos artisticos.

Uno de los obstaculos que enfrentan las artes eseénicas, es precisamente, fa falta de
continnidad y permanencia de los proyectos. Son pocas las compailfas estables y las que
existen, enfrentan muchas dificultades para su sobrevivencia. Una posible solucion a la
crisis de las artes escénicas, se perfila en dos vertientes; hacia el interior de las compaiifas
en su estructura organizativa y modelo de trabajo y, otra, con respecto al Estado y su
nuevo escenario. ' :

No son suficientes las politicas culturales especializadas; estd ocurriendo un
desplazamiento de las funciones del Estado hacia el patrimonio cultural y 1a regulacién de
determinadas dreas, entre éllas, el financiamiento al arte; ésto no debe significar que
desaparezca su funcidn de contrapeso al predominie del mercado, Es importante que haya
un aumento considerable de los recursos financieros destinados al 4rea cultural.

Es importante anotar que el concepto de cultura, como inversién redituable,
prevalece en el dmbito estatal. En México, el Estado diselté un programa que busca
promover la competitividad e internacionalizacién de las industrias y bienes culturales; se
trata de experiencias que vinculan estrategias de mercade con politicas culturales. El
programa mencionado, fue diseflado por CONACULTA, SECOF! y el DDF; su titulo es:
Programa para promover la competitividad de las Industrias y Bienes Culturales.
México, CONACULTA, 1993,

Vivimos tiempos en los cuales la cultura debe adquirir Ja dimension que le
carresponde, debemos ser ingeniosos para adecuarnos a las modalidades que seguir esta
comercializacién de la cultura. Una de las concepciones que debe estar presente en todo
proyecto cultural y artistico, ¢s la reivindicacion del campo cultural.

12 culp, Socjedad Civil y Proyestos Culturales en México. op. cit. p. 199
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La cultura es un bien comin, un bien que debe ser socializado y disfrutado per las
mayorias, También deben ampliarse las opciones de participar en los procesos de creacién
y difusién. Esto implica la aceptacién de la autonomia, y enfoca la critica hacia las
politicas culturales que no logran alcanzar los objetivos deseados. Las opciones que se
plantean, parecen descartar transformaciones radicales del campo cultural (campo
auténono, como lo define Bourdieu),

Los proyectos culturales, estin perdiendo la oportunidad de estimular I[a
construccion del futuro que se desea y se ven reducidos a ser parte de ia oferta cuttural ala
que tiene acceso la poblacion, Otro de los usos instrumentales que tienen las actividades
culturales, es como terapia, que permite descubrir potencialidades en los sujetos que,
debido a sus condiciones sociales, no habian podido percibir, en estos casos, se busca
incidir a nivel individual; los sujetos recuperan su autoestinia y confianza y se preparan
para tener una participacion social significativa. Esto estd en relacidn directa con la
vinculacion del arte a la educacién.

Recientemente, se hizo la propuesta de una Escuela Normal de Arte; se busca
construir un ciudadano sensible y creativo, que participe en Ia transformacién de su
entorno, 3

A pesar de que se conocen los beneficios del arte en la formacién integral del ser
humano, no se contempla formalmente en los planes educativos. 'En matena educativa, el
articulo 3° de la Constitucion Mexicana, traza un perfil claro del ser humano que
aspiramos & tener; el mandato constitucional, pese a las reformas que sc le han hecho, el
original dice: tenderd a desarrollar armdnicamente todas las facultades del ser humano.

La educacién artistica pretende educar al hombre a través de los recursos que nos
facilita el arte: las artes plasticas, la misica, la danza y el teatro, principalmente. Desde la
época griega, el filésofo Platén hablaba en el sentido de que el arte debe ser base de la
educacidn natural, hablaba del desarrollo de la sensibilidad y de las facultades del niflo,
mediante Ia practica del juego,

(De quién es la responsabilidad?. Al INBA, se le adjudicé la tarea de organizar y
desarrollar Ia educacién profesional en todas las ramas de la bellas artes, asf como de la
educacién artistica en las escuclas de educacién general (preescolar, primaria, secundaria
y normal). En 1973, la Ley Federal de Educacién, faculté a la SEP para dar mayor
impulso a la educacion a través del arte. Ademds, al CNCA se le confirieron facultades en

13 Casitlo Huertero, José, "Urge una Escuela Normal de Arte”, Et Dia, domingo 13 de agosto de 1994, p. 16
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cuanto a la educacion artistica se refiere, Existen tres instituciones responsables de la
educacion artistica en los niveles basicos y normal,

El articulo periodistico citado anteriormente, revela que el INBA jamas ha
participado en la elaboracion de los planes y programas en ninguno de los niveles del
sistema educativo y que carece de centros formadores de docentes para las escuelas de
educacion basica.

Dada la importancia del diagnostico presentado por el artfculo en mencion,
reproducimios un fragmente ilustrador:

Pese a que la responsabilidad de la educacion artistica recae en la SEP y en el -

" INBA -yiltimamente en el CNCA- ninguna de esas instituciones se ha interesado
debidamente en el drea pedagdgica de estas actividades, ademds de que no existe
un sistema administrativo que suministre los medios de direccién, control y
evaluacion de los sistemas educativos. Y como no se cred ¢l Consejo Técnico
Pedagogico, previsto por la Ley Organica del. INBA, para resolver todo tipo de
problemas que se pudieran presentar, el grupo de maestros en referencia (un
grupo de macstros elabord un anteproyecto para que el INBA pudiera dar
cumplimiento a su responsebilidad) propuso la creacion de un Subsistema de
Educacion Artistica con dependencia directa del INBA y que comprendiera
preescolar, primaria, secundaria, bachillerato artistico, normal de arte, posgrados
y educacion extraescolar, ‘

En sintesis, se habla de una educactén primaria, con circulos de iniciacién artistica;
una educacioén secundaria, con opciones artisticas y el bachillerato de arte -propedéutico-
para pasar a la normal de arte,

1 E1Dia, México, 13 de agosto de 1995, p. 16
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V. APUNTES PARA UN DIAGNOSTICO:
IDENTIDAD E INTEGRACION DESAF10S DE LA POLITICA
CULTURAL LATINOAMERICANA

1. REINVENCION SQCIAL Y NUEVAS TECNOLOGIAS.

Los ajustes estructurales concebidos para alentar los procesos de modernizacion
econdmica, no han tenido en cuenta que los paises en desarrollo se caracterizan por
gobiernos omnipresentes y actores sociales sin furerza; no se hn obligado a los gobiernos a
ser reguladores de nuevas estructuras sociales, de abrir espacios a la participacion, a una
nueva cultura politica. Se corre el peligro de i desintegracion y de la uniformidad, la
cultura y el quehacer artistico se ven trastocados por fendmenos transculturales.

Las tendencias de la sociedad civil se orientan en funcién de sus necesidades, Las
tendencias macroecondmicas pregonan la globalizacion de las sociedades, contrario a lo
que sucede realmente en los movimientos sociales, en donde las tendencins estin
orientadas a la localizacion o relocalizacion.

Se generan ambitos de comunidad, surge uia confianza renovada en las tradiciones
y en la experiencia histérica. Muchos gobiernos lo han interpretado como una amenaza al
sistema, a lo ya establecido, sin considerar que el fortalecimiento social otorga legitimidad
al poder; estas actitudes constituyen un miedo a la libertad y una negacion de la
democracia paticipativa,

Las actividades participativas y las experiencias. autogestionarias, constituyen un
objeto de estudios que permite conocer los sujetos que constituyen una estructura
organizativa, que genera condiciones para Ia reproduccion de cultura,

Estas organizaciones, permiten observar con mas claridad las relaciones entre la
sociedad, los partidos politicos y el Estado. Un nuevo orden de esta naturaleza, contribuye
a eliminar la contradiccion entre centralismo y la necesidad de opciones culturales
regionales y locales.

Para los gobiernos, es impostergable encauzar la tendencia de la sociedad por
organizarse de forma autonoma y efectiva. Para los ciudadanos, es la oportunidad de
defender su lugar y aspiraciones en una civilizacion que excluye a quienes no participan
de sns Instituciones y valores.

Politicamente, es necesario instrumentar estrategias que orienten la constante
movilidad de los factores econdmicos y sociales en América Latina, Estas estrategias seran
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el resultado de un proyecto nacional que vincule las relaciones estrechas entre economia y
ctltura, entre economia y patrones culturales de pensamiento y conducta, arraigados en lo-
mas profundo de muestra naturaleza. Las directrices deben fundarse en una organizacion
social fortalecida en sus raices y hibitos culturales. El potencial modemizador de los
estados latinoamericanos descansa en estos principios.

La integracion mercantil en los estados latinoamericanos, produce cambios en las
identidades colectivas y necesarios ajustes en las politicas culturales de cada pais. Una
politica cultural de amplias dimensiones, considera estos efectos y los transforma en
beneficios y oportunidades de intercambio, desarrollo tecnoldgico, formacion de recursos
humanos, etc,

En fa reunion de presidentes del drea latinoamericana, celebrada en Cartagena de
Indias, Colombia, en marzo de 1994, Néstor Garcia Canclini presentd una ponencia en
donde sefiala algunos efectos culturales de la integracion econdmica.!

La ponencia hace énfasis en el hecho de que, por primera vez en Ia historia de
Latinoamérica, un gran porcentaje de os bienes culturales que se reciben en cada nacion,
no se han producido en el mismo territorio; proceden de un sistema transnacional y
desterritorializado de produccién y difusion que tiene, como consecuencia y objetivo,
incluir al continente en una economia mundial que instaure métodos homogéneos de
control de trabajo para todas las regiones, sin considerar las particularidades de cada pais
o region y mucho menos, los sistemas tradicionales de produccién de los grupos étnicos
distribuidos en todo el continente,

Cada regién es diferente culturalmente, por lo tanto, lo es en su economia o sistema
econdmico. El proyecto neoliberal, unifica estilos locales de produccién y consumo. Nos
enfrentamos a procesos masificadores, en donde las pautas de consumo estan
determinadas por factores manipulados, como la moda y los medios electrénicos de
comunicacion masiva.

La infegracion mercantil ha contribuido poco a impulsar un desarrollo econémico
consistente y, mucho menos, sostenido. Una integracion dirigida y uniformada, no podré
hacernos participar equitativamente en el intercambio mundial, las estructuras estarin
siempre subordinadas.

! Garcia Canclini, Néstor, D¢ Cantagena a Miam, politicas ¢ integracion por el mercado, en Revists Nugva Sociedad,
N'133, Caracas, Venezuela, septiembre-octubre de 1994,
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En el drea cultural, pese a la multiplicacion de organismos integradores desde los
ailos cincuenta (OEA, CEPAL, ALALC, ete.), ni siquiera hemos logrado establecer entre
los paises de América Latina formas de colaboracion duradera y de conocimiento
reciproco: "sigue siendo casi imposible encontrar libros centroamericanos ¢n Montevideo,
Bogota o México." ?

Hace dos décadas, el desarrollismo y otras tendencias de modemizacién atribuian
la desintegracion y el atraso latinoamericano a los obstaculos culturales, a [as tradiciones,
idiosincracias y diferencias de cada regidn. Se pensaba que nuestras sociedades al
industrializarse, lograrian modemizarse en forina hontogénea y se vincularian con mayor
fluidez. En parte ocurrié; es més ficil comunicarnos por correo electrénico, por redes
televisivas o por fax, que por libros o el correo.

De cualquier modo, existen marcadas diferencias étnicas, regionales y nacionales y
la coexistencia de tiemnpos historicos diversos. Hoy, la multicultura no es un obstaculo a
eliminar, sino un dato bdsico de cualquier programa de desarrollo ¢ integracién. Los
gobiemos tendrén que captar la dimension de una politica cultural que sea fundamento de
la integracién y desarrrollo econdmico,

Los acuerdos de libre comercio, como el firmado entre México, Estados Unidos y
Canadé o el MERCOSUR, propician en lo concreto un mayor intercambio comercial y
una orjentacion &l consumo desterritorializado,

Los convenios culturales entre varios pafses latinoamericanos, apenas comienzan a
reactivarse; alin es necesario dotarlos de mecanismos que hagan factible sus propésitos y
amplien sus beneficios reciprocos, Deben ser fortalecidos como fuente de. conocimiento
mutuo, como instrumentos paralelos al intercambio comercial.

El mercado no es, ni debe ser, ¢l miximo regulador.. Las politicas econémicas
centran sus esfuerzos, al parecer, por inercia a las reglas internas y externas del mercado.
La tendencia del Estado es hacia una menor intervencién, dejando que operen las leyes de
la oferta y la demanda, reduciendo toda produccion humana a la categoria de mercancia,

El mercado se consolida como una estructura social que afecta todas las relaciones
inter-sociales, interponiendo sus caracteristicas.

El mercado, aplicado a la produccion artistica, subordina los bienes culturales
producidos en paises en desarrollo, a criteros economicistas, Persiste una corriente estética

2 1bid p.31.
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que busca el prblico global, aquél que esté menos interesado en expresiones locales
reducidas a expresiones folkloricas o a referencias de un discurso intemnacional
homogeneizado. EI piblico es manipulado por este discurso, a través de las - modas y de los
medios de comunicacidn masivos, las culturas se diluyen y dan paso a un control
econdmico internacional, salvaje, que podria ocasionar dafios irreparables a las miltiples
identidades que conforman la region latinoamericana.

La expresion de lo propio es algo abierto, dispuesto a recibir, pero también
dispuesto a dar. Este intercambio no puede ser negacion de una de las partes. No se trata -
como sostiene Leopoldo Zea- de perderse en un universalismo "extraflo a los limites de lo
concreto." !

Los acuerdos de libre comercio, se ocupan poco de las posibilidades y los
obstaculos que colocan la creciente desintegracion social y la baja integracién cultural
en el continente. Las politicas culturales de cada pals y los intercambios con los demds,
se siguen trazando como si la globalizacion econdmica y las innovaciones tecnoldgicas
no estuvieran reorganizando las identidades, las ereencias, las formas de pensar lo
propio y los vinculos con los otros.

En este sentido, resultard -saludable revalorizar el propdsito de las acciones
culturales de los estados [atinoamericanos: .

~ Las politicas culturales de los Estados, siguen centradas en la preservacidn de
patrimonios monumentales y folkléricos y en promover las artes cultas, que estan
perdiendo espectadores (pléstica, teatro, misica clésica). Como mencionabamos antes,
el Estado necesita rediseflar sus circuitos de difusién, para que estas expresiones no-
sigan siendo exclusivas de una clase social o de un grupo de espectadores informados y
cultos,

- Las acciones culturales de los organismos y las impulsadas por las reuniones de
ministros de cultura reproducen, a escala latinoamericana, la concepcidn de los Estados
que prioriza la alta cultura, el patrimonio monumental y la cultura de museo. Dan
preferencia a una visién preservacionista de la identidad y un enfoque de integracion,
basado en los bienes y las instituciones culturales tradicionales. Todavia no hay
acciones claras que combatan la enajenacion que producen los medios transnacionales .
de informacidn y comunicacién,

3 Zea, Leopoldo, op. cit. p. 105,
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- Algunos gobiernos latinoamericanos firmaron acuerdos recientes, para que las aduanas
aligeren los intercambios de libros, obras de arte y antigiedades. El intercambio de
expresiones artisticas, coproducciones y la creacion de circuitos artisticos
internacionales, aitn no estd definido; el experimento de MERCARTES en la Ciudad
de México, en julio de 1993, tenia este proposito, pero la situacion concreta de las
artes escénicas en este contexto, es atn incierta.

- Existe la decision, por parte de organismos internacionales, de crear un Fondo
Latinoamericano de las Artes y otro, para el desarrollo de la cultura, catedras
latinoamericanas y Casas de la Cultura Latinomnericanas en cada pafs.?

En el VIII Foro de Cultura de América Latina y el Caribe, celebrado en Managua,
Nicaragua, en abril de 1996, se concluyé que, cada vez es mds dificil la produccidn, a
nivel de pais, de bienes culturales; se necesitan esfuerzos CO“_]UIIIOS en el campo editorial,
cinematogréfico, etc.

Para lograr avances, es necesario que los convenios culturales firmados
bilateralmente, sean dotados de eficacia; disefar estrategias de produccién y distribucién
alternativos a los circuitos comerciales.

A decir de la nota periodistica,’ los ministros y encargados de las polfticas
culturales de 27 naciones representadas, aprobaron un reglamento que institucionaliza el
Foro iniciado hace nueve afios en Brasil; sin embargo, parecen no darse cuenta que los
circuitos del ejercicio de lo piblico, representados en los organismos locales y nacionales,
pierden peso ante los consorcios empresariales de alcance transnacional,

2. ARTES ESCENICAS F IDENTIDAD.

Los vacios ideolégicos que dejan los fendmenos de globalizacién y a los cuales
estamos sometidos los ciudadanos del continente americano, se ven acrecentandos con la
industrializacién de la cultura, una produccion industrial que abarca muchos de los bienes
culturales o simbélicos,

El artista casi se convierte en paradigma de la poblacion; representa la ldenndad no
s6lo personal, sino local y nacional,

bid, p. 34.
5 Reporuje, VIll FORO DE CULTURA DE AMERICA LATINA Y EL CARIBE, Prensa Libre. Cuisternata, 8 de abril de 1996,
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Surge de un conglomerado social, a quien representa, y busca vincularse y
vincularlo en el concierto internacional; recordemos que lo universal parte de lo nacional o
tocal. El artista de las fronteras reconstruye su propia identidad, une fragmentos dispersos
¢ incorpora otros.

La mundializacidn de los intercabios rompe con la visién etnocéntrica en el arte. La
internacionalizacion no implica -necesariamente- la destruccion de identidades locales o
nacionales; paradojicamente, ofrece la posibilidad de redescubrir las identidades locales,
puesto que ya 1o existe un solo centro.

El problema de la transculturizacion, signo de finales de siglo, nos lleva a una
conclusion necesaria con respecto al nuevo orden en el arte y la cultura; podemos
diferenciar dos tipos de economins, de acuerdo al campo referido.® Una economia
mundial basada en el flujo de capitales y una economia cultural,

No se trata de un asunto de mercado, en el sentido financiero; la organizacion
artistica depende -orgdnicamente- de otros factores que pueden ser institucionales,
estéticos ¢ incluso académicos. Reconozcamos también, que detrds de la economia
cultural existe una economia de competencia internacional.

Los paises promocionan su arte; existen circuitos gubernamentales y no
gubernamentales, que promueven el arte y la cultura. Esto no implica que la situacion de
las artes sea un asunto netamente financiero, también es un mercado simbdlico, Tenemos
artistas que no miden su éxito en el sentido comercial de la palabra, pero que tienen una -
presencia internacional, a través del mundo cultural o de las redes alternativas, A este
espacio corresponde la produccién artistica universitaria, por ejemplo, y de otras
instituciones que manejan un proyecto de extension cultural,

_ La extension de la cultura es un tema que tiene gran vigor y vigencia en nuestros
dias; son proyectos tan necesarios, sobre todo en tiempos en los cuales la visién occidental
como arquetipo de la cultura se cuestiona y se ubica como una maés, dentro de las
diversidades culturales. Esto implica una revision de sus valores culturales y modos de
produccién. La historia de finales de siglo, amplia las posibilidades para comprender el
fendmeno de la cultura y abre espacios a otros valores y formas de produccion.

6 Recordemos a Pierre Bourdieu y i teoria de los campos. Para ef sociblogo francés, estos son espacios estructurados (en
clcmdel\ménuwm n!mm&truuv«dadmdwmonpmfummldelmbu}o, aparece el campo cultural como un egracio

Cada campo cuyas propiedades depend deluposménend:dmupmmypummhmmfm
mdepmdxmu mexumnmlcdadaupw(ﬁw
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Existen alrededor de cinco mil grupos y organizaciones culturales independientes
en América Latina, que también movilizan recursos culturales y cuyos trabajos influyen en
ln organizacion de sectores populares en defensa de sus derechos, para documentar sus
condiciones de vida y su produccion cultural; pero sus acciones son de alcance local y no
llegan a influir sobre los hdbitos culturales y el pensamiento de las mayorias. Existe
desigualdad en los consumos y se empobrecen producciones culturales alternativas,

Podemos deducir que el arte podra encontrar su nueva funcién social, en una
reorganizacion radical de la cultura y el concepto que tenemos de élla. Es necesaria la
experimentacion formal, la busqueda creativa, a partir de necesidades concretas.

Experiencias artisticas realizadas en la frontera norte, ilustran sobre lo expuesto a
lo largo del capitulo final. A finales de 1993, se llev a cabo un encuentro significativo
que reunid artistas latinoamericanos residentes en Estados Unidos.”

El arte del performance, fue el instrumento estético utilizado y cultivado por estos
artistas. El performance es el lenguaje de la transformacién constante, busca capturar el
instante y, al mismo tiempo, es consciente de su fugacidad; da mds libertad a la
experiencia interdisciplinaria y permite plasmar estéticamente muchos mitos
contemporaneos, en un lenguaje mas universal,

Los artistas convocados mostraron al piblico y a si mismos, como frente a la
globalizacion de la economia, surgen identidades concretas y reivindicaciones
nacionalistas; ,

Observamos perplejos como la repentina apertura de los mercados ocurrio de
manera casi simultinea a la militarizacion de la frontera,... Se trasladaron capitales,
suefios y fabricas de un lado a otro de la linea, pero se impidi6 el paso de los seres
humanos y de las ideas.?

El proyecto neoliberal de un continente unificado por el comercio, el turismo y la
alta tecnologia digital, se enfrenta a una realidad contrastante, movimientos de autogestion
ciudadana, reivindicaciones campesinas y ecoldgicas.

A pesar de todo el arsenal comunicacional, que incluye el fax, el correo
electrénico, infernet, se vuelve dificil comunicarnos a través de la cultura y el lenguaje,
que se han constituido como barreras infranqueables.

N ; Gomez Pefa, Ouillermo, Terreno Peligroso, La Jomada Semanal (suplemento), Diario La Jomads. 18 de octubre de 1995, México, D.F,
1bid, p. 7.
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Mientras mds interrelacionado se vuelve ¢l mundo, mds ajeno e incomprensible nos
vesulta. Conocemos muchos lenguajes, demasiados, pero carccemos de caddigos de
traduccion.

El arte tiene mucho de dénde nutrirse como respuesta creativa a la realidad; es el
espacio que abre posibilidades de comunicacion, que establece una didéctica de signos;
nos enseiia como somos y como es el orro,

El trabajo escénico de cada artista, se concentrd en temas relacionados con. estos
factores, que influyen y rehacen nuestra identidad: medios, lenguaje, procesos creativos,
etc. Las nociones estereotipadas y oficialistas de la identidad se ponen en tela de juicio al
crear un arte conjunto, mezcla de nacionalidades y fronteras,

Rescatamos de este encuentro, la ensefianza de una colaboracién reciproca,
verdadera y duradera, que muestra la experiencia artistica, Estos encuentros eliminan
barreras, destruyen tabiles y visiones parciales, a veces perjudiciales de la otredad cultural;
proponen visiones mutuas mas complejas y reales, ilustran sobre la capacidad de
integracion y reconocimiento de los pueblos, '

La frontera norte cstd lamada a irradiar la frontera sur, en la cual conviven
miltiples identidades fragmentadas por un sistema econdémico desigual. Entre los pueblos
latinoamericanos, existen prejuicios que deben ser superados; entre México y
Centroamérica existen fronteras, no solo geogréficas, que deben ser analizadas y
abordadas en beneficio mutuo,

La cultura fronteriza puede Hevarnos por sincretismos inéditos que reemplacen los
malos entendidos. El arte contempordneo y en particular el arte fronterizo, es el reflejo d¢
esta confusion, de la no aceptacion, situacién que nos afecta a todos. En la frontera sur,
persisten prejuicios étnicos y raciales,

La fronterizacion cultural corresponde a procesos de- fragmentacion social, El
ciudadano transcultural estd desnacionalizado, desmexicanizado, o transchicanizado.
Vivimos atravesados por multiples fronteras, por extrafias culturas de masas y nuevas
tecnologfas, que sustituyen los trabajos de extension cultural de las universidades e
instituciones educativas. La cultura de masas diluye espacios tradicionales. La tele se
convierte en comunidad y, la telenovela, en el vinculo cultural que une nuestra América,
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La primera estrategia en contra de esta influencia, estaria dirigida a contrarrestar la
concentracion hermética de las decisiones en élites tecnoldgicas-econdmicas, proponiendo
proyectos de ley que limiten el libre accionar de tales comsorcios y cedan espacios
importantes 2 la difusién cultural en cada pais,

También serd saludable reducir las horas de transmisién y reglamentar las
programaciones. En los paises latinoamericanos se transmiten, en promedio, 500 mil horas
anuales de television, mientras que en Europa la cifra llega a 11 mil. ?

En Colombia, Panama, Perii y Venezuela, hay mas de una videocasetera por cada
tres hogares con television.

~ Et problema es que las novedades modemas aparecen para la mayoria, como
objetos de consumo vy, para muchos, como especticulo. El derechos de ser ciudadanos y
decidir como se producen y distribuyen estos bienes queda restringido, como en épocas
historicas recientes, a las élites, esta vez, inaccesibles y sin rostro.

Queremos concluir subrayando que, el hecho nuevo que aporta el cambio de
estructura social, es la aparicién de una nueva imagen del hombre, de ua nuevo género de
existencia y representacion de la vida del hombre en sociedad.

La tarea del artista teatral no debe reducirse a la elaboracién de imégenes plasticas
evocadoras, mensajes u obras para el consumo pasivo de los espectadores; su trabajo
consiste en producir situaciones en las que, con la participacién activa de todos, se busque
y ensaye una transformacion de las relaciones sociales y modos de produccién, que

respondan a las exigencias y condiciones de nuestro tiempo, tiempo de transicion y
construccion.

9 Garcin Caclini, Néstor, Corumidores v Ciudadanos, Grifalbo, México, 1993, p. 26,
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APENDICE:
AUTOGESTION Y MODELOS DE ORGANIZACION.

En el analisis sobre el financiamiento a la cultura, existen dos situaciones
aparentemente antagénicas. Hay quicnes afirman que la no apelacion a los recursos piiblicos,
significa la renuncia a una obligacion estatal y a una complicidad con las arbitrariedades del
aparato estatal, al otorgar los financiamicntos.

Otra perspectiva, considera la autogestion como una independencia total del Estado
en todos los sentidos. Si enfocamos nuestro andlisis en esta vision dualistica del problema,
no obtendremos ningin resultado esclarecedor.

Las politicas culturales especinlizadas en el aren artistica, deben ser compatibles,
desde su diseiio, con los principios del proyecto autogestivo en el arle. En principio, se
cuenta con ¢l objetivo tedrico, por parte de los programas oficiales de financiamiento; hace
falta lo otro, la reorganizacion estructural de las compailias artisticas que se consideren
profesionales, Solamente la solidez de un proyecto artistico counvertiré los objetivos tedricos
del Estado, en auténtica voluntad politica.

Cuando los proyectos culturales declaran su caracter autogestivo, lo hacen a partir de
la reivindicacion de su autonomia e independencia, recursos elementales para conservar su
identidad y su fuerza. A los programas publicos les corresponde incrementar sus recursos,
corresponder con el arte y su funcién en la sociedad, dandole el impulso al artista.

La autogestion, ademds de¢ fomentar una nueva cultura, tiene un potencial
democratizador; incide en la construccion de un ciudadano mas participativo, mds critico y,
por éllo, en un sujeto capaz de transformar su entorno. Es un proyecto que busca innovar en
la educacion propiciando nuevos patrones de conducta, en la cultura y en todo proceso
productivo; éste es el verdadero sentido de productividad del arte y no aquél que lo relaciona
con la oferta y demanda del mercado.

En el apartado LA AUTOGESTION COMO CULTURA, anotibamos que los programas
de financiamiento a las artes escénicas: FONCA y la Convocatoria de Teatro del IMMS en
México, han insistido en generar procesos autogestivos; sin embargo, pocos proyectos han
desarrollado esquemas auténomos y constantes.




A continuacion, mencionaré algunos ejemplos de modelos de autogestion
relacionados con el teatro.

1. TEATRO COMUNIDAD, A.C,

Surge en 1977, en la Sierra Judrez de Oaxaca, con el programa Arte Escénico
Popular, de la Direccién General de Culturas Populares. Es un ejemplo de cémo el Estado es
el impulsor dé estas experiencias. Comenzo como un movimiento teatral representante del
pueblo.

Teatro Comunidad (TECOM), busca responder a las necesidades de proteccion,
fortalecimiento y revaloracion de la cultura de cada una de las comunicades que integran
nuestro pais; “TECOM, propone apoyar la confluencia de intereses, respetando la
diversidad de expresiones generadas en cada regién." !

TECOM, cuenta con treinta socios activos y treinta afiliados. En su etapa actual,
TECOM busca: "consolidar la creacion y desarrollo de una organizacion que integre, a nivel
nacional, a los creadores e impulsores del Teatro Comunidad; propiciar la manifestacién de
un teatro nacional, con base en un concepto de unificacion y no de estratificacién de la
pablacién mexicana,” ?

TECOM, fomenta las manifestaciones draméticas tradicionales; promueve el contacto
entre los grupos afines a este proyecto; apoya y realiza programas de capacitacion teatral, A
nivel de los estados, TECOM propone crear coordinaciones, siempre y cuando se cumplan
dos condiciones: que exista una labor previa de promocion y que haya un nicleo de socios
activos capaces de establecer una estructura organizativa, mecanismos de operacién y un
programa de trabajo acorde a la realidad de la region,

La maxima autoridad de TECOM es la Asamblea General, que se realiza dos veces al
afto y el gobierno se deposita en el Consejo Directivo, que es regulado por ¢l Comité de
Vigilancia.

A pesar de los avances que ha tenido este proyecto, falta por solucionar algunos

problemas que frenan el adecuado funcionamiento de la Asociacién, como son la falta de.
infraestructura y de recursos econdmicos.

)" Culturs, Sosiedad y Proveton Culturales en México, p. 35
2 Thid,p. 36
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2. TEPITO ARTE ACA.

Surge hace veinte afios (1974), en el centro de la Ciudad de México, como un
movimiento cultural urbano, iniciado por Daniel Manrique Arias, Comienza como un
movimmiento pictorico, que expresa una identidad colectiva.

Tepito Arte Acd, adquiere presencia piiblica con los murales realizados por un gran
numero de pintores en 1974, afio en que viven una época de creatividad y movilizacion
social; las asociaciones vecinales y de comerciantes, tienen un protagonismo creciente en la
defensa del barrio frente a los proyectos oficiales de renovacion y a los intereses privados.

La importancia de Tepito Arte Acd, radica en que es uno de los esfuerzos mas
consistentes para luchar por la legitimidad de una relacién con lo urbano, que pasa por la
reapropiacién del control de los espacios de la vida comunitaria,

La filosofia Acd, es el punto de partida. La filosofia Acd, se propone una reflexion
ligada a un espacio concreto, con aspiraciones de universalidad. El tema central de la
filosofia Ac4, es el ser humano con todas sus cualidades y defectos, y en particular, el ser del
mexicano, el de ahorita, a partir del conocimiento de las formas de ser de nuestros barrios y
comuriidades urbanas. El arte tiene como funcion esencial la dignificacién del ser humano.

Tepito Arte Acé, cuestiona el urbanismo oficial, la ciudad anénima e impersonal y lo
contrapone con la cultura del barrio, con lo dindmico, la capacidad de solucionar problemas,
la movilidad y la solidaridad como méxima virtud. Estos principios corresponden a lo que
Gustavo Esteva llama localizacion o relocalizacion.

En concreto, planteo que lo que ha estado ocurriendo entre las mayorias sociales:
no es una creciente globalizacion, como-lo proclama la sabiduria convencional,
sino lo contrario, una més acentuada localizacion o relocalizacion; en.vez de un
creciente urbanismo, puede estarse presentando una nueva ruralizacion, tanto por
el retono a las comunidades rurales de quienes hablan emigrado a la ciudad en el
curso de las dltimas décadas, como por [a implantacion, cada vez més extensa, de
ciertos patrones tipicamente rurales en los centros urbanos; en vez de un creciente
individualismo, asociado con la modemizacion de ia economia y la sociedad,
podra estar ocurriendo lo contrario, con la recuperacidn o regeneracion’ de
dmbitos de comunidad o la creacion de ofros nuevos, ?

3 Esteva, Gustavo, "La Relocatizacion de la Iniciativa Cultural®, en Ibid, p. 86
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3. LA UNION DE VECINOS Y DAMNIFICADOS 19 DE SEPTIEMBRE (UVyD).

La UVyD, es una instancia organizativa que surge como respuesta a la crisis generada
por los sismos de 1985, en la Ciudad de México.

Como expresion de la sociedad civil, ha mantenido su independencia de partidos
politicos y ha impulsado el desarrollo urbano popular, constituyéndose en una referencia
obligada de organizacion social independiente, con un sélido proyecto cultural,

Sus acciones inician con el objetivo de solucionar el problema de vivienda, producido
por el terremoto def 19 de septiembre de 1985. La punta de lanza de este proyecto ha sido
una comision cultural, que logré reunir una cantidad considerable de artistas de todas las
disciplinas (musicos, actores, bailarines, poetas, pintores), quienes con su trabsjo solidario
participaron gratuitamente en eventos que buscaban una cohesién y un reconocimiento
social.

Las actividades culturales comenzaron creando talleres artisticos, en parte como
terapta, en parte para consolidar la organizacion Estos son log cimientos de la actual
escuela popular de arte Nahui Olin y la galeria Frida Kahlo. La comisién cultural estableci6
una amplia red artistica y cultural, que les ha permitido un trabajo constante en el tiempo.
Festivales, cine club, talleres de teatro, miisica, artes plasticas, produccién editorial, son
actividades permanentes en la organizacion,

Es notable resaltar que Ia mayor parte de las actividades se han realizado en las calles
y en los campamentos de damnificados. Inicialmente los trabajos de la comisién enfrentaron
condiciones adversas, sin ningin tipo de financiamiento. Al consolidarse el movimiento
como un proyecto urbano comprometido con las necesidades de sus integrantes, recibieron
apoyo det CEMAD (Comité Ecuménico Mexicano de Ayuda a Damnificados) y, después, de
la fundacion evangélica suiza HEKS.

El arraigo social y popular de la UVyD se hace patente con la participacion de la
gente, escasa al principio y entusiasta después. Los vecinos no sélo participan como piblico,
también se integran a las comisiones de trabajo que abarcan desde instalaciones, conexiones
eléctricas, propaganda y algunos como artistas,

La UVyD justifica sus acciones culturales declarando que el ciudadano tiene intereses
diversos y que el ser humano es miltiple y necesita un desarrollo amplio e integral. En este
sentido, las instancias culturales son necesarias en cualquier tipo de organizacion,

4 |8 unitn de vecinos v dampificados J9 d¢ septivmibye /7 una experiencia de Ia sociedad civil. Equipo Editor 8.C, p. 9, México,: 1993 '
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El financiamiento de la organizacion comenzd con la entrega de un proyecto al
CEMAD, el cual fue aprobado. Posteriormente recibieron apoyo economico de la fundacion
suiza de Ayuda Comunitaria HEKS, con la cual compraron la casa que actualmente es sede
de la UVyD y en donde funciona la escuela de artes Nahui Olin y 1a galeria Frida Kahlo.

El movimiento de la UVyD ha contribuido a la formacidn de un pablico especifico,
identificado con el caricter popular de la organizacion.

Para la comision cultural, lo popular es solo aquello que en la practica ha
demostrado serlo, es decir, lo necesario para la mayoria, lo il para lo humano
global, lo que ayude a avanzar hacia la democracia; por sus fiutos se conocera lo
popular....3

La permanente labor ha propiciado la conquista de espacios para la sociedad civil,
especificamente para la expresion artistica y cultural. Muchos trabajadores del arte han
contribuido a 1a creacion de este publico; los artistas han correspondido a lus necesidades de
la poblacion, convirtiéndose en catalizadores de necesidades sociales apremiantes.

El proyecto artistico de la UVyD busca el pablico amplio. Sus actividades artisticas
estan -en gran medida- ubicadas en encuentros callejeros, en donde muchos artistas amateurs
y profesionales han encontrade una oportunidad de conectarse con su publico. A través de
estos encuentros, grandes sectores de la poblacién han tenido contacto con expresiones de
arte culto, como el primer festival callejero de clavecin, en ia plaza de la Santa Veracruz en
1994, 1995’y 1996,

El teatro también ha encontrado su piblico en los grandes encuentros callejeros. El 2°
festival callejero realizado por la UVyD, conté con apoyo institucional det CNCA. Con la
experiencia, estos festivales han madurado en su organizacion y capacidad de convocatoria.

Entre los grupos teatrales participantes destaca ZOPILOTE, agrupacion teatral con 22
ailos de trabajo popular. Es necesario destacar que los integrantes de este grupo teatral son
los mismos que conforman la Comisién Cultural de la UVyD.

La Unién de Vecinos y Damnificados 19 de septiembre, es una referencia obligada de
organizacién y pasticipacion ciudadana con un proyecto cultural, que enarbola las
aspiraciones de un gran ntunero de habitantes de la ciudad de México.

5 Beaancoust, Igucio, Artey Socreded, en op. cit p, 13
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La organizacion ha trascendido la vocacion de marginalidad que caracteriza a muchas
organizaciones populares; busca la profesionalizacidn de sus integrantes y promotores,
Promueve la formacidn intelectual y académica e incorpora demandas culturales al
movimiento social en general. Es una asociacion independiente que, a pesar de su posicion
contestataria, hace nso de los beneficios que pueda proporcionar alguna institucion estatal;
es una forma de reclamar y recobrar lo que, por derecho, les corresponde como ciudadanos
de la nacion.

Para la Comisidn Cultural, la independencia de su proyecto autogestivo descansa en
la fidelidad a sus objetivos.
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