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“En consecuencia, cultura no es mera informacion (eso que alguna vez se denominé “cultura general”),

sino la trama de significaciones que necesitamos para existir”.

Es necesario elaborar una perspectiva acerca de la actividad cultural que se desea apoyar y
promover, es decir, es necesario hacerse de un concepto que oriente reflexivamente el
propio quehacer. No se trata de eximirse de la discusidn, sino mas bien de participar en ésta
desde una reflexion que aporte nuevos elementos en un campo que es, a la vez, profesional,
disciplinario y politico. Hace unos afos atras un importante personero de gobierno propuso
que el concurso FONDART se resolviera de acuerdo a las preferencias del publico. Asi, esta
equivoca “democratizacion” de la cultura esgrimia una propuesta para eximirse de la discu-
sion.

Seria un ejercicio impertinente intentar establecer aqui una definicién del término “cultura”
Es suficiente por ahora sefialar el hecho de que el mundo que habitamos, incluso que perci-
bimos, implica siempre procesos sedimentados de interpretacién. Me refiero a que no sélo
interpretamos a veces la realidad que experimentamos, sino que habitamos en las interpreta-
ciones que son dominantes en cada tiempo; existimos en medio de significaciones de todo
tipo, las que van tejiendo el cuerpo de lo que denominamos cultura. En consecuencia, cultura
no es mera informacion (eso que alguna vez se denominé “cultura general”), sino la trama de
significaciones que necesitamos para existir.

Es frecuente oir hablar de la“globalizacién de la cultura”. ;Existe tal cosa? Si entendemos por
cultura la reunion de aquellos elementos que forman parte del imaginario dominante de la
sociedad globalizada, y si al mismo tiempo consideramos que dicho imaginario es el conjun-
to de temas, ideas e iconos que reconocemos circulando en los medios de comunicacion,
entonces la idea de que existiria una especie de “cultura global” es muy verosimil. Abundan
los ejemplos en esta direccion, pues se trata literalmente de “lugares comunes”: las series de
television de gran cobertura como Breaking Bad, Los Simpson o Dr. House, la industria cinema-
tografica de Hollywood, las giras mundiales de las denominadas bandas de “rock estadio”
como Metallica, U2 o Roger Waters con el show The Wall, los Juegos Olimpicos, el Campeona-
to Mundial de Futbol, la CNN, etcétera. Ocurre entonces como si la cobertura que alcanzan
determinadas producciones fuese un aval, ahora si irrefutable, del espesor cultural de esos

fendmenos mass mediaticos. Sin embargo, analizada desde otra perspectiva, el concepto de
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una “cultura global” es incomprensible. En
efecto, la cultura que se“globaliza” consiste
fundamentalmente en un imaginario que
ha sido producido por la industria del
espectaculo, la que a través de los medios
y la publicidad se ofrece al consumo estéti-
co de los individuos. Por cierto, también
existen temas e intereses transnacionales,
vinculados a cuestiones de género, de
racismo, de ecologia, incluso las moviliza-
ciones contra el capitalismo global. Cabe
sin embargo preguntarse si acaso estos
temas, efectivamente hegemonicos, son
procesados culturalmente de la misma
manera en las diferentes localidades.

En efecto, aquellos “contenidos” mundiali-
zados son procesados por las personas
desde sus propias realidades e interpreta-
dos conforme a cédigos particulares.
Entonces la recepcion no es nunca mera-
mente pasiva (hegemonia no es homoge-
neizacion). El concepto clasico de una
“superestructura” al servicio de la domina-
cion ideoldgica de una clase trabajadora
que permaneceria culturalmente pasiva,
ha sido puesto en cuestidn desde hace ya
bastante tiempo.“Desconfiaremos —sefala
Serge Gruzinski— de las afirmaciones que
pasan por alto posibles apropiaciones, que
posibles
fomentadas por las brechas que hoy abren

minimizan las desviaciones
las tecnologias de las imagenes electréni-
cas”! Esdecir, cuando el sujeto, por propia
iniciativa e interés, busca informacién en
internet, asiste a una obra de teatro o ve
una serie de television, la comunicacién
siempre tiene lugar a partir de una distan-

cia primera, una diferencia geogrifica,
idiomatica, cultural, biografica; una distan-
cia que el sujeto cruza en el acto mismo de
procesar los mensajes. Esta distancia
constituye el irreductible desde doénde
que opera en toda recepcioén, la densidad
de sentido que define a una localidad.
Ignorar o desatender el hecho de que no
existe recepcioén pasiva, nos conduciria al
malentendido de reducir cultura a espec-
taculo, enfatizando soélo condiciones de
visibilidad y consumo.

Si se considera que la denominada “mun-
dializacién” es una figura insoslayable del
colonialismo cultural en el presente de la
globalizacién econémica, el trabajo deco-
lonial implicaria necesariamente, antes
que reivindicar una representacion de la
“localidad” o elaborar un discurso “desde el
margen’, mas bien la dificil apertura hacia
la intemperie actual del pensamiento.
Porque, ;donde se encontraria hoy la
“localidad” y dénde el “margen”? En un
universo que se caracteriza esencialmente
por procesos ininterrumpidos de produc-
cién y consumo, flujos de capital y circula-
cion de informacién, nos encontramos
siempre en la localidad y en el margen.
Acaso la expresidn mas adecuada seria
gue siempre nos encontramos en algun
tipo de frontera. Considero que la nocion
de frontera, en sus multiples acepciones, es
hoy inherente a cualquier discusién en
torno a la enunciacién de politicas cultura-
les.

Tengamos presente que la cultura no es un
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orden de reposo en el imaginario de un
pueblo. Como sefnala el semiélogo ruso
Yuri Lotman: “La dindmica cultural no
puede ser presentada ni como un aislado
proceso inmanente, ni en calidad de esfera
pasivamente sujeta a influencias externas.
Ambas tendencias se encuentran en una
tensidn reciproca, de la cual no podran ser
abstraidas sin la alteracién de su misma
esencia”? El concepto de limite resulta
fundamental para entender el caracter
dinamico de la cultura, por cuanto ésta no
se define a partir de un corpus de conteni-
dos simplemente identitarios, sino que
consiste en una poderosa capacidad de
relacionarse con elementos “extrafios” y
dotarlos de significacion, una capacidad
de asimilacion semidtica. Una cultura
particular estd siempre en relacién con lo
que todavia no ha ingresado semidtica-
mente en ella, por lo tanto los elementos
mas estables se ponen a prueba en esa
relacién y no permanecen inmutables en
los procesos de asimilacién. Lo que viene
desde “afuera” no son elementos simple-
mente “no semidticos”, como si se tratara
de contenidos no expresados en lengua
alguna, sino que constituyen una realidad
que ha sido expresada en otra lengua,
codificada de otra manera. Hoy los proce-
sos de tension y agenciamientos semiéti-
cos —en las fronteras de sentido- deben
examinarse en relacion al fenémeno de la
mundializacién. El horizonte planetario de
nuestra existencia no significa en modo
alguno una supresion de los limites cultu-
rales que definen a una particularidad,
sino mas bien una transformacién de la
naturaleza de esos limites. En efecto, ;jcudl
seria el sentido de la nocion de “frontera
cultural” cuando ésta se proyecta hacia los
limites del planeta? ;Tiene lo planetario un
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sentido cultural? De una parte, es claro
que el desarrollo del capital no reconoce
fronteras; de otra parte, la cultura parece
remitirnos a un campo en el que fronteras
de todo tipo se multiplican por doquier.

Lo anterior significa que no es posible
ingresar realmente en los temas de cultu-
ra, si el tratamiento de éstos se ha resuelto
de antemano en términos de indicadores
de consumo, cuadros estadisticos respec-
to a publicos y audiencias, intereses de
posibles “auspiciadores”. Por supuesto que
estas son variables importantes que es
necesario considerar, pero no constituyen
realidades que hablen “por si mismas”.

{Qué es lo contemporaneo en materia de
cultura? Habitamos un mundo de magni-
tudes econdmicas, politicas y sociales
inéditas, en que los patrones de nuestros
imaginarios culturales estan siendo some-
tidos a procesos de permanente altera-
cion. La vida cotidiana ha sido penetrada
por redes tecnolégicas que hacen de ella
un bullente flujo de imagenesy el acceso a
la cultura en su acepcién enciclopédica se
ha “democratizado” exponencialmente a
partir de internet (hoy en Chile mas del 90
% del territorio esta conectado a internet).
Dadas estas circunstancias, ;qué significa
hacer hoy gestion cultural?

Una condicidon decisiva es el reconoci-
miento de un margen de independencia en
el trabajo del gestor cultural. El concepto
de independencia no es aqui sinénimo de
“gusto  personal”; tampoco significa
ejercer una solitaria sancién sobre los
proyectos que concursan para obtener
recursos. Por el contrario, arbitrario es mas
bien considerar, por ejemplo, el “gusto de

“El horizonte planetario de nuestra existencia no significa en modo alguno una supresion de los limites culturales

que definen a una particularidad, sino mas bien una transformacion de la naturaleza de esos limites”.
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la mayoria”o la sola valoracion cuantitativa
de las audiencias como criterios de discri-
minacién en materia de iniciativas cultura-
les. El margen de independencia en la
gestidn cultural implica precisamente el
imperativo de fundamentar conceptual-
mente las politicas culturales conforme a

las cuales se ejerce en cada caso la gestion.

Consideremos a modo de ejemplo lo que
ocurre con el denominado “teatro
independiente”. El adjetivo de “indepen-
diente” se ha llegado a asociar simplemen-
te con “independiente de recursos’, es
decir, un teatro de sobrevivencia econémi-
ca, y se lo ha asociado incluso a una
“romantica” estética de la precariedad. En
sentido estricto lo que se denomina
“teatro independiente”se refiere a aquellas
companias cuyas propuestas se caracteri-
zan por la originalidad, la reflexién, la
critica y, obviamente, por un sostenido
proceso de investigaciéon que es condicién
esencial a un teatro con esas caracteristi-
cas. Asi, el teatro independiente genera no
solamente un teatro reflexivo en relacién a
los temas que aborda, sino que labora
también en la produccién de nuevos
cédigos de montaje, de dramaturgia y de
recepcién. Es precisamente este tipo de
trabajo el que requiere ser rigurosamente

independiente, por cuanto no puede estar

“orientado” en funcién de criterios u objeti-
vos impuestos por entes externos a los
procesos mismos de creacién. Con respec-
to al tema de la asistencia del publico a las
salas, el teatro independiente no tiene
como desafio sélo aumentar en lo cuanti-
tativo los indices de asistencia, sino
también la formacién de nuevos publicos.
En este sentido, si bien sus propuestas
corresponden también -como todo
espectaculo- al criterio de la entretencion,
no se cifen a los patrones del consumo
cultural. Y esto por la sencilla razén de que
los gustos y necesidades del consumidor
pre-existen al bien que se le ofrece y lo
satisface; en cambio, los indices de origina-
lidad, reflexividad y critica ponen en
cuestion precisamente esos cddigos
instituidos de “consumo cultural” Esto es
especialmente gravitante cuando se trata
de obras y montajes contemporaneos.

No estoy sugiriendo de ninguna manera la
“superioridad” de un tipo de propuestas
artisticas por sobre otras (tampoco de un
tipo de espectadores respecto a otros).
Ambas son no sélo igualmente legitimas,
sino muy necesarias. Todos nos comporta-
mos en algun grado como consumidores.
Lo que querria subrayar es mas bien el

“Y esto por la sencilla razon de que los gustos y necesidades del consumidor pre-existen al bien que se le ofrece y lo

satisface; en cambio, los indices de originalidad, reflexividad y critica ponen en cuestion precisamente esos c6digos
instituidos de “consumo cultural”.
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hecho de que la existencia material
(econdémica) del teatro independiente no
puede depender de criterios de éxito en
gestidon comercial. En consecuencia, lo que
en ciertos dmbitos del emprendimiento
parece ser de “sentido comun” (me refiero
apoyar a una determinada iniciativa con un
capital inicial, para que luego aquella
alcance una capacidad de autogestion
econdmica en el mercado conquistando
con ello su derecho a la existencia), no es
aplicable en el caso de las compafias de
teatro independiente.

iCudl es la solucién al problema que arriba
reflexionamos? Alfredo Castro, quien fue
director del Teatro La Memoria, planteaba
la importancia de iniciar un debate parla-
mentario y ciudadano acerca de la necesi-
dad de incentivar “la creacion y el acceso a
la cultura” Se trata de la necesidad de
instituir, desde el Estado, formas de apoyo
econémico permanente para las compa-
fifas de teatro independiente (también

para organizaciones con estas caracteristi-
cas en los otros géneros de la producciéon
cultural). Esto no significa que ese apoyo
no debiese estar condicionado al riguroso

“Se trata de la necesidad de instituir, desde el Estado, formas de apoyo econémico permanente

para las compaiias de teatro independiente (también para organizaciones con estas caracteristicas en los otros
géneros de la produccion cultural)”.

cumplimiento de ciertas normas vy
criterios, pero éstas deberan estar en
correspondencia con los procesos creati-
VOs que en esas companias se desarrollan,
y no sometido simplemente a la vara de
una exitosa gestion econdémica en el
mercado. ;jCudles serian esas normas y
criterios? Este es precisamente el tipo de
cuestiones que es necesario comenzar a
pensar y discutir en el pais. Sobre estas
materias deberian poder pronunciarse
quienes protagonizan el campo de la
gestiéon cultural, en la medida en que
entendamos que este es, antes que un
oficio o una profesion, una disciplina. Bl




