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Resumen

Nuestra ponencia, considerados los objetivos del Congreso y la composición interdisciplinaria de nuestro grupo, tiene como propósito alcanzar un intercambio productivo a partir de la discusión de los trayectos y resultados de varias investigaciones referidas a la cultura, las artes, la literatura y la comunicación realizadas en el ámbito de la Universidad de Buenos Aires. Su finalidad común hace de la globalización un tópico de análisis crítico insoslayable; el eje seleccionado
 nos permitirá sintetizar sus derivas conceptuales. En el conjunto de temas y problemas abordados destaca la crisis de percepciones y sensibilidades, de identidades y memorias, de valores éticos, estéticos y políticos que, en sentido amplio, afectan hace tres décadas a todas las sociedades. Las prácticas que proceden actualmente a la conformación de nuevas miradas y discursos en artes visuales, cine, teatro e industria cultural lo hacen en el marco de una dialéctica global/regional/nacional/local. El concepto de Cultura en la Globalización conlleva, superada su ingenua interpretación optimista inicial, toda una suerte de controversias. Luego de la temprana amenaza de una mcdonalización generalizada, la globalización cultural ha desplegado su abanico -no siempre acabado ni descifrable- paralelo al de la localización cultural -sinónimo de voluntad de sobrevivencia y  autoafirmación-. Este proceso dialéctico que imbrica des-localización (“global” en su significado de “traducido” y “conectado a tierra”, “en muchos lugares a la vez”, sinónimo de translocal) y relocalización, produjo un reavivamiento de las culturas locales, nacionales y regionales como mecanismo de respuesta frente a la avasallante lógica económica transnacional contemporánea.
Intentar repuestas al tema “concepciones de arte, cultura, creación y producción teórica en el contexto de la globalización” es interpretado por nosotros como el llamado a elaborar un somero estado de la cuestión.

Las hipótesis planteadas parten del diagnóstico de un estado de crisis; postulan una inflexión, un punto de desvío del sentido, una fractura a partir de la que se instala el espacio del riesgo y la oportunidad. Dicha inflexión parece haber ocurrido en Occidente alrededor de 1970, momento en que el pensamiento crítico hegemónico se vuelca a la revisión de la Modernidad. Instalados en el presente, es posible advertir que este quiebre operado en la discursividad –y por lo tanto, en la configuración de la vida social- tiene en los procesos asociados a la globalización una clave puntual de lectura. Según ellos se caractericen, las concepciones a abordar tomarán diversas orientaciones.

Al seleccionar un número de tópicos implicados -crisis de percepciones y sensibilidades, de identidades y memorias, de valores éticos, estéticos y políticos- elegimos aquellos que nos parecen constituyentes centrales de la dimensión intersubjetiva. El concepto de experiencia se torna aquí relevante: muchos autores lo han utilizado para definir la Modernidad. Giorgio Agamben señalaba hacia 1978 que si bien existían experiencias, éstas se efectuaban ya fuera del hombre: “Frente a las mayores maravillas de la tierra, la aplastante mayoría de la humanidad se niega a adquirir una experiencia”. Esta observación debe ser atendida porque “tal vez, en el fondo de ese rechazo en apariencia demente se esconda un germen de sabiduría donde podamos adivinar la semilla en hibernación de una experiencia futura”. Entonces, la tarea sería “preparar el lugar lógico donde esa semilla pueda alcanzar su maduración” (1978: 7-10).

Tal lugar no puede ser otro que el de las prácticas. Desde hace más de tres décadas ellas se despliegan en la red mundial/regional/nacional/local que categoriza relaciones antes descriptas por la dialéctica nacional-internacional, así como en la cartografía Norte-Sur, que intenta suplir la previa apelación a tres mundos. Abordar las prácticas significa situarse en alguna de las dimensiones de la enunciación geopolítica. Desde la perspectiva global, según Zygmunt Bauman, en esta Modernidad líquida “El orden general de las cosas no admite opciones; ni siquiera está claro cuáles podrían ser […], y aún menos claro cómo podría hacerse real alguna opción viable, en el improbable caso de que la vida social fuera capaz de concebirla y gestarla” (2000: 8). No obstante, otra mira -regional y latinoamericana- descubre agenciamientos de resistencia que habilitan la esperanza de una experiencia futura y observa en el presente la dimensión territorial de su realización. Más aún, en lo local -dimensión que remite a lazos filiales, dotados de temporalidad y espacialidad
-, se percibe la presencia del fantasma apuntado por Barthes: ¿cómo vivir juntos? ¿Cómo lograr un modo de vida comunitario que concilie lo singular con aquello que lo confronta, el Poder?
Como experiencias del vivir juntos, las prácticas que modelan nuevas miradas y discursos en artes visuales, cine y teatro podrían ofrecerse como alternativa ante la disolución de “los vínculos entre las elecciones individuales y las acciones colectivas” (Bauman 2000: 8). Tejido en que se revelan los avatares de toda creación humana, las artes, entendidas en sentido amplio, configuran intersubjetividad. Desde lo local, y en diálogo con lo nacional, lo regional y lo mundial, pueden alinearse en la resistencia a esa globalización que pugna por desvanecer las singularidades y acallar las polifonías.

*

Sólo por mencionar brevemente algunas fuentes teóricas acerca del tema que nos convoca, recordamos que Ulrich Beck define la globalización como un proceso de nueva estratificación a nivel mundial, en cuyo devenir se construye una nueva jerarquía sociocultural y autorreproductiva (1997: 88) y que Roland Robertson asevera que lo local y lo global no se excluyen mutuamente. Existe en el marco de la globalización tal acercamiento y mutuo encuentro de las culturas locales que se podría hablar de glocalización (Robertson: 1992; Beck 1997: 79).

La glocalización cultural avanza intensificando las dependencias recíprocas, socializando las asimetrías modernas. Esto incluye para Robertson la percepción consciente del mundo como lugar singular de deslocalización y relocalización. Una suerte de localización global, donde global significa, traducido y conectado a tierra, en muchos lugares a la vez; en fin, un fenómeno de translocalización.

La localización múltiple señala un período histórico definido por la aparición de una nueva intersubjetividad: otras prácticas de intercambios discursivos y no discursivos que podrían orientarse hacia la co-culturalidad: regularidades en procesos diferenciales y originales. Esta categoría, que puntualiza la coexistencia dialógica de las culturas, deriva planteos conceptuales de Claude Levi-Strauss y Mijhail Bajtín. 

Las actuales colisiones construyen una interculturalidad poco apacible, plena de tensiones; un inventario extenso de temas y problemas -muchos de los cuales fueron desconocidos o inadvertidos por generaciones- que se manifiestan en nuevas modalidades. Según el tópico o lugar de observación, estas cuestiones cobran significaciones diferenciales.

En el dominio local, la cotidianeidad, las relaciones interpersonales, la sexualidad, quedaron signadas por la indeterminación institucional. La flexibilidad, la mutabilidad y la fragilización generaron cimientos resbalosos, muchas veces indiscernibles, sobreopinados y contradictorios. Asimismo, un número de tradiciones se mantuvo, sobreviviendo o recuperándose de un modo inesperado; algunas cosmovisiones resucitaron, otras se han inventado. Todas disputan para sí las lealtades y procuran una autoridad que las legitime.

Por su parte, el contexto mundial de la vida contemporánea presenta condicionamientos de magnitudes insospechadas, consecuencia de políticas parciales y unilaterales, estructuradas a partir del modo transnacional impositivo propio del mercantilismo neoliberal de la globalización. Este fenómeno y la “revolución posmoderna” -su satélite o escolta ideológico- desdeñan en lo político idearios, utopías y sujeciones a valores fuertes como los de clase, partido, sindicato, religión. Lo que para el Centro constituyó una “emancipación” de las restricciones distintivas de la Modernidad, experimentadas como “cadenas”, mandamientos, autosacrificio, prescripciones ideológicas o doctrinarias, fue proclamado por el posmodernismo como “liberación”, autarquía de lo históricamente nuclear, autonomía de los centros de irradiación sociocultural.

Globalización y posmodernismo, lejos de ser asumidos según los únicos designios del poder central, tuvieron respuestas polémicas en lugares hace tiempo condenados a una situación marginal. Aún bajo inexorables y adversas condiciones, las periferias transitan su crisis por “otros caminos” de comprensión de los fenómenos culturales e identitarios.

Contra la expresión más pura del individualismo negativo, la afirmación de una moral “minimalista”, pragmática, utilitaria, la búsqueda de “la vida loca”, la inescrupulosidad etnocéntrica, el pasaje de la tolerancia a la indiferencia, en fin, la epifanía de la racionalidad instrumental, oponen resistencias en pos de agrietar dichos procesos, la creatividad y la imaginación de estos otros lares. El acostumbramiento a sobrevivir en estados de excepción les permite elaborar un repertorio de confrontaciones. Por supuesto, ellas coexisten en lo local, nacional y regional con otras opciones que privilegian el sometimiento mimético o la interesada absorción acrítica del ideario central; incluso existen tácticas de repliegue solipsistas y autodefensivas. 

Pero nos referimos aquí a la constitución de otro tipo de integración. Señalamos, en el marco de la re-creación en lo local, la construcción de una intersubjetividad que regula procesos de co-culturalidad plurales y multiformes. Creemos que ella aparece como una convención para avanzar en el futuro hacia otra suerte de localización cultural de la globalización, hacia una coexistencia con supuestos de universalidad, propia de la supervivencia de aspectos positivos modernos y opuesta al pensamiento único. 
La presencia de esta intersubjetividad en nuestros horizontes aparece como condición diferencial y efectiva de elaboración de la crisis; permite la traza de caminos originales y de reenvíos selectivos a experiencias supuestamente superadas, procurando nuevas síntesis y resultados más calificados. Hoy, las nuevas miradas y discursos en artes visuales, cine y teatro se alojan en el seno de perspectivas estético-críticas y de fundamentos ético-políticos que abordan cuestiones controversiales: la defensa de los derechos humanos, sociales y políticos, el repudio a los recetarios neoliberales, el resurgimiento de políticas mundiales frente a la exclusión social, la indigencia, la pobreza extrema, la falta de salud, educación, infraestructura, equipamiento.

Por supuesto, esto es sólo una parcialidad, apenas una alternativa, la observación de mejores y más pertinentes respuestas a situaciones inéditas, a impensados términos agonales de abierta decadencia, si no de derrota. Esta es la parte que corresponde a la creación de resistencias en una periferia que, hasta no hace mucho, fuera uno de los residuos marginales peor digeridos del Norte opulento 

En resumen: la Cultura de la Globalización conlleva -superada su ingenua interpretación inicialmente optimista, si no voluntarista- toda una serie de replanteos inmersos en el devenir democrático. Frente a la auspiciada y adocenada mcdonalización del mundo, la globalización cultural ha desplegado el potencial y logros incipientes de una localización cultural, sinónimo de voluntad de identidad, memoria y autoafirmación. En un proceso dialéctico, la globalización cultural ha imbricado la re-localización.

*

Quisiéramos ahora aludir al contexto de debate propuesto por nuestro congreso: el desarrollo de la cultura en el marco de la globalización. Pulsión profesional, tal vez, la palabra marco evoca en nosotros el objeto destinado a encuadrar una imagen; el límite que atrapa la mirada hacia el interior –contemplación donde, por cierto, subyace la palabra theorein- y un exterior perceptualmente suspendido. La globalización como un marco en el cual pensar el desarrollo de la cultura invoca la metáfora de una “perspectiva global”, de una visión omnímoda de la que se habla recurrentemente. Ahora bien, ¿es posible en lo concreto tal perspectiva?

En tanto práctica del mirar a través, indudablemente no; enunciación y representación del espacio, la perspectiva resguarda siempre una tensión intrínseca entre totalidad y parcialidad. No poseemos ese único ojo impasible al que aspiró el dispositivo perspéctico: Guy de Maupassant, enconado con la Torre Eiffel, almorzaba diariamente en ella, pues su restaurante era el único punto de vista desde el cual podía eludirla.

En cuanto global, tampoco. Para contemplar el paisaje más maravilloso del mundo, narraba Borges, hay que llegar al último piso de la Torre de la Victoria, en Chitor, donde una terraza circular permite dominar todo el horizonte. Alcanzarla requiere un ser evolucionado espiritualmente que sensibilice al A Bao a Qu, habitante eterno de la escalera; que homologue su capacidad de mirar con todo el cuerpo. 


Si la perspectiva global es imposible, ¿por qué se actualiza? ¿Qué marco se activa al convocarla? Tal vez aquel que, entre dos torres, encuadra el perfil donde se condensan deseo de omnipercepción y poder de dominio.

Su positividad hace imagen en el Aleph, lugar donde se integran, sin confundirse, todos los puntos del orbe, vistos desde todos los ángulos. Deseo y poder reunidos pero discernibles, como en la opípara mesa de Brillat-Savarin, en la ecléctica sala victoriana o en las caleidoscópicas exposiciones universales. 

Su negatividad emerge en la contrafigura de “lo mismo”, la siniestra familiaridad del “no lugar”, la inquietante pérdida de singularidad. Deseo y poder se confunden en una igualdad-identidad que asimila toda diferencia. Torre de Babel donde lo plural se reabsorbe en una mismidad absoluta, donde la imposibilidad dialógica sólo hace posible la dispersión de aquellos que pretendieron erigir una puerta para alcanzar el cielo y, con ella, la celebridad. Constelación de Dubai, torre de la que hay quien dice que en 2008 arañará los doscientos pisos y superará los 800 metros; poblando el desierto en altura será escenario de algún fugaz cruce de miradas que quizá nunca vuelva a repetirse, tierra de nadie donde la anomia vencerá a la identidad.


En un globo al que se quiere domeñable por echar sobre su superficie un manto de homogeneidad, nos preguntamos cómo discurren hoy las prácticas artísticas. Si ellas afrontan cotidianamente la tarea que la sociedad les delega -procurar imágenes de nuestros mundos-, su potencia mayor es la imaginación, la facultad de crear imágenes. Esta aptitud hace que hoy se convoquen artistas allí donde otros practicantes no logran resolver problemas no sólo estéticos. Nuestra época aquilata el rol de la imaginación en la vida social, su capacidad de construir cotidianeidad, de tejer comunidad cívica; de levantar defensas contra la violencia real y simbólica en fin, la imaginación como fuerza en sí misma que funda un lugar identitario como espacio y como sensibilidad. Si la investigación académica en tanto praxis de la imaginación es una de sus formas posibles, tarea de las ciencias sociales será imaginar otros modos de indagar nuestra percepción de lo local, de lo regional: partir de una geografía de procesos donde las áreas significativas de organización humana ya no respondan a una coherencia civilizatoria inmóvil, inquirir estratos conformados por distintos y cambiantes tipos de acción e interacción, geografías variables resultantes de nuestros propios intereses y fantasmas, de nuestras necesidades para conocer, memorizar, olvidar, recordar. Averiguar cómo ven el mundo en términos regionales quienes habitan los lugares –sociales, culturales- que configuramos y poner en diálogo crítico las imágenes del mundo (Appadurai 1996) es condición para re-crear en lo local.


En el concierto de lo global ya no pasan desapercibidos los numerosos intentos por desbaratar el paradigma inclinando las crisis contemporáneas hacia su positividad. Si en superficie se expresan como multiformes conflictos sociales, políticos, religiosos, en sus profundidades acusan el fundamento de una crisis de percepciones, de sensibilidades y de valores estéticos que encarna en la actual presentificación de una anestesia alarmantemente protagónica. Contra ella resurgen prácticas artísticas y estéticas, herederas de los postulados de algunas vanguardias: las que se reconocen como gestiones en las que un agente social -artista u otro- crea en conjunto con su comunidad, y las que, apostando a modalidades colectivas y participativas, se filian al lejano concepto de techné. Todas y cada una de ellas acontecen de manera singular al compás diverso que marca la re-creación de lo local.

*

Por su parte, como mera introducción a los modos en que se re-crea lo local en el dominio cinematográfico, nos ocuparemos de efectuar un relevamiento parcial de los materiales que en el campo documental se han producido en los últimos años.

La historia del documental argentino reconoce entre sus vertientes más significativas la constituida por textos que indagan en la realidad nacional para testimoniar e interpretar -lo que, en la mayoría de los casos supone una finalidad polémico-persuasiva- hechos políticos, sociales, económicos. Configura tal vertiente un conglomerado de iniciativas disímiles entre las que se distinguen las desarrolladas en el marco de la Escuela de Cine del Litoral, los documentales políticos de finales de los sesenta y más cercanamente y como correlato del retorno a la democracia, los aportes de la productora Cine Ojo de Céspedes y Guarini.

A lo largo de los noventa y especialmente en concomitancia o a partir de la crisis del 2001 alimentó la vertiente un nutrido cúmulo de obras en las que se tematizan, central o tangencialmente, facetas que hacen a las problemáticas de lo global y de lo local.

El incremento de textos, que se extiende a otros tipos de documental, responde a factores de diferente naturaleza y desigual importancia. De ellos, el elemento más gravitante es la aparición del video digital, cuya utilización permite, con la superación de ciertos obstáculos de índole económica, la ejecución de diferentes proyectos. Las características que distinguen a éstos de los que en otros períodos se concretaron, conciernen por una parte a la metodología de trabajo empleada en la producción y, en ciertos casos, a la modalidad y circuito de exhibición, y, por otra, a la construcción discursiva.

Respecto de lo primero, suele tratarse de conjuntos de realizadores que participan en la configuración de obras grupales, y que, asimismo, se reúnen para llevar a cabo propuestas más amplias. Por ejemplo, festivales y muestras como las del Movimiento de Documentalistas, o los informes del colectivo Argentina Arde, primer fenómeno de articulación entre grupos de realizadores que, en su convocatoria inaugural, el 19 de enero de 2002, aglutinó -entre fotógrafos y cine/videoastas- alrededor de doscientas personas de las que habían registrado los acontecimientos de diciembre de 2001 y que hicieron públicos sus respectivos trabajos bajo la consigna “vos lo viste, no dejés que te lo cuenten” (declaraciones de Lorena Riposati, en De Carli 2004: 77). 

Ojo Obrero, Al Avío, Cine Insurgente, Boedo Films, Contraimagen, Kino Nuestra Lucha, Primero de Mayo, Dziga Vertov Transpolación Latinoamericana, son algunas de las “agrupaciones político-artísticas” en las que el documental opera como “herramienta de lucha y de intervención social” y/o como mecanismo a través del cual efectivizar una estrategia de contrainformación y de archivo y resguardo de la memoria (González 2005: 34).

El alejamiento drástico de las modalidades de producción y circulación industriales que la práctica de estos grupos instaura nos lleva a efectuar dos observaciones: la primera, centrada en la forma de trabajo, se reduce a señalar que muchos de sus integrantes, porque se formaron en escuelas de cine, donde el cumplimiento de trabajos prácticos implica como norma la labor en equipo, contaban con una experiencia previa marcadamente diferente de quienes aprendieron el oficio en el fragor de las productoras cinematográficas o de las agencias donde se fabrican spots publicitarios. 

La segunda observación apunta a señalar la conexión existente entre la manera en que se materializa la circulación de las obras y una de las características salientes de éstas: su conceptualización no como objetos cerrados, sino en permanente proceso de construcción.

Para estos grupos los inconvenientes que derivan de la falta de canales de difusión no constituye un obstáculo: vinculados estrechamente con movimientos sociales (asambleas, piqueteros, fábricas recuperadas), hacen de sus miembros los destinatarios privilegiados de las obras, por lo que la instancia de exhibición se pone básicamente en juego en el seno de las propias organizaciones. Esto convierte a la instancia en resorte para que el circuito producción-recepción devenga un sistema cuyo funcionamiento no sólo está en constante actualización sino en el cual los lugares asignados, por un lado, a los productores y a las figuras del enunciado, y por otro, a los receptores, tienden a difuminarse. Esto se debe a que suele tratarse de versiones, work in progress, películas a medio armar. Presentan también como esencial rasgo constructivo la ausencia de personificación, sea figurativizada, sea a través del recurso de la voz over, de la instancia enunciativa. Porque tampoco incluyen inscripciones verbales o verbales y visuales del entrevistador o del agente que solicita la presencia y la palabra de quienes, por ello, ofician como portavoces del movimiento o grupo de referencia, las obras manifiestan ser sucesiones de imágenes y de palabras que dan cuenta de los que hacen y dicen ciertos actores sociales. Así, a nivel discursivo, tales obras limitan el efecto de sentido “construcción” al máximo.

La inclinación hacia el régimen enunciativo de la historia que este tipo de documental muestra contrasta con el que aparece en otros en los que la primera persona se presenta. Algunos de los que poseen esta característica y otros que no la tienen pero que tampoco se inscriben en la clase examinada, hacen eje en aspectos y personajes de la cultura popular, reafirmando o tendiendo puentes, en mayor o menor medida, con facetas de la identidad nacional, algunas de las cuales aparecen seriamente amenazadas por los efectos culturales de la globalización.

Entre tales obras mencionamos aquí a título de ejemplo HGO (1998), de Victor Bailo y Daniel Stefanello, sobre Héctor Germán Oesterheld, Saluzzi, ensayo para bandoneón y tres hermanos (2000), de David Rosenfeld, Rerum novarum (2001), de Sebastián Schindel, Fernando Molnar y Nicolás Batlle, sobre la banda musical de la ex fábrica Flandria, Oscar Alemán, vida con swing (2001), de Hernán Gaffet, La savia del algarrobo (2001), de Daniel Rojas, centrada en Sixto Palavecino, músico y difusor de la cultura quichua, Por la vuelta (2002), de Christian Pauls, sobre Leopoldo Federico, Yo no sé que me han hecho tus ojos (2002), de Sergio Wolf y Lorena Muñoz, sobre Ada Falcón. 

*

No podemos promediar este pequeño escrito sin hacer mención al teatro. Hace ya algunos años, ante el fecundo panorama de las artes dramáticas en nuestro país, Eduardo Rovner se preguntaba por qué, en situaciones de crisis profundas, las sociedades acuden con pasión al teatro. Y encontraba respuesta en la pertenencia de este arte a la polis, en su potencia sublimadora y catártica comunitaria. En otra oportunidad decía “… la creación artística es uno de los pocos, sino el único, lugar de la libertad de mínimo condicionamiento, para expresarnos hagamos uso de ella creyendo en las propias intuiciones como si fuesen verdades indiscutibles” (1988).

En lo local, esa práctica de la libertad promovió, hace ya un cuarto de siglo, la mayor expresión artística colectiva de repudio al gobierno militar, nacida de la extensa tradición nacional del teatro independiente. Como reza en 2001 un documento oficial de homenaje: “... empezaba a gestarse Teatro Abierto, el movimiento que a partir del 28 de julio de aquel 1981 produjo uno de los más rotundos gestos de rebelión cultural frente al autoritarismo” (Ayala 2001). 

Por esa época, existían en las artes argentinas numerosas e importantes iniciativas de resistencia político-cultural; en general permanecían ocultas o recluidas. Entre innúmeros artistas, dramaturgos, actores y directores desaparecían en la negra lista de la represión. El teatro oficial era reproductor de obras extranjeras; los autores nacionales estaban prohibidos, en las escuelas no se los estudiaba, en todos lados se juzgaba maliciosamente la calidad de su producción. Un grupo de ellos empezó a reunirse durante 1980 -Osvaldo Dragún, Carlos Gorostiza, Carlos Somigliana, Máximo Soto, Roberto Cossa, Antonio Mónaco y otros- para contestar ese estado de cosas. Finalmente, concretaron una acción cuyos fundamentos explicaron así: "¿Por qué hacemos Teatro Abierto? Porque queremos demostrar la existencia y vitalidad del teatro argentino tantas veces negada; porque siendo el teatro un fenómeno cultural eminentemente social y comunitario, intentamos mediante la alta calidad de los espectáculos y el bajo precio de las localidades, recuperar a un público masivo...” Luego de extender sus razones concluían: “porque amamos dolorosamente a nuestro país y éste es el único homenaje que  sabemos hacerle; y porque, por encima de todas las razones nos sentimos felices de estar juntos"
. Estas palabras, que subrayan las heridas y carencias de un momento puntual, podrían atravesar el tiempo, sostenidas en la capacidad heroica del teatro como práctica de la sensibilidad colectiva. Veintiún autores escribieron otras tantas obras en un acto; veintiún directores decidieron llevarlas a escena; más de ciento cincuenta actores se abocaron a representarlas; multitud de técnicos y profesionales colaboraron en su realización. Bajo la consigna de libertad temática, ideológica y estética, los espectáculos se planificaron de a tres por jornada durante el lapso de un trimestre.

En el mismo marco dictatorial, otro emprendimiento había concebido una sala denominada Del Picadero
 en homenaje a los hermanos Podestá. Este espacio teatral había sido creado por actores con el espíritu de albergar a todos aquellos que no podían trabajar en los sitios oficiales; el lugar funcionaba bajo la coordinación de Antonio Mónaco, actor, maestro y director del elenco integrado por sus discípulos, el Grupo Reunión, único colectivo actoral en posesión de una sala porteña por esos años. Las características de la misma (ocho escenarios móviles, butacas en gradería) permitían puestas clásicas o vanguardistas; el proyecto de Teatro Abierto se alojó bien en este espacio.

Inquirido acerca de la significación de este hito en la historia del teatro nacional, Antonio Mónaco responde: “No es casual que si uno quiere definir el teatro, dice: el teatro es acción. […] Creo que no es lo mismo un movimiento de expresión de resistencia, de oposición desde un libro o una película, con intermediarios del que gesta el gesto, a un acto ‘en vivo’ al que se asiste. [...] eso sólo lo permite el teatro […], y por eso ha sido seguramente el elegido para dar este primer paso”  (De Sagastizábal 1998: 81). La respuesta del público, su apoyo fervoroso, prueban que el movimiento respondía a una necesidad inaplazable
. Esta reciprocidad entre artistas y pueblo no tardó en ser atacada brutalmente por la dictadura con el incendio que destruyó las instalaciones pocos días después, el 6 de agosto de 1981.

Puede parecer un milagro que sobrevivieran las escenografías y los vestuarios -lo que permitió que en el término de dos semanas se estuvieran reestrenando en el Tabarís todas las obras del repertorio-. Puede calificarse de temeraria la multiplicación del apoyo del pueblo, la participación de la gente de teatro y de la comunidad artística. Y, sin embargo, esto no es así. En Argentina, en medio de la tiranía más aberrante de su historia, se actualizaba la esencia de la tragedia y, como no podía ser de otro modo, el teatro cumplía una vez más su intrínseca labor política.

Hoy, cuando la expresión independiente de nuestras artes dramáticas sostiene una presencia notable y de una envergadura reconocida mundialmente; hoy, cuando se afirma en cada barrio, en cada localidad, el teatro hecho por el propio pueblo, y las comunidades dramatizan sus experiencias creando anfiteatros de libertad, volvemos la mirada al modelo que restauró Teatro Abierto. 

Peter Brook ha dicho “... no hay duda de que una sala de teatro es un lugar muy especial. Es como un cristal de aumento y también como una lente reductora. Es un mundo pequeño que fácilmente puede ser insignificante. Es diferente de la vida cotidiana y fácilmente puede divorciarse de la vida. Por otra parte, mientras cada vez vivimos menos en pueblos y más en comunidades globales, la comunidad teatral sigue siendo la misma […]. El teatro estrecha la vida” (1968: 141).

*

Hemos respondido nuestra cuestión inicial de manera abierta, plural y necesariamente incompleta. No obstante, la tesis que asoma en este trayecto es que la crisis producida en el proceso de instalación del mundo globalizado, como otras que la historia insiste en recordar, no supone per se un irrevocable Apocalipsis, tampoco el advenimiento de un universo ideal.

Que el acontecimiento que nos ocupa se convierta en la génesis de un mundo posible depende como siempre de la acción de los hombres. El quiebre operado en las discursividades, leído a través de la globalización, nos ha llevado a reconocer que pertenecemos a un lugar, un espacio dotado de cualidades, un territorio nombrable. Esto concierne a la mayoría de los pueblos cuyo arraigo, identidad y memoria se tramita día a día en una extensión que no excede unos cientos de kilómetros como promedio vital de desplazamiento.

Postular la intersubjetividad como proceso que se gesta en el campo de las prácticas, implica atender a lo particular, a aquello que intercede entre lo social y lo individual. Valorizar la diversidad de experiencias, significa pactar con la singularidad de los gestos tanto como con la regularidad de los ritmos. La intersubjetividad es la práctica misma del vivir juntos. Si nuevas percepciones y sensibilidades, otras identidades y memorias, ciertos matices insinuados en lo ético, lo estético y lo político, delinean un paisaje aún impredecible, es importante  conceder que ya hemos instalado en él nuestra experiencia colectiva.

Re-crear en lo local el locus, ese espacio habitado por el cuerpo, dar realidad a una vida comunitaria en la que sensibilidades y percepciones, saberes y poderes se multipliquen y circulen con equidad, confronta desde el sitio propio el poder omnímodo deslocalizado de la globalización. La inscripción de lo local en una red imaginaria y simbólica construye el andamiaje de sentido que trama la región, la ciudad, el barrio, otros lugares como la religión, la familia, el género, la etnia, la ideología. De allí que sea propicio referir a las prácticas de lo local sin considerarlas unidimensionalmente, ni clausurarlas en torno a una sola cuestión. Sí, en cambio, pensarlas en el equilibrio inestable que supone una formación histórica. No es posible hoy encerrar lo local en la anticuada y limitante cárcel geopolítica de un término (Stellweg 1979: 14).


Lo local se recrea cada vez en la posibilidad de constituir imagen de pertenencia en relación a todo aquello que se desconoce, se siente extraño, a lo cual no se pertenece y/o no nos pertenece. Lo local es lo común en el lugar, lo que vincula incluso a grupos en el exilio o en estado de “migración sin movimiento” (Mosquera 2003): lo local es una distancia que antes que medirse en líneas geográficas responde a la cercanía o lejanía del corazón” (Louzán Abal 2006). 

Re-crear en lo local, es asumirse en libertad y diferencia sin suspicaces complejos de minoría. Es percibir la carencia de totalidad y el deseo de experiencias culturales que nos completen, por más lejanas que ellas parezcan en el tiempo y en el espacio. Es aceptar la igualdad de valor de toda creación solidaria a partir de la ponderación de lo propio y lo ajeno. Es comprometerse fraternalmente en la preservación e incremento del patrimonio de las culturas. Habitar lo local es la condición de posibilidad de intercambios, de co-culturalidad. Esto atenta contra el sueño homogéneo que sustentan los poderes centrales desde el inicio de la Modernidad.

En lo político, el sueño de libertad, igualdad y fraternidad fue engendrado sin pensar en el compromiso que originaba a la pluralidad cultural, a los procesos históricos particulares y a la creación de valores sociales. Hace más de tres décadas Claude Lévi-Strauss nos legó una advertencia que centellea mejor en el horizonte contemporáneo: “Pero si la humanidad no se resigna a transformarse en la consumidora estéril de los únicos valores que supo crear en el pasado [...] deberá aceptar que toda creación verdadera implica una cierta sordera al llamado de otros valores [...]. Las grandes épocas creadoras fueron aquellas en las que la comunicación se había tornado suficiente como para que interlocutores alejados se estimulasen, sin ser sin embargo tan frecuente y rápida como para que los obstáculos, tan indispensables entre los individuos como entre los grupos, disminuyeran al punto que los intercambios fáciles igualaran y confundieran su diversidad”. (Lévi-Strauss: 1971). Esta diversidad es el don que recrearemos si decidimos habitar nuestro lugar en diálogo con lo nacional, lo regional y lo mundial. Nuestros son el riesgo y la oportunidad.
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� Esta ponencia fue presentada en la sexta sesión de mesas de trabajo (“Literatura y Sociedad IV: Los Estudios Transatlánticos e Interdisciplinarios en el Marco de la Globalización”) de lit: Arte y Cultura en la Globalización. I Congreso Internacional de Literatura. El mismo fue organizado por Editorial La Bohemia y la Asociación Bizancio (Asociación Civil para el Desarrollo Social y Comunitario) y tuvo lugar en el Centro Cultural de la Cooperación, Buenos Aires, entre el 9 y el 11 de octubre de 2006.


� Alicia Romero, María de Sagastizábal, María Rosa del Coto, Pablo Martínez Sameck, Marcelo Giménez.


� El área temática en la que se presentó el resumen de este trabajo para su aceptación fue “Literatura y Sociedad. Concepciones de Arte, Cultura, Creación y Producción Teórica en el Contexto de la Globalización”.


� “... tomamos el Vivir-Juntos como hecho esencialmente espacial (vivir en un mismo lugar). Pero en estado bruto, el Vivir-Juntos es también temporal, y hay que señalar aquí este caso: ‘vivir al mismo tiempo que...’, ‘vivir en el mismo tiempo que...’= la contemporaneidad. (...) ¿De quién soy contemporáneo? ¿Con quién vivo?. El calendario no responde bien. (Barthes [1976-1977] 2002: 48).


� El martes 28 de julio de 1981, a las 18.00 hs., el actor Jorge Rivera López, presidente de la Asociación Argentina de Actores, inauguró Teatro Abierto con la lectura de este texto escrito por el dramaturgo Carlos Somigliana.


� Ubicada en el pasaje Rauch, hoy Enrique Santos Discépolo.


� Alejandro Urdapilleta, por entonces protagonista del teatro under que se realizaba en salas como el Parakultural, Babilonia, el Rojas, Mediomundo Varieté, etc., dice refiriéndose a los 1980: “a toda esa época también la hizo el público, que era diferente: la gente se prendía en ir a ver espectáculos, todos apretujados, sin lugar, como si fuera un recital” (Zimerman 2006).
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