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Resumen

En la presente tesis, abordo principalmente la profatica de la
precariedad asociada a la actividad artistica, aoma fuerte voluntad
interdisciplinar. Aproximo los muy diversos recusso estructurales
empleados, desde la filosofia, la politica, la dcgia, la economia y el arte,
para proponer su confluencia en una superestructura

Para referirme a esta ultima, utilizo el términollage, que describe
tanto la técnica como el resultado final de una taposicion de elementos
significantes, que puede usarse con eficacia enadoths fases de una
investigacidén cualitativa. La técnica artistica dalllage, distintiva del arte
moderno y consistente en ensamblar elementos doserson el fin de obtener
un todo unificado, me da pie a proponer este estudompuesto por seis
partes distintivas.

Estas mantienen relaciones de interdependenciaeestr en el todo
propuesto como tesis pero, al mismo tiempo, esteesestructura proporciona
cierta independencia a cada una de las partes, maetienen sus propios
rasgos infraestructurales y sus marcos teéricostoodmogias, objetivos e
hipb6tesis particulares.

No obstante, en este trabajo defiendo la hip6tesiatral de que, a
pesar del valor que la sociedad y las instituciom¢ésrgan al arte, la gran
mayoria de las personas que realizan una activigaética profesional no
reciben una compensacion justa o equilibrada, euseplermita llevar una vida

digna.
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Ademéas, mantengo el foco en dos objetivos fundamlest 1) la
obtencién de evidencia empirica cuantificable, pdaa cuenta de la situacion
de precariedad que caracteriza a una mayoria dstast contemporaneos en
Espafia y el Pais Vasco, y 2) la localizacion y reedién de propuestas
artisticas que ofrecen interrogantes y/o respuestasla problematica
planteada.

Palabras clave Precariedad, arte, mercado laboral, actividad
econOmica, practica artistica, estética de la priecad

Codigos Unesco: 620305 Estética de las Bellas Arb81299 Economia
del Arte, 630107 Sociologia del Arte, 520610 Caeatdticas Socio-

econdmicas, 590202 Politica Cultural
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Abstract. Keywords

A sheer interdisciplinary will motivates me to elata te this thesis,
which mainly tackles the problem of precarious laban the field of art. |
gather very diverse structural materials from pkdphy, politics, sociology,
economics, and art to propose their confluence superstructure.

To refer to the latter, | use the term collage, whidescribes both the
technique and the outcome of a juxtaposition ofnsiigant elements, which
can efficiently be used in all stages of qualita&tivesearch. A collage is an
artistic technique distinctive of modern art, whicbnsists in the assembling
of a diversity of elements to obtain a unified whollt offers me the
opportunity to propose this study, which is compadsd six distinctive parts.

These parts maintain relations of interdependeaosng themselves,
in the whole submitted as a thesis but, at the samme, this superstructure
provides some independence to each of the partsictwhmaintain their
infrastructural features and their particular thewocal frameworks,
methodologies, objectives, and hypotheses.

However, in this research, | support the centralsuasption that,
despite the value society and institutions attaohatt, the vast majority of
people who perform a professional artistic activdg not receive a fair or
balanced compensation, which allows them to leatigmified life.

Besides, | focus on two fundamental objectives; 19 obtain
guantifiable empirical evidence to account for tpeecarious situation that

characterizes a majority of contemporary artists Spain and the Basque



Country, and 2) to locate and produce artistic pea@ls that offefi
appropriate questions or answers to the subjectangiroposed.
Keywords: Precariousness, art, labour market, economic agtivartistic

practice, aesthetics of precariousness
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Part I. Introduction and general information
Nota Preliminar: Para facilitar la lectura de esta primera parteluyo
una version en castellano en el Anexo I, pp.249-279
Preliminary note: To facilitate the reading of this first part t@om-
English readers | include a version translatedSpanish in Amex I,
pp.249-279

The first part of this thesis includes five sectsonn the first one
of them, | present the personal and professionativadions that lead me
to start the research work to elabora te this thesinarrowly define the
object of study and also raise some of the limidats of its treatment in
this study, in the second section.

In the third section, | expose a precise formulatian which |
combine information about the state of the questidhe theoretical
framework and the structure of the thesis. Based the contents
developed in the previous section, | propose, ia faurth section of this
first part of the thesis, a series of general amdtigular hypotheses, and

research questions. | also introduce the main otyes proposed.



Finally, in the fifth and last section, | presentet general
methodology and the particulars of each of the patat compose this
thesis.

.1 Motivations

| previously expressed my gratitude for the gragtinf a pre-
doctoral training grant, in February 2013, to eladote the doctoral
thesis which project | presented to the annual swmsnof the Vice-
Rectorate of Research of the UPV/EHU. | proposedéwvelop this study
as an attempt to give some continuity to the Masteéhesis presented to
get a degree in the Research and Creation in Artstéig at the
UPV/EHU, which 1| finally present in this same unmrséty in 2012.
However, this thesis that | present now does notrespond to the
project initially planned.

There are several reasons to abandon the initiajgot and to
initiate the research work of a new project. Fiystl am going to refer to
the Basics on Research Activities Workshop, orgadidy the Unit of
Scientometry of the General Research Services (86llof the UPV /
EHU, which | attended in July 2014.

During this workshop, | learn that, at the acadenecel, there is a
normatively differential value attributable - ata®t in this university -
to those theses developed in the context of a nedeteam, compared to
those carried out alone. However, at that time Véahe conviction that
researching to produce a thesis is simple, sole dmssbically an
individual and autonomous task, under the supeonsof a tutor and a

director.



In this workshop, | also understand it is practigadn imperative
to belong to a research team, to be able to comtidaing research work
in this institution as a Doctor. | also discoverethimportance of
achieving a projection and impact of the ideas egsed in a thesis and
this is more feasible if they take part in a broad®ntext, such as a
research project. This is especially possible ifisthproject gets
institutional support and is financed publicly and/fprivately.

Accordingly, | start a quest for a research eowniment in which
context develop the doctoral thesis proposed. Cqosetly, | suggest
Dr. Inmaculada Jiménez Huertas, tutor, and direabthe initial thesis
project, the possibility of incorporating this woik a broader context.
In spite of the efforts we made to achieve thiswias not possible for
many reasons that | omit in order not to lengthemist exposure
excessively.

However, we set out an alternative strategy and,parallel and
without abandoning the initial thesis project, wecidded to create a
research team ourselves. After evaluating the puossies, we decided to
contact Dr. Concepcion Elorza Ibafiez de Gauna, wdfver not a little
debate, accepted the challenge. We agreed to defitapic of study and
examine the conditions of participation in varioaficial calls offering
financial support for researchers.

We raise several issues to discuss, among whichg th
precariousness of artistic labour quickly concet¢saour interest since
we value very pertinent to treat a concept - prexmasness - dilated and

multidisciplinarily addressed and with a deep ancho the art system,



from which we detected the need for a thorough tmesnt. In this way,
the Prekariart team emerges.

Since the beginning of our talks in September 20@4,consider it
an imperative to call upon other academics, studenand artists
interested in joining this team. And we are alsear that the other
people who would be part of the team should not eoexclusively from
the field of art, since we understand that the gtudust be treated
transversally, from different academic disciplines.

We have ever since been modifying, expanding annlsotidating a
multidisciplinary team and a project - A Multidigdinary study of the
precarious condition of art and contemporary agisthis study obtains,
in early 2017, support and funding from the Statedgtam aimed at the
Challenges of the Society, financed by the Ministof Economy,
Industry, and Competitiveness of the GovernmentSpfain, to develop
the research needed to achieve the objectives.

It is also from then on, when | begin to considéetconvenience
of including, in the initial thesis in which | wastill working, at least a
thematic turn, towards the subject of the reseapchject. However, this
turn took increasing presence and eventually becancemplete thematic
turn, with the approval of the director of the th®shat | present now as
a result of this whole process.

This decision was relevant for several reasonsstfy although |
abandoned the initial thesis, after several yedrsvork, | was motivated

by the challenge of collecting all the documentatieferenced until then



for the research project to propose the elabora tod the thesis that |
present now, in the context of the research teaskRrriart.

Besides, | do not expect a guaranteed continuitfteraall this
intensive process of creation and maintenance of thinimum research
structure. However, | do think that it offers an eenual, although
essential, support for a more or less immediateeearas a researcher,
once | get a doctoral degree. As well as | considenore likely to get a
better impact of it. Or at least higher, | hopeanhif | had continued the
initial thesis alone.

Moreover, as | have gone deeper into the concepiretariousness
- in the traits that define its presence in the gext labour market and
the art system - | recognize these features botmynvaried professional
experiences and in some of the artistic practicelevelop in the last few
years. Through the latter, | raise questions thaemthe subject of this
thesis now. Previously, during the period in whicimade the first thesis
project, | address them less consciously and, nrecently, deliberately.

This decision was relevant for several reasonsstifyr although |
abandoned the initial thesis, after several yeamsrking on it, | felt
motivated by the challenge of collecting all the cdonentation
referenced so far for the research project to psepohe elabora tion of
the thesis that | present now, in the context of thesearch team
Prekariart.

Finally, despite the fact that a personal expergemaotivates the
elabora tion of this study, | understand many othartists also

experiment the problem | deal with in this thesi¥his conviction



represents itself a high motivation to carry outsttwork which, once
presented, is available for further discussion.
.2 Object of study

Precarity is the central theme that permeates tliecent parts of
this thesis. Although it is not a condition that cdxsively affects
contemporary art and artists, it is a persistenflgesent distinctive
feature in the art system as a whole. However, uldolike to point out
that given the breadth of the subject, | have dedido focus the research
more specifically on aspects related primarily tootissues: the presence
of precariousness in the labour market of artigtdg éheir impact on their
artistic practices.

| am aware even this thematic delimitation may esufficient,
taking into account the proliferation of theoreticstudies and practical
work around this problem, which has been occurringecent times. The
potential treatment of the proposed issue is ndtaassted by the research
carried out in this thesis. However, given the dimm®ns of the object of
study, | consider the effort results in a first,h@ustive and inescapable
approach to the essential elements that definesthigect matter.
.3 State of the question, theoretical framework ad structure

As | anticipate in the abstract, this thesis cotsisf six parts,
differentiated although dependent on each othersid@es, these parts
may be consecutively divided intilkems, sectionsand subsections The
first part is the present introduction. In thsecond part | collect

information through research in theoretical textdated to the concept



of precariousness and its relationship with theolab market in general
and that of culture and art in particular.

This information about the definition of the condepof
precariousness - its origin, its polysemous natute,evolution and its
relationship with the labour market - is systematzin three items,
based on several concepts derived from the semaartadysis of the term
precariousness. Some of these sections includeraéseb-sections.

In afirst item, | take as main references several etymological an
Latin language dictionaries, to define the origihthe term precarious. |
also bring into the matter the arguments of Ter&kmin Garcia (2017),
artist, teacher, and researcher at the Faculty iofe FArts in Altea. She
draws on the work of the historian Marc Bloch (19680 reflect on the
relation of the antecedents of the term precariath current models of
production and social organization.

Then, in thesecond item | use the texts of the American post-
structuralist philosopher Judith Butler (2009) torgae about the
polysemic character of the term. Thieird item deals with the study of
the evolution of the concept, which | develop irveeal lines of research
that account for the different semantic dimensiodsetected. Five
sectionscompose this third item.

The first section takes into account the ontological and political
implications of the concept, which | analyse regagd the concepts of
vulnerability, violence, and dependence, which hawas primary
reference another text by Butler (2004). Teéecond sectionrefers to the

relationship of precariousness with the labour nedrland its influence



on the forms of social organization, which | develdrom the work
mentioned above of Teresa Marin Garcia. This authmases her
arguments on reflections of the political theoristariana Barattini
(2009) and the sociologist Santiago Aguiar (2008).

In this section, | also present texts by some astsr and theorists
associated to autonomous Marxism such as FranctojBerardi (2003),
Silvia Federici (2013), Alex Foti (2004), Maurizid.azzarato and
Antonio Negri (1991). As well as the works of Auwalian cultural and
social theorists Brett Neilson and Ned Rossiter Q0 German labour
market analyst Nicola Duell (2004) and British lalvoeconomist Guy
Standing (2011).

These two different lines of research converge ime tthird
section, in which | associate them with the concept of dyatic violence
and the field theory, both developed by the socge$d of structuralism
Pierre Bourdieu (1992, 1997), to observe how paracly they express
themselves in the field of art.

This convergence gives rise to the considerationhaf concepts of
autonomy and sociability in thourth section, which brings me back to
the texts of Berardi, Butler and Marin Garcia, tH&dter based on an
article by the German political theorist Isabellrey (2008).

Another line of research, which adds to the prewiaanes in the
fifth section — and last of this third item of tls®&cond part of this thesis
—, address the relation of the concept of precasimass with temporality,
which acquires some importance in the theoreticad artistic work of

Thomas Hirschhorn (2005). The starting point of larguments resides



in the distinction the artist makes between the mer precarious,
understood as a temporary right, and ephemeral, dieaignates whatever
that has a duration attributable to the naturalesrd

From this distinction, | raise the dilemma of prei@asness that
acts simultaneously as a right and as a form ofletation. To do this,
in addition to the considerations of some of thetoamomous Marxists
mentioned above, | refer to the work of PapadopsulStephenson, and
Tsianos (2008) and the sociologist and economistnivid Castells
(1996).

Finally, Neilson and Rossiter (2005) give me thepopunity to
study the possibility of considering precariousnassan empirical object
of thought and practice, the primary objective dktrest of the parts of
this thesis, which | present below.

In the third part of the thesis, | analyze several studies that offe
divergent views on the perception of precariousneékat affects the
general labour market and, more particularly, tladdur market of art
and culture. These contents are distributedwio items.

Firstly, in the first item, | present the report Culture Statistics
2016, edited by the European Statistical Office (&stat).To start with,
| analyse the methodology used in this study toeasscultural activity in
the EU. The data obtained show that some profesdmwf the arts and
culture professional field may be in a self-peromdv situation of
precariousness.

On the other hand, | introduce th&econd item which include

three sectionspresenting several studies that offer empiricaldewnce of
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a real situation of precariousness, both in theegahlabour market and
among professionals in art and culture. In first section, | refer to the
works of Gerry and Janine Rodgers (1986, 1989) a&taftin Olsthoorn
(2014), which characterize the distinctive featuidsprecarious work in
the general labour market.

The work of the latter author is one of the stagtipoints for the
report Precarious employment in Europe: models, trends gmditical
strategies edited in 2016 at the request of the EU Employmamd
Social Affairs Committee. This report coincides some ways with the
study by Nicola Duell (2004) that defines and ewales precarious
employment in Europe, through the review of relewvastudies and
surveys.

In the other two following sections of this seconidem, |
specifically focus on the precariousness that afffetbhe labour market of
art and culture. In thesecond sectiondedicated to the economy of the
arts, | distinguish several fundamental concepts,lanake a historical
tour of the evolution of the relations of economtiteory with the art
system.

This historical overview begins by the hand of NacRuiz (2013),
who elaborates an exhaustive analysis of the preegsand structure of
the art market throughout the times. In addition, cbnsider the
contributions of Jabier Martinez (Annex 1) and Ades Zorloni (2013).
Both of them agree in pointing to the economist Ad&mith (1776) as

the precursor of the classic or marginalist economparadigm, a current
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of economic thought that even today, can be con®des a central issue
within the general economic science.

I must also emphasize that the central problemcofhventional
economic analysis is how to deal efficiently withet production and
management of scarce resources, which have altar@maises. It also
considers the individual as a being with rationa&hlviour, in the sense
of consistent and maximizing, as defended by Roblih945).

Thus, the British economist John Maynard Keynes2(l)9 together
with the so-called Bloomsbury Circle, poses an idegstem of the art
market marked by the directives of an elite thatedmines the value of
imaginative life. It is an idealized market, whicbontemplates the
fundamental characteristics of a perfect competitimarket, which |
describe using the contributions of economics expeRobert Frank
(1992) and Hal R. Varian (1992).

Despite the value of this ideal market model, theare market
failures and inefficiencies in the real marketsdamarticularly in the art
market, which Robert Fry (1909), a member of theo®hsbury Circle
anticipates in his writings.

However, it is John Kenneth Galbraith (1958), DomllErton
(1991) and Victor A. Grinsburg (2013) who defineetimajor failures of
the art market and point out the consequences ekehfailures. One of
these effects intervention of States in the artfpobing economy,
analysed by William Baumol and William Bowen (196&hd Mark Blaug
(1976), and which is questioned by William D. Gram(@989) and, more

recently, by Hans Abbing (2002).
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It is not, however, until the 1990s that the arberomy becomes a
specific object of study, rather than an abstraoterest. From this
moment, and with the transformation of art by thweeets introduced by
capitalist society, a categorization of the thena@sl research approaches
that cover the art economy appears, as suggestegioblpni (2013).

According to Antonio Ortega (2013), this utilitanaconception of
art, which seeks to make a descriptive (technicakstific) analysis of
an elusive reality, is also a structural and ethigapproach towards what
Abbing (2002) and Beech 2015) qualify as the excepal art
economics.

They affirm the economies of the artists generalbcur in the gift
economy, and its impact requires a multidisciplipaapproach, which
becomes evident when linking the concept of precashess with art and
economics. This section concludes with a reflectimn Ginsburg (2013)
and Ruth Towse (2008), which point to the relevamdedeveloping new
types of economic theories or the adoption of nemwmaepts, such as the
economy of precariousness that occupies this thesis

Besides, in this section focused on the economycpriousness,
and art, | present several studies that discusssthwalled phenomenon
of superstars. Sherwin Rosen (1981) and Moshe AdII85) lay the
foundations of one of the leading theories abou¢ tmequal economic
distribution that occurs among professionals in Hrés.

Both authors hold different arguments to supporeiththeories;
while Rosen bases his on the talent of the artigtdler does it in the

need that the consumers have to concentrate thiéeémton on some of
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them only. In any case, it is also in the 1980s wheandall K. Filler
(1986) concludes that the idea of the 'starvingtisdaris a myth,
demonstrating it through the analysis of the censlasa of the States
United.

On the other hand, Neil Alper and Gregory Wassa®9d) argue
that although the artists are not poor, they suffeowever, a certain
penalization in their incomes that the informationthe census masks.

In this sense, David Thorsby (1994) presents a wiorkwhich he
argues the behaviour of some professionals, inalgdartists, does not
fit the normalized labour model, and show a prefee for his
profession despite the low income derived from it.

Milton Friedman and Simon Kuzenets (1954) anticpaguch a
suggestion. After analysing the income of indepemd@rofessionals,
these authors affirm these workers obtain satistactnot only by the
revenue obtained but by the process of work itseldntradicting the
theory of the conventional labour supply and demand

For their part, Robert H. Frank and Phillip J. Co@995) present
their theory of winner-take-all markets they definas fields of
professional activity, including art, in which th@eople involved
compete for enormous economic rewards.

They argue that this type of market is inefficieand highly
unbalanced and unfair. However, Rosen (1996) reptethese assertions
and suggests that competition in these markets dm¢screate inequality
since the professionals involved in them get a clekea of the odds of

succeeding very early in their careers.
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In this sense, Adler (2006) replies that it is notly economic
success that makes a given market be efficient otr. He argues that
artists get a psychic value from the practice of, & value that is lost
when artists do not perform artistic practices, canthe market is
dominated by superstars.

Adler concludes his argument by valuing the poslsiles of
compensating for this imbalance and its convenierfei@ally, in the last
section of this economic section, | present someppsals aimed at
developing a unique theoretical framework for theabysis of cultural
and artistic work, as well as proposals for suigplblic policies.

These last reflections come mainly from the work thie culture
economist Francoise Benhamou (2003), which is cetesit with the
ideas developed by Alper and Wassal (2006) and ssggthat the
methodological questions for the analysis of thdisrc and cultural
labour market are very numerous. It is for thisgea, why they express
the convenience of elabora ting a more significanimber of empirical
studies on this sector of economic activity.

In thethird section, | set the sights on several professionals in the
field of art and culture, who approach a problemattidirectly affects
them, analyse - and sometimes denounce it - throubpkoretical
reflections, empirical studies and artistic andtow&l proposals. This is
how Anna Louie Sussman (2017) examines how an #sticareer
develops, arguing that there is class discriminatioplicit in the art

world.
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Facing this situation, | propose the work of AndyaR and
Rosalind Hill (2008). They review the influence dhe analysis of
autonomous Marxists on the emergence, rise, andbiNisy of the
precarious movement, the autonomy of immaterialolab the decline of
contemporary capitalism and the potential of workerno Ilead
paradigmatic shifts.

They also make a review of the characteristics tli®tfine a
precarious work and highlight the influence thaettorking conditions
of the new creative precarious class exercise ie tonfiguration of
labour relations, concerning the general labour kear

Besides, Gerald Raunig, Gene Ray and UIlf Wuggen2®1()
highlight the current proliferation, both ideologicand material, of the
creative industries. Also, E¢iand Vukovt (2013) argue that due to the
current system of rampant capitalism, the workingnditions of artists
have not only radically changed, but have also ¢té&l adjacent
professional areas, such as curatorship, whichitmsbns had hitherto
maintained under their protection

Wuggenig, Raunig, and Ray also pay attention to pheliferation,
both material and ideological, of the creative istiues and the forms of
resistance to this dominant cultural current whikllax Horkheimer and
Theodor Adorno (1944) anticipated.

| conclude this section, presenting three works ttheaise
alternative visions to the panorama described so Farstly, | introduce
the analysis that Alison Bain and Heather McLea®12) make of two

independent art organizations that represent astasce to the central
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neo-liberal tendencies of the creative city, thatt aoutside the
frameworks prevailing in the Canadian artistic cexit

Secondly, | feature artists Julieta Aranda and Andidokle, who
together with writer and editor Brian Kuan Wood (20 wonder why a
plethora of skilled artists around the world aregaged in a profession
that offers meagre salaries or even is subjectripaid work.

They affirm that despite the extraordinary valudridtuted to the
arts, it holds the refutable conception of art asgi@t. Finally, Lara
Garcia Diaz is currently working on her doctoralesihs, in which she
considers the field of art as a field of evidencketbe forms of labour
exploitation that occur today.

Unlike the second and third parts, in which | dotnadefine a
geographical or temporal context, in tHeurth part, |I focus on the
analysis of two recent empirical case studies. doatoncentrate on the
elabora tion of other two, which examine the ecomom@and professional
activities of two specific groups; the graduatesrir the Faculty of Fine
Arts of the University of the Basque Country UPV/HHand the
collective of professional Spanish artists.

Initially, | presentthree items. In the first item, | carry out the
analysis of two studies, one by Pérez and Lépez+igpa (2017), and the
other by research team INNOCRE2 (2014), to latertabsh a
comparison between the two of them.

The relevance of this analysis lies in the factttha spite of their
differences, both teams base the collection of secbnomic data about

the artistic and professional activities, for theiespective research
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work, in an anonymous survey that they distributmoag artists and
students of art as primary sources of information.

This comparative analysis reveals the pertinencehef elaboration
of two empirical case studiesx profesofor this thesis, which | present
next. Thus, thesecond itemof this fourth part of the thesis is related to
the promotion of emerging artists by public instibns, in the artistic
context of Bizkaia, between 2012 and 2016.

In the third item, | examine the working conditions of the
professional art sector, through the surveys thweet National Institute of
Statistics (INE) publishes on a regular basis. Dabier Martinez Lépez,
to whom | reiterate my gratitude, has kindly supised the contents of
these two studies.

Finally, in the fifth part, | proceed with the localization,
observation, and analysis of specific artistic giaes and aesthetics that
are in some way related to the proposed objecttafig. | distribute the
contents of this part ifour items.

In the first item, | analyse an article by French aesthetics and art
theorist Nicolas Bourriaud (2009). The author eledbdes this paper in
response to some criticism to hRelational Aesthetic(1998), by the
philosopher of politics and aesthetics Jacques Reaec He considers
that the relational aesthetic proposed by Bourriasidittle more than a
moral resurgence in art.

Ranciere questions the pedagogical model for tHfecgiveness of

art and sees, in most of today's committed worksdf the validation of
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a model of relations between art and politics, whwent out of fashion
200 years ago.

Bourriaud admits that the effectiveness of art dowd consist in
transmitting a message, but in an approach to an&drproblem, shared
by the artists discussed in the essay mentionedvabd®ourriaud also
considers that Ranciere misinterprets it by assuymihe work of these
artists as dispositions of art that are presentedtemand immediately as
social relations.

What we apparently confront here, he says, is aesehat typical
optical distortion among contemporary philosophersgho do not
recognize the concepts that art reveals throughirthesual reality,
because they make failed connections between thelidgraphical
referents from which they observe the world and téteidies of the
artists.

Bourriaud further adds that the significance of tipmlitical
program of contemporary art consists in its recagm of the precarious
condition of the world, a subject elabora ted imrs Hiook The radicant
(2009). The author warns in this text that therecosfusion between the
precarious state of a work of art and its immaterax ephemeral
character and states that while the former is algduphical notion, the
latter refers merely to the formal or demonstratipeoperties of its
external appearance.

From this hypothesis, Bourriaud elabora tes a tlee¢acal
development that leads him to distinguish three mpatterns associated

with precarious aesthetics; transcoding, intermttg, and
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indiscernibility. In addition to highlighting theh@aracteristics of each of
these categories, he presents and analyses theswafrlartists related to
each of them. He features some works of Kelley WalkWade Guyton,
Seth Price, Philippe Parreno, Cerith Wyn Evans, Maiw Cattelan,

Carsten Hdaller, Tino Sehgal, Trisha Donelly, ThomRsff, Wolfgang

Tillmans and Mike Kelly.

| finalise this section referring to a study of @ér Asselin,
Johanne Lamoreux and Christian Ross (2008), in Whitey elabora te a
series of reflections that appeal to the same regiofi visuality of the
works proposed by Bourriaud to introduce a precasi@esthetic.

In the second item | pay particular attention to an article by art
historian Anna Dezeuze, in which the author refeean a particular
trend in contemporary art, which prompts numerouwussas to appeal to
elements of shantytowns or everyday experiencesthafir inhabitants
when they produce his works.

More particularly, Dezeuze refers in his text tetheries of works
of more than 25 international artists selected lnyator Carlos Basualdo
for the exhibitionThe structure of survivain the biennial of Venice of
2003. Among them, the works of artists such as ErarAlys, Marjetica
Potré, and the groups Oda Projesi and Colectivo Situaem

She also warns about the aestheticization and omeantic view of
precariousness in the works of artists AlexandreQlenha and Antonio
Ole. In his text he also alludes to Hélio Oiticieas a precursor of this
tendency and the critic Guy Brett, to reveal thattin American art has

already been characterized by its links with precasness since 1989.
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In addition to the statements of these artists @hd analysis of
their works, the author relies on thinkers and thets such as Michel de
Certeau, Slavoj Zizek, George Yudice, Mike Davisas®d in these
thinkers, she elabora tes an argument that leads tle find great
ambivalence when confronted with some of these work the white
cube of the gallery.

Consequently, she questions if the artists who erk@lthe problem
of precariousness ever wonder about the suitabiéisya platform of the
refined conditions of exhibition and reception dfet contemporary art
system, for the exploration of political alterna¢s. She also questions
whether art is a credible space on which to base fotentially
revolutionary coalition between the informal prodetan class of
shantytowns and the progressive part of the symbolass.

The question of the articulation of this coaliti@m the part of the
artists constitutes for Dezeuze one of the mostical challenges of
contemporary art, which she tries to answer in thrsicle and in the
book that | present in the following section.

In thethird item, | include an exhaustive research work developed
by Dezeuze (2017), in which the author defines aroletion of the
precarious artistic practices, through the compiaeatanalysis of cases
of study in the artistic contexts of Europe and Noand South America,
which arise in the late 1950s and into the earlyt2éentury. Her study
raises a network of similar practices and concethat stem from the
growing awareness of the fragility of individual iskence in capitalist

society.
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Its structure allows her to include a vast numbédr referring
artists, and associate them with concepts and ce¢ifdtes of several
theorists.

Similarly, in the fourth item of the fifth part, 1 focus on a
selection of artists and theories, to offer an &esic vision following
the ideas expressed in the previous parts of thiesits. This item
includes four sections In the first section, | refer to the works of
Butler, whose text | already present in the sec@mdt of the thesis and
in which the philosopher reflects on concepts swshvulnerability, or
Levinas' use of the term 'face.’. These reflectiomscompany in a
narrative, which describes the work of artists swch Chris Burden and
Marina Abramové, and of the latter with his companion Ulay.

The second sectiondeals with the omnipresence of economic logic
as an element of social and aesthetic organizatbmsed on the work of
Teresa Marin Gracia, which | also present in theosal part of the
thesis. Her reflexions make me consider the workOdafo Muehl, one of
the exponents of the Viennese actionists, as welltlhe most recent
pieces by Andrea Fraser.

| initially base thethird section of this fourth item of the fifth
part of the thesis, on the work of the artist Tharirschhorn; also one
of the primary references for the book of Dezeunel ahat also appears
as a reference in other parts in this thesis.

On this occasion, | mainly highlight his work MuseRrécaire
Albinet (2004), to explain how, through this work,understand what

constitutes an awareness of one's identity as &grieus artist, with its
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risks, failures, but also fortunes. In this sensiee arguments of Claire
Bishop (2006), who examines the conceptual and malkdimits social

and collaborative art maintains with the conceptiohart as an elitist
product of consumption are central.

It is concerning the work of Marin Garcia how | sai in the
fourth section, and last, of this fourth item, some cases of eolive
experiences that, from various perspectives, havedtto react to the
precariousness of the artistic and cultural sectdrhrough these
experiences, collective rights are claimed, and tnplié models of shared
management are proposed, as opposed to the pratitar of individual
initiatives around precariousness in the arts.

It is in this last section, where | include a bri@falysis of some of
my recent artistic work since it refers to many tfe issues raised
throughout this thesis, which concludes in the Bind final part: the
general conclusions.

.4 Hypotheses, research questions, and objectives

Based on the theoretical framework and the statetlod issue
developed in the previous section, | propose thdlofeing main
hypothesis, which | anticipate in the summary: déspthe value that
society and institutions attach to art, the vastjondy of people who
perform a professional artistic activity do not eeee a fair or balanced
compensation, which allows them to lead a dignifige.

Besides, the art system subjects artists to a cempmntological,
political, and temporal loop of which, for an aittisit is difficult to

escape without running the risk of becoming sometsader. It is a
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system that reproduces from the initial stages odfpssional promotion
of aspiring artists, and that sometimes find a eeflon of this situation
in some of their artistic practices.

These hypotheses make me ask the following question

* Is it possible to transform the art system intonare sustainable,
inclusive and balanced configuration, in which paeousness is not
considered a sine qua non?

This central question entails at least three otissues, namely:

* What do we mean by precariousness?

* Are the situations of contemporary art and agiprecarious in a

general way?

 Are the precarious conditions of contemporary artd artists

already present from the stages of formation anémyancy?

* Is it possible to define and measure this preesashess?, and

how?

Besides, | raise the following question:

» Are there models outside the traditional art gyst- composed of
museums, galleries, exhibition halls, trade showsperating more or
less autonomously and that differ from this estabdd system?

* And, finally, if they exist, which are their chacteristics?

Moreover, in this sense, | ask myself; in the cadeno existing
alternative models to the institutional system af,avhich could be the
distinguishing features of these alternative mo@els

These questions, of course, will lend themselves nmaltiple

answers and varied approaches to the subject. Hewewn the case at
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hand, it is worth mentioning a treatment of themiatderives from my
training as an artist and as an art researcherh bota theoretical and
pragmatic state. And, consequently, around the itndbnal praxis as
well as outside of it and this is how I will put ih the pages of this
research.

Based on the principal hypothesis and the reseajuhstions, |
raise several objectives. In the first place, | pose to define the
concept of precariousness, its origin, and its evimn, to establish a
suitable conceptual framework to support this tlsesiSecondly, to
formulate an analysis of the relationship betweeacariousness and art,
in an interdisciplinary way, mainly from art, phdophy, sociology, and
economics, since | understand this is a multidimienal problem.
Finally, 1 analyse some national and internatiorahpirical studies,
extracted from the disciplines previously mentionadd also propose
two empirical studies expressly elaborated for tthissis.

In the first of these two studies, | analyse twobfaly financed
calls in the province of Bizkaia for the promoticf emerging artists
who are still in their training period or at iniliastages of their
professional careers.

The objective of this study is to obtain evidentet in these calls
are already present some features of what | presipudefined as
precariousness in the art system. Also, | proposmparative analysis
of both calls to identify their similarities andferences, since these are
two very differentiated and distinctive models ofopnotion of emerging

artists.
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The second study analyses the working conditions thfe
professional artists in Spain, based on surveys stadistics periodically
published by the National Institute of StatisticeNE), which inform
about socioeconomic data about the types of consraceconomic
activity, and income received in the general laboarket.

This study aims to obtain empirical evidence to whohat the
values that characterize the right to a dignifietke lare lower in the so-
called creative industries than those in other labfGields.

1.5 Methodology

In the summary of this thesis, | already anticipdtes the artistic
technique of collage that bases its superstructarathodology. Through
this technique some artists juxtapose fragmentsddferent origins,
which involve a process of reflection and awarenasshe application of
each of the actions that result in a final product.

These fragments - which can be images, artifactsrds, phrases,
textiles, sounds, stories, etc. - are drawn fromitlcontexts, to create an
assembly between them that takes on its own meaabmut a particular
problem.

Thus, | use theory and practice in this thesissitmate the collage
method as a contextualizing analytical strategy \{i3a D. and Butler-
Kisner, L., 1999). | use materials from a seriesdofferent sciences that,
far from giving a detrimental relativistic epistebtogy, as a result, aims
to produce a boundary-blurring epistemology (Haglin1996). An
inclusive, liberating plan that can operate in thneerlapping of multiple

disciplines (Vaughan, K., 2005) base this strategy,response to the
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first interdisciplinary will with which | intend tceelabora te this doctoral
thesis.

The premise that the work of an artist consists sotmuch in his
technical skill for execution in a medium, but ihet very manoeuvre of
cutting, displacement, and resignification, for theonstruction of
meaning (Victoria, G.A., 2010) is also a base fbistdecision.

| refer to the artist as @ricoleur, who based his work as a
researcher with a multidisciplinary approach, findscritical notion of
this research orientation, which Joe L. Kinchel@®@1) describes as an
interdisciplinary approach. This author maintaindYDavoids both the
superficiality of methodological breadth and the rmavness of
unidisciplinary approaches.

The notion of DIY that he defends recognizes thalédctical nature
of the relationship between the disciplinary ane tinterdisciplinary and
promotes a synergistic interaction between the taancepts. In this
context, DIY is concerned not only with divergentethods of research
but also with the understanding of various theoreasd philosophies of
the different elements found in the act of analysis

The ideas presented in this essay move researdioegain a better
conceptual understanding of the complexity of whigt research, a
recognition sometimes overlooked in the mainstrearh qualitative
research. In particular, critical bricoleurs empldyistoriographical,
philosophical, and social theoretical lenses toabta more complex

understanding of the intricacies of research design
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In any case, this general methodology also contertgd several
particular methods for each one of the parts of tihesis. Thus, a
qualitative methodology base the second and thineésoare, through the
localization and analysis of texts that address greposed problem.
Meanwhile, in the fourth part, in addition to theg@alitative research
techniques, | also include some quantitative reskat refer specifically
to the statistical treatment of numerical data, @i use to describe the

two case studies that | include in this section.
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Parte Il. Aproximacion al concepto de precariedad
En esta segunda parte de la tesis, exploro diftescuestiones en
torno al concepto de precariedad, con el fin deimefsu origen, su
evolucion y describir algunas nociones clave asdasa su significado.
Para ello llevo a cabo una revision de la bibliodgaaseleccionada a
dichos efectos, que presento en tres apartadosey gigunos de ellos, se

despliegan en varias secciones.
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En un primer apartado me refiero a la etimologida wegmino. En
el segundo a su caracter polisémico — mas notalmldemgua inglesa,
debido a la existencia de dos vocablos que se refial mismo término;
precariousnessy precarity — y que tienen implicaciones con respecto a
dos dimensiones; una ontoldégica y otra politica. ka&olucién del
concepto, que ocupa el tercer apartado, se despleegcinco secciones.

En la primera de ellas, el concepto es entendidon@orasgo
distintivo presente en situaciones de violencia,radie periodos de
conflictos bélicos. A continuacidén, en la seguna&a&aon me refiero a la
relacion de la precariedad con el mercado laboraluyinfluencia en las
formas de organizacién social.

Estas dos lineas de investigacion anteriores entcaan su
convergencia en una tercera seccién, al analizarvkge la perspectiva de
la teoria de los campos del sociélogo Pierre Boewdi En la cuarta
seccidn, presento una serie de recapitulacionesetacion a las ideas de
autonomia y colectividad. Finalmente, en la quimstaccion analizo su
relacion con la temporalidad, estableciendo, enmer lugar una
distinciéon entre los términoprecario y efimerq donde el primero se
refiere a un derecho temporal que concierne a kxdomes y decisiones
humanas, mientras que el segundo se refiere almoddelo natural. Esta
distincién da lugar a un dilema que actua bajo ébesctos de la nocidon de
tiempo atemporaly que se basa en la consideraciéon del trabajearie

desde puntos de vista tanto sociolégicos como pudét.
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1.1 Origen del concepto
Segun el Diccionario Etimolégico Indoeuropeo de la Lengua
Espafiola de Edward A. Robert y Barbara Pastor (2005), ldapea
precariedad tiene su origen, en la raiz indoeuropesk-. Sus autores
definen esta entrada de la siguiente manera:
prek- Suplicar, rogar.
1. Lat.prex peticion.
plegaria, ant. plegarias. preces 'suplicas’; precario 'que se
obtiene con ruegos, por complacencia, 'insegurocass'; fpe]
precario 'manera de estar en un cargo o situacion cuandseo
esta con plena seguridad o derecho’, '‘de prestdea]; precario
'manera de disfrutar o usar una cospfpcaz (procax que pide
descaradamente) '‘insolente, petulante, desvergarizateprecar
(prep. de) ‘tratar de evitar algo con plegariastteprecacion
'suplica’, ‘'figura retdérica consistente en una sl patética’,
‘rezo';imprecar (prep.in) '‘proferir imprecaciones deseando dafio a
alguien';imprecacion 'exclamacion con que se manifiesta el deseo
de que a alguien le ocurra algun dafo’, 'figurarieta constituida
por una exclamacion de esa clase’.
2. Grado cero y sufijoprk-sk-
Lat. postub: pedir, rogar.
postular, postulacion, espec. En una recaudaciéon benéfica;
postulado 'verdad que se admite sin demostracion, neceSadra
ulteriores razonamientos'; 'supuesto que se estableara fundar

una demostracion'.
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No me resulta dificil imaginar a alguno de nuestrascestros
articulando la raiz prek-, para suplicar o rogaa,sea a un préjimo o una
deidad considerada suprema, expresando necesidadleseos con el fin
de que sean satisfechos. O también para requego allo que se piensa
que se tiene derecho, exigiéndolo como necesarcoroveniente, incluso
de manera desvergonzada o patética.

Es en este espacio comun, en el cual se encuentien
vulnerabilidad individual y la negociacion con eiro, donde comienzo a
situar el concepto de precariedad. Asi es comohaeho, hace la filosofa
Judith Butler quien, como vemos seguidamente, tambisitua el
concepto de precariedad en un espacio 'entre', camoreflejo del
caracter polisémico del mismo.

Por otro lado, en eDiccionario Basico Vox: latin — espafol /
espafiol — latin(1993) podemos encontrar las entradas siguientes:

Preario; a fuerza de ruegos || precariamente, de manezraapia.

Prearius -a -um: conseguido a fuerza de ruegos || dadocedido

por benevolencia ajena || precario, inseguroapa®.

Teresa Marin Garcia (2017), destaca la vinculaai@h término precario
con las preces; “versiculos tomados de la Sagrasl@ifura y oraciones
destinadas por la Iglesia para pedir a Dios socanolas necesidades
publicas o particulares. Ruegos, suplicas. Oracsodigigidas a Dios, a
la Virgen o a los santos”. (Real Academia Espan@i@dl4).

Por otro lado, haciendo referencia al texta sociedad Feudal
(1968) de Marc Bloch, Marin Garcia admite que:

En la Edad media, los términgsecarioy beneficioeran adjetivos
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gue definian indistintamente formas de acuerdo erifratrono” y
“protegido”. Con el tiempo se van diferenciando Yy &cuerdo
precario (precarium) paso a definir aquello que se obtepta
plegarias (preces) o suplicas, pudiendo ser donadigualmente
retirado. Mientras que dleneficio(beneficium) pasd a asociarse a
actividades de caracter profesional (especializadas de
individualizacion, reguladas por la costumbre caiea. De forma
progresiva elbeneficiose fue asimilando a la nocion de “feudo”,
convirtiéndose en wuna forma juridica que se tranmi en
instituciéon de clase. (Marin Garcia, T., 2017 eniafya J.V. y
Navarrete, C., p. 68).
De este modo, Marin Garcia (2017) pone de manidiegue “[los]
antecedentes del términmrecario definen dos elementos indispensables
para el debate actual, como son: la omnipreseneidaddgica econdmica
como elemento de organizacion social, y la relacédmre los modelos de
produccion, su reglamentacion y las dinamicas dedepd (Ilbidem, pp.
68-69), cuestiones que abordo mas adelante, en gstn sucesivas
partes de esta tesis.
[I.2 Caracter polisémico del concepto:precariousness precarity
Butler (2009) examina la relacion existente entos dos vocablos
gue definen en lengua inglesa el concepto de piedad;precariousness
y precarity. En relacion a la palabrarecariousnessButler afirma que la
vida es precaria por definiciéon: la precariedaduasrasgo de toda vida y
se puede acabar con ella por voluntad propia o pocidente; su

persistencia no esta garantizada en ningun sen{da5).
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Por otra parte, en lo que concierne al otro térmgue define el
concepto de precariedadprecarity —, Butler manifiesta que designa una
condicion inducida politicamente, por la cual cestpoblaciones acusan
una falta de apoyo por parte de las redes socialegcondmicas,
encontrandose diferencialmente expuestas a sufaiiod, violencia o
muerte (Idem). Para Butler, los conceptocariousnessy precarity se
intersecan (Idem) y destaca que la concepciéon méaseaos existencial
de la voz inglesaprecariousnessesta conectada con la nocién mas
especificamente politica derecarity (lbidem, p. 3).

Por tanto, la precariedad segun Butler es un camstr normativo
y sugiere que deberia haber un modo mas inclusivigwalitario de
reconocer la precariedad, que tome forma a trav@aliticas sociales
concretas con respecto a asuntos tales como elrldgade cobijarse, el
trabajo, la alimentacién, la salud y el estatusale@bidem, p.13).

1.3 Evolucidon del concepto

Seguidamente, introduzco varias lineas de reflexigme dan
cuenta, por una parte, deas dimensiones ontologica y politica del
concepto de precariedad, presentadas anteriormente.

Primero, con respecto a las situaciones de vulnidicdd vy
violencia que sufren las personas que se ven enaseén conflictos
armados, durante los cuales se produce una distidmudesequilibrada
de la precariedad — precariousness —; “[en] el cdsbpoder militar, se
maximiza la precariedad de vida para algunos y daimiza para el
poder en cuestion” (Suarez Ortega, P., 2010, p.)19%4no de los

objetivos de la critica de la guerra consiste empersar el caracter
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complejo y fragil de los vinculos sociales (Butldt, 2009, p. viii).

Por otra parte, en lo que concierne a la emergenahtérmino
precarity. A modo de traduccion de la palabra francemacarité, este
neologismo es utilizado por primera vez por la Qrigacion
Internacional del Trabajo (OIT) en 1974 (Barattirdp09, p. 18). Sin
embargo, adquiere especial relevancia en el cootebet los movimientos
sociales y los grupos politicos independientes dim@pios de los afos
80 (Neilson, B. y Rossiter, N., 2005, parr. 4).

El termino precarity se refiere a las formas de explotacién laboral
relacionadas con el capitalismo postfordista y sediende a otros
aspectos de la vida intersubjetiva, como la vivienda deuda y la
habilidad de construir relaciones sociales afedivéNeilson, B. vy
Rossiter, N., 2005, parr. 4). Estas dos lineas idgestigacion
diferenciadas encuentran un nexo comun al consrd@&sabajo el prisma
de la teoria de los campos del soci6logo francésreiBourdieu.

Finalmente, otro de los sentidos de |lo precarioeksle su escasa
duracion y estabilidad en el tiempo; lo pasajerca kelacién de la
precariedad con la duracion o la temporalidad adgai cierta
importancia en el trabajo del artista Thomas Hitsaim, quien distingue
lo precario de lo efimero. Esta distincién perméstablecer a su vez la
separacion entre un orden natural y un orden socidte u(ltimo
caracterizado por la necesidad de desarrollar pgoseade sincronizacion,
gue se encuentran determinados por lo que se viandenominar
sociedad en red.

Una sociedad fuertemente influenciada por la evdocde la
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tecnologia informatica, los medios de comunicaci@nnternet que ha
propiciado la existencia del trabajo inmaterial ¥ do que Manuel
Castells denomina tiempo atemporal. Sin embargo,ta ewision
sociolégica simplificada es contestada por la cqoalizacion
politicamente operativa y fenomenolégica propuegtar Tsianos vy
Papadopoulos, asi como por la consideracion queetableilson vy
Rossiter de la precariedad como objeto empirico sueable.

[1.3.1 Vulnerabilidad, violencia y dependencia.

Butler (2004) despliega, en una recopilacion de ags, sus
reflexiones acerca de las condiciones de vulnerddd y agresion
agudizadas que siguen a los tragicos eventos gaecen en la ciudad de
Nueva York, el 11 de Septiembre de 2001.

Afirma que, a consecuencia de estos hechos, esctem® de que
existen modos variables de distribucion de la vuaibelidad y maneras
diferenciales para su asignacion, que hacen quenag grupos sociales
sean mas vulnerables que otros a la hora de seetobjde violencia
arbitraria (p. xii). Los perjuicios provocados |kevan a considerar que
su vida depende de otros que no conoce y que nwaca conocer y esta
dependencia fundamental en el otro anénimo es wmaliciéon que Butler
no puede pasar por alto (Idem).

También repara en que la situacién de algunos estadtales es
digna de afliccion y otras no, y que este hechoerxkfcial opera en la
produccion y el mantenimiento de ciertas normasedelusién de quién
es normativamente humano y quién no (lbidem, xiy-xButler define

castigo indefinidoal considerar las implicaciones politicas de ata<l
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concepciones normativas de lo humano, que produeetravés de estos
procesos de distribucion de la vulnerabilidad yekelusion social — una
multitud de vidas invivibles,al suspender su estatus politico y legal
(Ibidem, xv).

Apunta ademas, que lo gubernamental designa un hhode
conceptualizacion del poder en operaciones difuggsolivalentes, que
sitba el foco de atencidén en el manejo de las poiblaes y opera a través
de discursos e instituciones tanto estatales comestatales (idem).

También sugiere, que las formas contemporaneas aeerania
nacional ponen en marcha todos los medios que eatan alcance para
superar la impresionabilidad y la vulnerabilidaddimiduales, imposibles
de erradicar por la dependencia humana y la sotickd (Ibidem, xiv).

Advierte de los riesgos de la critica publica, afando que la
esfera publica estd en parte constituida por lo gnoese puede decir y lo
gque no se puede mostrar, y afiade que los limitesodeecible y de lo
mostrable circunscriben el dominio en el cual opetadiscurso politico
y define el tipo de sujeto que aparece como aciabhe (Ibidem, xvii).

Sin embargo, afirma que, al convertirnos en victsima cada uno
se nos ofrece la oportunidad de reflexionar acedeala violencia que
recibimos, para descubrir los mecanismos de suritistiéon y quien la
sufre en mayor medida (p. xii). La pérdida de plégios, aunque estos
sean temporales, abre la posibilidad de comenzanaginar mundos en
los cuales la violencia se minimice y que la inabite interdependencia
se reconozca como la base de una comunidad poligiodal (Ibidem,

xii-xiii).
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Aunque confiesa no saber codmo teorizar esta inteeddencia, sin
embargo sugiere que tanto la responsabilidad pzditomo la ética estan
arraigadas en el reconocimiento de que existen &srmadicales de
autosuficiencia y soberania desenfrenada que, pafinttion, forman
parte de y son perturbadas por procesos globalesan®lios, por lo que
no es posible asegurar un control definitivo quer ptra parte, no es, ni
puede constituir, un valor digno de aprecio (Ibidexii).

Por daltimo, se aproxima a la cuestion de la ética k& no
violencia, basada en el entendimiento de la faatidcon la que es
posible anular una vida humana (Ibidem, xvii). Cit fil6sofo
Emmanuel Levinas (1961) quien, segun Butler, ofrec@ concepcidén de
la ética que descansa en la capacidad de comprerdado precario de la
vida, que comienza con la vida precaria del otdidem, xvii-xviii).

En este sentido, Levinas hace uso de la palabraa‘'ca concepto
que este filésofo emplea en su pensamiento en t@ara socializacion
humana y que significa que, éticamente, las personsomos
corresponsables en el encuentro cara a cara — cane figura que
comunica tanto la precariedad de la vida como Ispgmsion de la
violencia (Ibidem, xviii).

I1.3.2 Formas de organizacion social y mercado labral.

Marin Garcia cita a Mariana Barattini (2009), quisrantiene que
la cuestién de la precariedad laboral no es unaedad, ya que, como
menciono anteriormente, la OIT utiliza dicho contepor primera vez
en 1974, definiéndolo como “[...] la inestabilidad esl puesto de

trabajo, ya sea por la inexistencia de contrat@oo contratos por tiempo
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determinado” (p. 18). Ademas, Barattini cita a Sagb Aguiar (2008),
quien afirma que:

Desde entonces, ha ido incrementandose la preoc¢apagor la

precariedad laboral, pero siempre como un efectm,deseado o

necesario, de la re-estructuraciéon productiva, ehmbio

tecnoldgico en el proceso de trabajo, las transfgimnes en el
mercado de trabajo, y las nuevas formas de orgaména del

trabajo (parr. 2).

Este efectono deseadode la reestructuracion productiva se convierte,
sin embargo, en un rasgo estructural patente queqoa tensiones en el
espacio de las practicas laborales relacionadas ebncapitalismo
postfordista.

Brett Neilson y Ned Rossiter (2005), describen esfracticas
como una forma de explotacion y flexibilidad labbrgue implica
inseguridad, falta de garantias, y condiciona lewwsibilidad de la
existencia, afectando tanto al bienestar matertahe al psicolégico. La
generalizacion del termino precariedad en el meocéaboral, da lugar
incluso a la especulacion acerca de la emergeneiaumnla nueva clase
social denominada precariado; neologismo que sutgda uniéon de los
términos precariedad y proletariado (Standing, GLD).

Sin embargo, Nicola Duell (2004) afirma que el ded&
comparativo de los textos, los datos y los factoresntextuales
nacionales muestran que el empleo precario debesendido como una
nocién con multiples facetas y como un fenémeno tiihensional.

Duell Sostiene que ademas de variar de pais a paispl del empleo
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precario varia significativamente a través de loerentes mercados de
trabajo y contextos institucionales.

Por otra parte, Neilson and Rossiter mantienen qaenque la
precariedad conduce efectivamente, a la condici@n idcertidumbre,
inestabilidad o falta de credibilidad y control gebla propia vida,
también implica un punto de partida hacia nuevasnfms de organizacion
que plantean la aceptacion y la explotacion delé&ibilidad inherente
en los nuevos modos de produccién y socializacidmed.

En este sentido, Martin Garcia hace notar que, €edibtintas
perspectivas, Berardi (2003) y Lazzarato y Negr9q1) “han tratado de
estudiar las potencialidades politicas de los tjfatbares precarios
tratando de indagar sus posibilidades como nuevoragocial, centrando
el foco en el trabajo inmaterial y las nuevas stivjdades que genera”
(Martin Garcia, 2017, pp. 70-71).

Sin embargo, Martin Garcia advierte que existenescriticas
como la de Silvia Federici (2013), “que alerta sebfla discutible
autonomia de los “trabajadores inmateriales”, gaemina tornandose en
una esclavitud de la red y una forma méas de apmipradel capital del
trabajo no contractual” (Ibidem, 71).

I1.3.3 Violencia simbdlica y campo del arte.

En este escenario, el trabajador precario se encaeen una
situacién que — salvando las distancias — puedeasémilable a la que
Butler propone cuando pone su punto de mira en @obhes que se
encuentran afectadas por la precariedad debidandiemndas bélicas.

Independientemente del punto de partida que Budblge para
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elaborar sus reflexiones y considerar los marcosnceptuales vy
epistemoldgicos a tener en cuenta en estas sitnasiotambién admite
que estos pueden tener implicaciones en otros egsb@dbidem, p.13). Es
asi como, aunque se encuentran muy lejos del objetestudio principal
de esta tesis — ya que de ninguna manera aludeamlpo del arte —,
considero que la descontextualizacidon, abstraccyéha aplicacion del
pensamiento de Butler al objetivo de este aparteabultan pertinentes y
muy significativas.

Al fin y al cabo, tengo en cuenta la teoria de losmpos del
socidlogo estructuralista Pierre Bourdieu, quienirmh que la
confluencia de relaciones sociales determinadassgudan en un campo,
y que dan lugar a estructuras simbdlicas, son spisickees de generar lo
gque Bourdieu denomina violencia simbdlica.

Bourdieu utiliza este concepto para describir ueéacion social
donde el dominador ejerce un modo de violencia iledia y no
fisicamente directa en contra de los dominados, mles no la
evidencian o son inconscientes de dichas practemassu contra, por lo
cual son complices de la dominacién a la que est@metidos.

Uno de los campos analizados por Bourdieu — funddamlenente
en sus textosLas reglas del arte(1992) y La distincién (1997) — es
precisamente el campo del arte, en el cual losJidios participantes
desarrollan actividades, como por ejemplo la prad@o de obras de arte
o la gestion de galerias de arte, pero tambiénridca artistica, la visita
a museos, las conversaciones sobre arte o la posesie objetos

considerados como mas o menos artisticos. Con eatdiwvidades, los
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agentes del campo ponen en juego los recursos slgue disponen —sus
habilidades para hacer, entender o apreciar lostcto— buscando
obtener los bienes que s6lo este campo especifucal@ proveer.

I1.3.4 Autonomia y sociabilidad.

En todo caso, mientras las teorias de Bourdieu esxecesivamente
deterministas, en cambio Butler presenta con sidkexesnes una vision
mAas esperanzadora y no teorizante. Rechaza la pan@® de los campos
como espacios sociales mas o menos autbnomos yaapogla necesaria
interdependencia entre los distintos espacios deside accion y la toma
de conciencia de la violencia sufrida por los indiwos como una
oportunidad (Butler, J., 2004, p. xii-xiii).

Estamos hablando de una violencia que se pademmedsicdmplice
inconsciente de su produccion y al hacerse uno ciemie de esta
situacion surge la oportunidad de hacer algo panleatir las causas.

Aunque, como advierte Berardi, “hay un solo modoajmnerse a
los efectos de la precariedad y liberarse del migdde la sumision:
crear espacios de autonomia del trabajo y creamésr de vida en las
cuales la propiedad este administrada colectivamgyi] hasta que no
encontremos la via de organizacion auténoma de {1ombajadores
precarios, el absolutismo del capital devastar&daiedad, el ambiente,
la vida cotidiana” (Gago, V., 2008, parr. 13).

Sin embargo, esta no resulta una tarea facil yalggeprocesos de
precarizacién, “[...] que priorizan la individualidasiobre lo colectivo,
parecen haber ido naturalizAndose en las sociedadhgsitalistas vy

especialmente en los sectores vinculados a la atads cultural. (Marin
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Garcia, 2017, p. 67). En este sentido, Marin Gassidala que:
El proceso de autonomia de las artes no solo oéiguna
reformulacién de actitudes y lenguajes artisticosino que
conllevé un profundo cuestionamiento [,] afectanalda identidad
del artista, los modelos de produccion o las misnredituciones
artisticas [, las cuales] también generaron la eestorializacion y
desregulacion del sector artistico, provocando uaeciente
precariedad en el sector y nuevas dependenciasa@tal” (Marin
Garcia, 2017, pp. 72-73).

Es asi como la autora cita a Isabell Lorey (2008)eq afirma que:
[...] Las ideas de autonomia y libertad estan comsivmente
conectadas con los modos hegemodnicos de subjetiwaein las
sociedades capitalistas occidentales [y que] lacariacion
«elegida para si» contribuye a producir las conaies que
permiten convertirse en parte activa de las relaem politicas y
econOmicas neoliberales (parr. 2).

Marin Garcia (2017) estima que “este predominio wea identidad

individual dificultaria en el futuro la posibilidade pensar y ejercer una

accion colectiva para reivindicar unas mejores doirahes laborales en

el sector de las artes” (p.72). No obstante, freatello “estan surgiendo

respuestas variadas en clave de autogestién, qatarirde explotar

modelos de gestién posibles, para sobrevivir® (pf2-73). Presento

algunas de estas tentativas colectivas desde lias drente al precariado

en la quinta parte de esta tesis.
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I1.3.5 Precariedad y temporalidad.

En este apartado abordo la relacion del conceptoprbkrariedad
con la temporalidad. En primer lugar, me baso erilgtincion que hace
el artista austriaco Thomas Hirschhorn entre losmiéos precario,
entendido como un derecho temporal, y efimero, dasigna aquello que
tiene una duracion atribuible al orden natural.

Desde esta distincion, planteo el dilema de la presdad que
actua simultaneamente como un derecho y como unamdo de
explotacion, en una sociedad en red, sincronizadagyda por un tiempo
atemporal. Finalmente, distingo entre la comprensgbcioldgica y la
politica de la temporalidad de la precariedad, abdo la posibilidad de
tratar el estudio de la precariedad como objeto iemp de pensamiento
y practica.

[1.3.5.1 Tiempo natural y tiempo social: procesos ed

sincronizacion.

Para Hirschhorn la definicion del término efimercst® mas
cercano al orden natural que al humano y pertenaceina logica
relacionada con la muerte (Simpson, V., 2017, pad). En cambio, lo
precario pertenece al aqui y al ahora, a proyetimmgados en el tiempo,
la I6gica de lo precario es la de la absoluta netasd y la completa
emergencia, contraria a la logica de lo efimeroefd. La precariedad
concierne a las acciones y decisiones humanasdsigunienes decidimos
y determinamos la duracion de un trabajo (Gingerasen Hirschhorn et
al., 2004, p. 24).

En el texto sin publical’infame et la tolérance révocableel
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poeta francés Manuel Joseph, colaborador ocasiadaal Hirschhorn,
expone que la precariedad, como derecho, es puentgractica por
medio de una autorizacion provisional, es decira walerancia revocable
otorgada por la letra de la ley — y no por su eidpir—, una ley
concebida, inventada, escrita por el hombre, que reBere a una
condicion cuya duracion no esta garantizada, excgra los hombres
gque han redactado, decretado e impuesto este don(Foster, H., 2011,
p. 108).

Se establece entonces una tension entre la pretadientendida
como un derecho y como una forma de explotacion, qaedecir de
Tsianos y Papadopoulos (2006), opera primariameateivel temporal
(p.232). Esta situacion implica un proceso de somézacion:

Todos los seres vivos se pueden caracterizar pa Hdmos

biolégicos que los componen, pero Unicamente loesdumanos

imponen un sentido social del tiempo sobre los jedobioldgicos
con los que han nacido [y] la imposicion de normasdturales
derivadas de la concepcion del tiempo es clave pdaa
socializacidén, pues asegura la sincronizacion. A&hido Martinez,

J.O., 2009, p. 84)

Estas normas culturales y la sincronizacion soa@atdn determinadas
hoy en dia por el desarrollo de la tecnologia imfética, los medios de
comunicacién de masas y la expansién global de ritéae que ha
propiciado la existencia del trabajo inmaterial §Bjuez Sanchez, O.,
2015, p. 6).

Mediante este proceso, se produce, por un ladaulsitucion, en
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los denominados paises desarrollados, de la fabtiadicional por la
fabrica social contemporanea. En esta configuracianfuerza laboral no
se sitla en un tiempo para el trabajo diferenciakkd tiempo para el
ocio, sino que se incorpora sin solucion de conidiad y por completo a
través y a lo largo de toda la vida, provocand@&x@lotacion continua de
la vida cotidiana.

Esta préactica esta caracterizada por el trabajopta@l que segun
Alex Foti — activista sindical perteneciente al dicato Chainworks —
provoca que los trabajadores sean incapaces deifpdan su tiempo,
estando sus vidas y su tiempo determinado por fa®rzxternas
(Oudenampsen, M. y Sullivan, G., 2004, parr. 5).

Pero ademas, en un proceso perfectamente sincrdajza fabrica
tradicional que desaparece en el mundo civilizade, desplaza a los
llamados paises en desarrollo, por lo que la impocta que se le da al
trabajo inmaterial parece restar importancia a bdseencia de otros
espacios donde las condiciones laborales precatistrabajo material
aun prevalecen (Blazquez Sanchez, O., 2015, p. 6).

Esta situacion tiene como consecuencia la inciderachivel global
de “una gran cantidad de trabajadores/as precariogn (grandes
dificultades para organizarse y poder acometer @ues politicas de
relevancia para interferir en la actual deriva nketal” (Marin Garcia,
T., 2017, p. 75), que segun Berardi (2003) “ya bsatdnscrito en las
lineas de desarrollo del capitalismo postindustriabmo lo estaba la

restructuracion tecnoldgica de la globalizacion guotiva” (parr. 12).
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[1.3.5.2 Sociedad en red y tiempo atemporal.

Esta simultaneidad provocada por las redes sosiale el
solapamiento de temporalidades en las que pasaflduyo se presentan
como algo actual e impuesto, me llevan a considdoarque Manuel
Castells (1996) llama tiempo atemporal. Todo tiemp@anto en la
naturaleza como en la sociedad, parece ser esgecide un contexto
dado: el tiempo es local (p. 460).

Sin embargo, el tiempo lineal, irreversible, mershle, predecible
se agota en la sociedad en red. En un movimientoedgaordinaria
significacién histdérica la combinacién de tiempose& un universo
interminable, que no se auto-expande sino que ge-mantiene, que no
es ciclico sino aleatorio, que no es recursivo,eirente sino excursivo,
invasivo (lbidem, 463-464).

El tiempo atemporal emplea la tecnologia para eacage los
contextos de su existencia y apropiarse selectivamee cualquier valor
gue un contexto pueda ofrecer al presente eternestp no solo sucede
porque el capitalismo se esfuerza por liberarseiamssmo de toda
restriccion (Gleick, J., 1999 citado en Castells,, 010, p. 464).

Tampoco por las revueltas sociales y culturalesticamha dictadura
del reloj a lo largo del pasado siglo, ya que estasmas han seguido su
l6gica, sin revertir su dominacion, al incluir en eontrato social la
distribucion del tiempo del reloj de la vida (HagyeD., 1990 citado en
Castells, M., 2010, p. 464). La liberacion del dapicon respecto al
tiempo y la fuga cultural del reloj estadn decididamte facilitadas por las

tecnologias de la informacion, que se encuentraorustadas en la
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sociedad en red (Castells, M., 2010, p. 464).

Sin embargo, este tiempo atemporal no afecta asdde procesos,
agrupaciones sociales y territorios, ya que losjdsude esta forma
dominante de tiempo social en la sociedad en radiqae si afectan
globalmente al planeta, tienen en cuenta la exisieune lugares (lbidem,
465). El argumento del tiempo atemporal — y la espeaciéon de su
significado que Castells, ademas de recurrir anadiciones metaforicas,
apoya en observaciones empiricas — plantea preastan que la
dominacion social se ejercita a través de la exdlmse inclusion de
funciones e individuos en diferentes marcos tempxgay espaciales
(idem).

[1.3.5.3 Trabajo inmaterial versus trabajo vivo.

En este sentido, Tsianos y Papadopoulos (2006)ieaten que
“una comprensién meramente socioldgica de la figutal trabajo
inmaterial se ve limitada a una descripcion simg@i$...] dentro de lo
que la sociologia dominante llama sociedad en r@drr. 2). Defienden
que “lo que distingue una descripcidn meramenteiddgica de una
conceptualizacion politicamente operativa del tjabmmaterial [...] es
gue esta busca comprender la dinamica de podetrdélajo vivo en las
sociedades posfordistas” (idem).

Es por estos motivos por los que defienden unayrastjue deje al
margen el concepto de trabajo inmaterial, marcaes gdescripciones
sociolbégicas, para centrarse en posiciones mastipald ya que “resulta
engafioso afirmar, que la subjetividad est4d constdu por las

caracteristicas sociolégicas del trabajo inmateridhles como la
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cooperacion, la creatividad, los intercambios lingficos, la afectividad,
etc.” (idem).

Sugieren que la subjetividad no es un hecho prodocaor los
procesos de produccion del trabajo inmaterial, sumopunto de partida
hacia la toma de conciencia de que la explotaci@molal de la fabrica
inmaterial posfordista se manifiesta en el cuerpono algo vivo. No
cabe duda que esta concepcidon tiene su herencial eshesarrollo que
hace el filosofo Michel Foucault de la relacion enta politica y la vida,
y que nombra como biopolitica.

Foucault plantea que la sociedad es un ente viwd gontrol de la
sociedad sobre los individuos no solo se efectuaiarge la conciencia
o por la ideologia, sino también en el cuerpo y a@ncuerpo. Para la
sociedad capitalista, es lo biopolitico lo que im@ ante todo, lo
bioldgico, lo somatico, lo corporal (Foucault, ML.994, p.210).

De este modo, a diferencia de lo que propone Lextwa(1996),
“aquello que hace que existan las nuevas subjesided politicas no son
las relaciones de produccion propias del trabajmarerial, [...] sino la
experiencia corporeizada de las nuevas condiciatesxplotacion en las
sociedades posfordistas (Tsianos, V. y PapadopouWos2006, parr. 3).

Bajo esta perspectiva, “La precariedad constituystae nueva
disposicion de la explotacién del trabajo vivo en posfordismo
avanzado” (Idem), puesto que:

La precariedad es [...] la explotacion del continudm la vida

cotidiana y no simplemente la explotacion de la ma®e obra. [...]

Y es precisamente esta perspectiva abierta a t@adardyectoria
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vital lo que la precariedad destruye: desde el pudé vista del
capital, todo el continuum vital de un empleado qaeo es
diseccionado en sucesivas unidades explotablespdesente. La
precariedad es una forma de explotacion que, opkrasvlo en el
presente, explota simultdneamente también el fu{pérr. 4).

Esta experiencia corporeizada de la precariedadasacteriza por:

« La vulnerabilidad: la continua experiencia de laXibilidad sin
ninguna forma de proteccion,

 La hiperactividad: el imperativo de adaptarse adiaponibilidad
constante,

« La simultaneidad: la capacidad de manejar a la hez distintos
tiempos y velocidades de multiples actividades,

* La recombinacion: los entrecruzamientos entre varieedes,
espacios sociales y recursos disponibles,

 La postsexualidad: el otro como dildo,

« Las intimidades fluidas: la produccion corporal delaciones de
género indeterminadas,

e La inquietud: estar expuesto o expuesta a la sdiredancia de
comunicacién, cooperacién e interactividad, e in&en
sobrellevarla,

 La inestabilidad: la continua experiencia de la mialad a travées
de distintos espacios y lineas temporales,

 EIl agotamiento afectivo: la explotacién emocionallao emocién
como elemento fundamental del control de la comypetdad

laboral y las dependencias multiples, y
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« La astucia: capacidad para ser falso, persistenpmrtunista, un

tramposo. (Ibidem, parr. 5).

Para Tsianos y Papadopoulos:

Esta fenomenologia apunta a las potencialidades ulea

articulacion politica de la experiencia corporeiaadde la

precariedad [y] el éxodo de la subjetividad delabajador
asalariado y la trabajadora asalariada hacia lajedisbdad del
individuo neoliberal emprendedor y autoempresarstablece una

nueva relacion entre el Estado y el trabajo vivbidlem, parr. 6).
Entonces, como sugieren Neilson and Rossiter (20@5%)reto politico
consiste en determinar si las condiciones inciegasnpredecibles de la
precariedad pueden operar como objetos empiricospeesamiento y
practica, ya que la precariedad parece anular Isipbdad de tal tarea
(parr. 6).

El objeto empirico, afirman, se presupone estableoyntenido,
mientras que las fronteras entre trabajo, accidntelecto aparecen cada
vez mas indistintas en un modo de produccion pasifia (Idem). Una
de las tareas de esta tesis consiste precisamenta eonsideracion y el

planteamiento de la precariedad como objeto empinm@nsurable.
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Parte Ill. Percepcion subjetiva y estudio empiricode la
precariedad
En esta parte de la tesis me propongo revisar diverestudios que
tratan de aportar datos concretos acerca de laepi@a de los rasgos que
conforman el concepto de precariedad, estudiadodaesegunda parte.
Tomo como punto de partida su incidencia en el mdoclaboral general,
para pasar a desarrollar el analisis, de manera ssgecifica, en el
ambito artistico y cultural. Esta tercera parte werwtra su razén de ser

en dos antecedentes.
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Por un lado el textoCulture statistics 2016,el informe sobre
cultura mas actualizado de la Oficina Europea dea#tistica (Eurostat),
que presenta una serie de indicadores acerca daclagidades culturales
que se desarrollan en los 28 estados miembros d&nen Europea
(UE), de la Asociacion Europea de Libre Cambio +ahglia, Noruega y
Suiza — y de los paises candidatos — MacedoniaqUiary Serbia (p. 3).

Por otro lado, me refiero de nuevo a la estructded equipo
Prekariart y su proyecto de investigaci&studio multidisciplinar de la
condicion precaria del arte y los artistas contemfoneos Para
conseguir que la interdisciplinariedad se convieda una cualidad
intrinseca al funcionamiento de este equipo, plantes que los artistas
integrantes del mismo — en su mayoria estudiantes pftograma de
Doctorado en Investigacion en Arte ContemporaneolaldJPV/EHU -
trabajemos en colaboracion con cada uno de losomrs@bles de las areas
gque se incluyen en el proyecto: Economia, Derechsalosofia,
Psicologia, Sociologia.

Y es también de este modo como consideramos quértd se
convierte en una disciplina transversal que atraaikas otras cinco areas
de conocimiento propuestas en el estudio. Yo tonao dlecisién de
integrarme en el ‘sub-equipo’ econémico, cuyo resgable es el Dr.
Jabier Martinez Lopez, docente de la Deusto Busin8gzhool de la
Universidad de Deusto, en Bilbao, Bizkaia.

Asi, comenzamos a compartir diferentes materialeseferentes

gue analizamos y debatimos. De este modo, las kdbde investigacion
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que se incluyen en las partes tercera y cuarta de desis estan
realizadas también bajo su supervision.

Ademas, en Marzo de 2016 recibo una ayuda destinad&a
organizacion de conferencias, jornadas y actividadde extension
universitaria por parte del alumnado, promovida mdrVicerrectorado
del Campus de Bizkaia de la Universidad del PaisdvaUPV/EHU, que
me permite convocar |Hl Jornada Multidisciplinar Arte y Precariedad

Las dos jornadas anterioreky Il Jornada Multidisciplinar Arte y
Precariedad tienen un caracter privado, ya que se realizapuarta
cerrada y solamente los miembros del equipo condosapueden estar
presentes en las mismas. Sin embargo, esta tefjoemada, celebrada el
13 de Abril de 2016, es la primera, y la Unica laast dia de hoy, en la
gque se hace presentacion publica del equipo Prak@arsu proyecto y de
algunos de los resultados de nuestras laboresndestigacion hasta ese
momento.

Esta jornada se divide en dos partes diferenciadasla primera
parte, cada uno de los responsables de los camposodocimiento que
se incluyen en el proyecto presenta una ponenciatemo a la
problematica propuesta. La segunda parte, se pdamt®mo una mesa
redonda de debate entre todos los miembros del peaquyi el publico
asistente.

Durante la primera parte de la jornada, el Dr. &avMartinez
Lopez presenta una ponencia fruto de la estrechlabosacion que

mantenemos hasta entonces. Tomando como base d¢iohancia, que



54

incluyo en el anexo 1, en esta tercera parte deesas presento también
una revision y ampliacion de los contenidos de liamma.

[11.1 Percepcion subjetiva de la precariedad: el imorme Culture
Statistics 2016

El informe Culture Statistics 2016puede considerarse como una
tercera edicion de las publicaciones del Eurostabre estadisticas
culturales, tras las de 2007 y 2011 (p. 8). Compdaraon estas ediciones
previas, el informe de 2016 presenta cambios sigaifvos en la
metodologia empleada en su elaboracién, como pastescribir en el
parrafo siguiente.

Sin embargo, los campos que cubre son los mismaspleo
cultural, comercio internacional de bienes cultessl actividad
empresarial, participacién cultural, uso de intdrneon propoésitos
culturales y gasto privado en cultura (p. 3). Ademd@resenta datos
contextuales acerca de la educacion en campos tlediesrelacionados
con la cultura, aprendizaje de idiomas y movilidadernacional de
estudiantes en programas de educacion terciarianghd

Asimismo, incluye informacion acerca de iniciativasiropeas e
internacionales referentes al patrimonio culturalomo la Lista del
Patrimonio Mundial de la UNESCO o el sello de patonio Europeo
(idem).

En lo que respecta a la metodologia empleada gdaborar este
informe — y en particular el capitulo dedicado aipdeo cultural — la red
del Sistema Estadistico Europeo para la cultura SES-Culture),

formado por un grupo de expertos nacionales, preseren 2012 una
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serie de recomendaciones metodoldégicas, basadasl dharco para las
Estadisticas Culturales de la UNESCO de 2009 (p. 8)

Esta nueva metodologia propone la estimacion deplem cultural
a través de la Nomenclatura de Actividades Econ@wside la Comunidad
Europea — en su segunda revision (NACE Rev. 2) la \Clasificaciéon
Internacional Uniforme de Ocupaciones (ISCO-08) efig. Esta
metodologia se aplica considerando los datos sodmgpleo cultural
obtenidos de la Encuesta de Poblacién Activa deUR (LFS), una
consulta dirigida a todos los ciudadanos mayoresqdéence afos que
habitan en viviendas privadas, excluyendo las col&s como casas de
huéspedes, residencias y hospitales (p. 58).

El criterio por el cual se define lo que es un eewlcultural,
permite incluir tanto a personas que ocupan un pue® trabajo dentro
del sector cultural, aunque este no esté relacionadn la cultura, y
también a aquellos profesionales que desempefnadmjoa relacionados
con la cultura, aunque sea fuera del sector cultgtdem). El analisis
realizado pretende proporcionar una vision de catgudel empleo
cultural, comparandolo con las tasas de empleo melrcado laboral
general a lo largo del tiempo y presentandolo dula de otras variables
empleadas en la LFS, como la edad, el género yietlnde estudios
(idem).

También incluye una breve seccion dedicada a lasataristicas
particulares de ciertas ocupaciones culturalesigtas, escritores, etc.)
(idem). Es precisamente esta seccién la que darlwga manera mas

especifica al objeto de estudio central de estéstes



56

Segun la ISCO-08, las dos categorias laborales gciben una
atencion especial en el informe - la de los argstaeativos y escénicos
y la de autores literarios, periodistas y lingista engloban las
actividades profesionales siguientes:

» Artistas creativos y escénicos: artistas visuaklasisicos, cantantes

y compositores, bailarines y coredgrafos, direcsoyeproductores

cinematograficos, actores, presentadores de radébdevision y

otros medios y otros artistas creativos y escéniasclasificar.

« Autores literarios, periodistas y lingluistas: esores y autores

literarios, periodistas y traductores, intérpreyestros lingiistas.
En todo caso, para simplificar, el informe del Estat se refiere a ambos
grupos como artistas y escritores, que en 2014 suh® millones de
profesionales y constituyen el 30% del conjunto empleados en el
sector cultural (Eurostat, p.68).

A la hora de analizar las caracteristicas del empdeie desarrollan
los profesionales englobados en este grupo uniooglenforme se indica
que estas se pueden definir mediante el estudio ele:estatus de
autoempleo, la jornada laboral (a tiempo completo parcial),
pluriempleo, y, para los empleados por cuenta ajemd estatus
contractual (contratos temporales versus permarsntddem). Los
resultados obtenidos son los siguientes:

- Casi la mitad (49%) de los artistas y escritores ldeUE son

trabajadores autonomos, un porcentaje muy superjoe el

registrado en el conjunto del mercado laboral (15%)
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- EI 70% de los artistas y escritores mantienen urplem a tiempo
completo, porcentaje inferior al 80% correspondeeat total de la
fuerza laboral en la UE.

- En la UE, el 86% del total de los trabajadores asaldos tiene un
empleo permanente en 2014. Esta cifra desciendéahels76% en
el caso de los empleados en el sector cultural.

En este informe también se considera que el tiemdpdicado al trabajo
es un determinante importante de la posicion detwabajador en el
mercado laboral y, en muchos casos, de sus recuisascieros (idem).

Se afirma que el empleo a tiempo completo proparaibdeneficios
que el trabajo a tiempo parcial no ofrece, lo quesghe conducir a los
trabajadores con este tipo de contratos a consegmisegundo empleo,
para complementar una ocupacion a tiempo parciah @ira y asi
aumentar sus ingresos (idem).

Las razones para mantener varios puesto de tralmajtempo
parcial, segun el informe, pueden derivarse de tpee trabajadores se
dediquen como profesionales autonomos y ademas ajeab como
empleados en el sector publico o privado, o quensdaefios de dos
negocios diferentes (Idem). Segln se afirma em&drine, mantener dos
puestos de trabajo pude ser un indicio de empleaca@nio, lo cual, sin
embargo, puede tratarse de una autopercepcion (idem
[11.2 Estudio empirico de la precariedad

No obstante, esta consideracién de la precariedaoral que
caracteriza el sector cultural como una percepci@bjetiva o un punto

de vista personal tiene su contestacién en un gramero de trabajos
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que, desde diferentes campos de conocimiento y el@sterentes puntos
de vista, analizan esta problematica en las ultidasadas. Algunos de
estos trabajos son presentados y analizados armwadion.

[11.2.1 Precariedad en el mercado laboral general.

Trabajos como el de Gerry and Janine Rodgers (1989 mas
recientemente, el de Martin Olsthoorn (2014) caeaitan el trabajo
precario con rasgos similares a los que se presepta el informe del
Eurostat:

e Empleo inseguro (trabajos temporales).

« Bajo nivel de proteccién (proteccién social, pratEm contra el

desempleo o la discriminacién).

* Ingresos insuficientes o vulnerabilidad econdmica.

« Falta de control individual y colectivo sobre el abrajo

(condiciones laborales, horas de trabajo).

Estos autores llegan a conclusiones similares eargdediferentes
metodologias. Por una parte, el texto de Gerry aathine Rodgers
(1989) tiene un caracter discursivo y multidiscidr. EIl texto de
Rodgers y Rodgers surge a raiz de un seminariotopree lugar en 1988,
gue tiene su antecedente en otro previo, celebead®986.

En este primer seminario de 1986, participan exidamente
economistas y juristas para debatir asuntos relaados con el empleo
de modo general (p. v). Ponen de manifiesto la setad de definir el
concepto de flexibilidad laboral y valorar su impacon un enfoque mas
abierto, para entender mejor el funcionamiento dedrcado laboral y

calibrar de manera mas efectiva la batalla contladesempleo y la
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inseguridad laboral, prevenir los efectos negativael cambio
tecnologico y concebir e implementar nuevas poblsicde empleo y
nuevos marcos institucionales al servicio de |la oamdad internacional
(idem).

Es asi como el seminario de 1988 tiene un enfoquerdisciplinar
alrededor del tema de la precariedad laboral y eegontribuciones de
autores desde diferentes perspectivas con el propds llevar mas alla
su analisis. Estos autores recurren a métodoszatdidos en sociologia y
psicologia del trabajo, para cambiar el enfoque dee®l empleo al
trabajo, desde los temas legales y politicos hati@stiones de préacticas
y resultados funcionales, y de un contexto formabtao mas informal.
(idem)

Advierten que el debate acerca del trabajo precaudre una re-
emergencia en los afios sesenta. Sugieren que esileohse produce a
pesar de los esfuerzos realizados, en muchos paiseglentales, por
regular el mercado laboral, mediante el estableeno, desde el final de
la Segunda Guerra Mundial, de las siguientes mextida

e La eliminacion o marginalizacién de la presencia empleo
irregular, inestable y mal pagado.

 La proteccion a los trabajadores frente a condiemmhaborales
y practicas socialmente inaceptables.

 EI establecimiento de ciertas bases de estabilidadial para
respaldar el crecimiento econdémico. (p. 1).

Por otra parte, Olsthoorn (2014) advierte que eIhaepto de

trabajo precario es muy ambiguo, prestandose a iplék
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interpretaciones que pueden dar lugar a confusign423). Asimismo

afirma que, debido a la existencia de definicionéf®rentes e imprecisas
y el empleo de variables e indicadores estadistinosintegrados que
utilizan dimensiones diversas, la precariedad |labse muestra elusiva a
su evaluaciéon cuantitativa (Ibidem, 422).

Olsthoorn toma como punto de partida principal lestudios
empiricos de Arne L. Kalleberg (2009, 2011) — logsaltes cuestiona y
critica por las razones expuestas anteriormenteg propone un método
mejorado para la medicion del trabajo precario. eEstétodo, razona
Olsthoorn, ha de ser consistente con el discursoite y proporcionar
resultados validos y fiables (idem).

Para conseguirlo, ademas de conceptualizar el emngescario
sobre la base de una revision de perspectivas ¢aérirelevantes,
propone e integra dos indicadores, que pone a ugéra contrastar
varias hipotesis validadas, empleando datos del cacts laboral
holandés (idem).

El trabajo de Olsthoorn es uno de los puntos ddiga a partir de
los cuales se elabora el inforntempleo precario en Europa: modelos,
tendencias y estrategias politica@016), a peticiobn del Comité de
Empleo y Asuntos Sociales de la UE. En este inforseeexploran los
riesgos de precariedad asociados a los diferenipgstde contratos,
mediante el empleo de informacion de analisis deosade la UE, asi
como revision de literatura y casos de estudiowvipe (p. 1).

Entre las conclusiones del estudio se afirma quistex una variedad

y gradacion de riesgo de precariedad asociadasda tigpo de contrato,
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basado en indicadores clave de precariedad (idéanto este estudio
como el elaborado por Nicola Duell (2004) conclaygque todas las
relaciones laborales tienen algun riesgo de sufpirecariedad. Sin
embargo, el nivel de riesgo varia en funcién de:
 EIl tipo de contratos (Broughton, A. et al., 2016,168),
 EI tipo de trabajo, la trayectoria y las caractéidas de cada
trabajador, asi como otros factores contextualesmaolas
estrategias laborales de las empresas, las reguiasinacionales y
el contexto econdmico (Duell, N., 2004, p. 112).
En todo caso, los estudios incluidos en este aplartae refieren al
mercado laboral general y, aunque ya apunto anterémte que la
precariedad no es un rasgo exclusivo de los ardijstacontinuacién me
voy a referir exclusivamente a teorias y estudiagp&icos que, primero
desde la economia y mas adelante desde el arteareein relacion con la
nociéon de precariedad en el contexto artistico jtumal de manera mas

especifica.

[11.2.2 Economia y precariedad.

El analisis del trabajo precario es una cuestiétevante para la
economia y que ha concitado su interés. A contindracpaso a analizar
algunas teorias que se enfrentan a la cuestion aleddsequilibrada
distribucion econdmica que se da entre los profesales de las artes.

Pero antes, presento un breve recorrido histérice gescribe la
relacion entre el arte y la teoria econémica. Shlaa de economia o de
arte por separado es ya en si mismo complejo, reher economia con

arte se convierte en un juego de malabares. Sirsta enetafora para
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justificar el caracter introductorio de este capdtuque merece una
atencion mas profunda.

La definicion de la relacién entre los conceptos dete y
economia, implica la necesidad de profundizar endekarrollo de la
evolucion de la misma, a través de la historia. NadRuiz (2013) se
retrotrae hasta el periodo helenistico, para tradar dar sentido a la
nocion de las transacciones remuneradas que seedte productores y
consumidores de arte, que se desplazan por toddegliterraneo oriental
hasta llegar a la época del Imperio Romano y tienean posterior
desarrollo en toda Europa durante la Edad Medid Renacimiento (pp.
27-34).

Sin embargo, en lo que concierne a la relacion ddk con la
teoria econdmica, tanto Martinez — en la ponenci@anchonada en la
introduccion de esta tercera parte de la tesis dn&) — como Alessia
Zorloni (2013) coinciden en que es el economistaoegs Adam Smith,
uno de los mayores exponentes de la economia @dast primero en
incluir referencias a esta relacion en su trabdja riqueza de las
naciones(1776). De todos modos, la atencion que la teordanémica
presta al mercado del arte en esta época es mdrgina

[11.2.2.1 Competencia perfecta y mercado del arte.

Bastante mas adelante, el economista britanico Jdhaynard
Keynes —considerado como el fundador de la macroesda moderna —
juega un importante papel en el patronazgo de kdssa principalmente
de la pintura y la danza, en Gran Bretafia (DostaGr 2010 en Dimand,

R., Mundell, R. y Vercelli, A. (eds.), p.101). Kegs llega a afirmar que,
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en tiempos civilizados, siempre se reconoce quepatron de las artes
desempefia una funcién distinguida y magnanima esoldedad en la que
vive y que sin patrones el arte no puede prospeoar facilidad (Keynes,
J., 1921, p.297 citado en Ibidem, p.102).

Keynes forma parte del denominado Circulo Bloomshuwrn grupo
de amigos que disfrutan de su compafiia y conveésaanutuas y que
colabouran de diversos modos durante mas de mejlm Goodwin,
C.D., 2009 en Amariglio, J.; Childers, J.W. y Culkerg, S.E., p.137).
Entre este grupo de amigos se encuentran, ademprdpeio Keynes,
artistas, criticos de arte y teatrales, novelistlistoriadores y tedricos
politicos, cuya relacion se prolonga durante lanpia mitad del siglo
XX (Idem).

Aunque Goodwin afirma que a pesar de que el progiopo se
descarga con frecuencia de cualquier responsaldlimlarespecto, parece
posible discernir un 'punto de vista Bloomsbury'heoente en muchos
temas importantes, incluyendo las relaciones emsgdtica y economia
(ildem). Goodwin expone que en el tema de la valarade las artes hay
una sustancial unanimidad y una consistencia eniehpo entre los
miembros del Circulo Bloomsbury, llegando a concgebn sistema ideal
del mercado del arte, de alguna manera analogo sa nkercados de
perfecta competencia del microeconomista neoclag¢ibéedem, p.142).

En este mercado idealizado del arte, los demandades obras de
arte, literatura y ciencia compran cantidades ca@a mas grandes y
abundantes, inspirados por la emocién estética ecooada por artistas y

escritores (Ildem). Una sociedad con tal mercadon—ek que el esteta
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genuino determinard tanto qué arte tendria que m@ducido, como
cuanto — produce y acumula obras de arte hasta wuse proporcion
sustancial de la produccion total se civiliza (leind, pp.142-143).

Las caracteristicas generalmente aceptadas de urcame de
competencia perfecta se pueden encontrar en cualqumanual de
economia basica. Tomando como referencia, por ejemmgl texto
Microeconomia y conductae Robert Frank (1992) estas caracteristicas
se pueden resumir en: “la existencia de un produestandarizado, la
conducta precio-aceptante de las empresas, la ndadlperfecta a largo
plazo de los factores de produccién y la informaciperfecta de los
consumidores y las empresas” (p.305).

Sobre la idoneidad de utilizar las conclusioneseoldas para este
tipo de modelos y extenderlas a mercados que noptamtodos estos
requisitos, Frank afirma que “el modelo econdmice l& competencia
perfecta suele aportar duatiles ideas, incluso cuarsis condiciones
estructurales previas so6lo se cumplen de maneraxaprada” (lbidem,
306). En ese mismo sentido se expresa Hal R. Varian

La cuestion no estriba en saber si un determinaeocado es o0 no

perfectamente competitivo, puesto que casi ninglmes, sino en

saber en qué medida los modelos de competencieepefpueden
aportar ideas sobre los mercados del mundo real.l®anisma
manera que los modelos sin fricciones de la figjoaden describir
algunos fendmenos importantes del mundo fisico,edghodelo sin
fricciones de la competencia perfecta aporta atildeas en el

mundo econdmico (Varian, H. R., 1992, pp. 253-254).
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111.2.2.2 Fallos de mercado e ineficiencia.

Sin embargo, Goodwin encuentra que el artista Rdggr, también
miembro del Circulo Bloomsbury, expone en su emsdfn Essay in
Aesthetics” (1909) que el circulo niega a grandeses que la respuesta
al arte por parte del esteta es la busqueda deutihi@ad, que se explica
solamente como una respuesta instintiva de la wddogica (Fry, R.,
1909 citado en Ibidem, p.143).

Fry afirma que la recepcion de la emocion estétigar el
contrario, permite al receptor conseguir un estad@oconsciencia de una
clase diferente a la satisfaccién que quiere unscomdor (idem). Por
este motivo, concluye Fry, la confusion entre laoendn estética y la
utilidad puede conducir a serios malentendidos eaede la vida
imaginativa y a errores en las politicas publicéde).

En este sentido, los Bloomsbury detectaron unaesde desafios a
la hora de mantener un conjunto de institucionestiséactorias
relacionadas con el mercado del arte, debido aplotenciales fallos de
mercado (idem). Este ensayo de Fry y/mu and Commercd1926) son,
segun Goodwin, lo mas cercano a un trabajo candnded Circulo
Bloomsbury acerca de coémo se determina el valotadeida imaginativa
(Ibidem, p.142). ElI economista John Kenneth Galtiraiquien también
se involucra en temas de arte y economia a lo ladgosu carrera,
desarrolla décadas méas tarde en su libeosociedad opulent1958) el
asunto de la presencia de fallos de mercado quesgman la falta de

eficiencia del mismo.
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El estudio de los fallos de mercado surge en ecdaopon la
constatacion de que los mercados no (perfectamert@npetitivos
pueden dar lugar a asignaciones ineficientes. Uardma basico en
economia afirma que todo equilibrio walrasiano (@a@titivo) es optimo
de Pareto.

Se trata del conocido como primer teorema de lanecoa del
bienestar que, formalmente, puede ser formuladondetio siguiente: Si
las preferencias locales se satisfacen inicialmeytéa relacion entre
compras, bienes y precios establece un equilibompgetitivo, entonces
estamos hablando de una distribucién Optima en exitido de Pareto.
Esto implica que da lugar a asignaciones eficienteEs decir, no es
posible reasignar los factores, bienes... etc. hatdegque algun agente
econOmico mejore, sin que otro empeore.

No obstante esta es una propiedad, en principiaclusiva de los
mercados de competencia perfecta. Si el mercadadesdo no cumple
los axiomas sefialados, no se puede garantizar gsie@asignaciones sean
eficientes y de hecho no lo seran. Esto justifiaald intervencion en el
mercado para corregirlos.

Los principales fallos del mercado del arte, seg@afialan
Fullerton (1991) y Grinsburg (2013), serian:

1) La consideracién del arte como bien publicoekiconsumo del

bien (el arte) es no rival (el coste marginal deequha persona se

sume al consumo es cero, esto es, puede ser codsupoir mas de

una persona a la vez), el mercado proveera unaicdadtinferior a

la 6ptima.



67

2) La posible presencia de externalidades (pos#jyala

produccion de arte genera efectos adicionales pasit que no son

tenidos en cuenta, tanto econdmicos (en hotelestatgantes...)
como no econdémicos (efectos “civilizadores”, cohesisocial...).

Al igual que en el caso anterior, el mercado coniped lo

proveera por defecto.

3) Asimetrias en la informacién; no existe inform@at completa y

perfecta a la hora de llevar a cabo las transaasoilfv.g. en

muchos productos artisticos, la valoracion de ldsmos dependen
de un experto, que es el propio artista).

4) Mal de Baumol(Baumol Disease)Imposibilidad de conseguir

ganancias de productividad (especialmente en lassagscénicas).
Ademas, aun tratandose de un mercado eficientesgtido de Pareto),
si no existiesen fallos de mercado, se aducen ottas razones que
justifican la intervenciéon del Estado en la econamromoviendo el arte:
puede ser considerado un bien preferente, esto gse produce
beneficios sociales, incrementa el bienestar indiingil o colectivo, tiene
efectos civilizadores, otorga prestigio a quien pmsee, construye
identidad y cohesién social y, por razones de egdjdapoyo artistas
pobres, etc.

No obstante también existen economistas que cnhiticasta
intervencién en los mercados del arte. Asi, pormgip William D.
Grampp (1989) y Hans Abbing (2002) sefialan que nteilivencion del
estado puede provocar mayores distorsiones que das corrigen,

induciendo a la gente a producir arte sélo por kBughsidios que se
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otorgan (rent-seeking), ademas de la naturalezaesdga de la misma
(aumentando la desigualdad) y el caracter exageradom muchas
ocasiones, de los fallos de mercado. Estos son dehm menos “calado”
qgue lo que algunos economistas sefalan.

Sin embargo, las referencias anteriores no dejanpdescer casi
anecdoticas si las comparamos con la importanci@ qdquiere la
economia del arte en los afios sesenta. Es precis@&men esta misma
época en la que movimientos artisticos como el Bk artistas como
Andy Warhol gestionan su produccion artistica dedmaimilar al de una
empresa convencional. Es entonces cuando el intéeéka economia por
el arte comienza a adquirir cierta importancia dentdel mas amplio
campo de la economia general.

Dos trabajos influyentes de este periodo son los Wdliam
Baumol y William Bowen (1966) y Mark Blaug (1976Por una parte,
Baumol y Bowen plantean el dilema econdédmico de fhiciar las artes
escénicas debido a los ineludibles costos en ascdhieilbrun, J. en
Towse, R., p. 91), y subrayan que son las mismasdioonones de
produccion las que descartan cualquier cambio sustd en la
productividad porque el trabajo de un actor es imé&n si mismo, y no
un medio de produccién de otro tipo de bien (Baumwl.J. y Bowen,
W.G., 1966, p. 164).

Por otro lado, Blaug concentra su trabajo en do®bpgmas
empiricos — cudales son las razones por las cuaidssartes deben ser
subvencionadas publicamente y de qué modo se pueéeir si estas

subvenciones son eficientes — ya que afectan a toakis los principales
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problemas de las artes escénicas y visuales (Bldg,1976, p.14). De
todos modos, los estudios en economia del arteahasta época estan
motivados mas bien por intereses personales.

Por ejemplo, William Baumol ha medido las tasasrd®rno de las
inversiones en pintura porque es un apasionado cedor Yy
coleccionista; Max Blaug habla de las artes esca&miporque, como se
vislumbra en sus escritos, es un espectador compet&keynes habla de
pintura y ballet, no solo por su ideal acerca debkileza sino también
estimulado por sus relaciones afectivas y familsar€andela, G. and
Castellani, M., 2000, pp. 386-387).

Desde entonces, la economia del arte, ha experiat@ntuna
popularidad creciente y ha sido completamente irddg en la economia
general (Pellanda, A., 2012 en Belussi, F. y Stabér, p.164). Sin
embargo, no es hasta la década de los noventa oubné&conomia del
arte logra un estatus digno en politica econdmiea.decir, se convierte
en un campo de la economia aplicada desde que dosoanistas se han
dedicado a temas que se originan a partir de unetobjde estudio
especifico, mas que de un interés abstracto (Zoslan 2013, p.2).

En este sentido, Zorloni presenta en su trabajo catagorizacion
de los temas que tradicionalmente componen losrdifees aspectos que
cubre la economia del arte, distinguiendo entre:

- Artes visuales: todo aquello que es expuesto weai@do

mediante la vista, por ejemplo las diferentes fosnaatisticas que

surgen de la pintura y la escultura,
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- Artes escénicas: toda forma de entretenimient® sean
populares como la musica rock, el jazz o el cinefpomas mas elitistas
como la musica clasica, la opera o el ballet,

- Patrimonio cultural: el patrimonio tangible e amgible, que es la

expresion y la manifestacion de la cultura de uelpo, y

- Bellas Artes: el segmento completo de articulmdeccionables

que satisfacen las necesidades estéticas de urordehmercado y

asumen una funcion simbdlica (antigiedades, joyettiapices,

relojes, coches antiguos) (idem.).
A partir de estas categorias, Zorloni presenta lesfoques de
investigacién que se dan en cada una de ellas. f2e modo, en lo que
respecta al mercado de las artes visuales y lalbdrtes las subdivide
en cuatro:

- EIl estudio del mercado privado del arte, con aténcespecifica

al analisis del precio de las obras de arte, lanfacion de valor

y la evaluacion de su rentabilidad,

- La definiciéon y el calculo de los indices de prexip consumo

relativos al mercado del arte,

- La demanda de cultura y sus dindamicas, la evolucid@nlos

mercados culturales y el disefio de politicas y

- EIl analisis de inversiones culturales y la gestiorl desarrollo

de los museos (lbidem, 2 y 3).

En particular, la economia del arte contemporaneo analiza con

referencia a: la formacion y evolucion de los meates, las convenciones



71

gue mantienen sus dinamicas, los procesos par&llecsion de artistas,
la estructura y gestion de los derechos de promedéelectual, el disefo
de exposiciones y los instrumentos de politicas lp@as de apoyo
(Ibidem, 3).

En el campo de las artes escénicas existen numser@salisis
empiricos que miden la funcion de demanda y produccde los
espectaculos en directo, asi como analisis tedri@osrca del logro del
equilibrio de compafias publicas (con o sin anime tlcro) que
establecen o gestionan teatros (idem).

Los temas econdmicos tipicos en torno al patrimomiwltural
consisten en el estudio de las politicas y los essde su conservacion,
proteccion y desarrollo, asi como los objetivos grdamientas que
posibilitan su apoyo a través de inversiones pladiy privadas (idem).

Actualmente, la economia del arte debe consideradesde un
punto de vista sistémico, en el cual tanto el mdrcalel arte, que se
encarga de las transacciones econdomicas que seblestm entre
productores, mediadores y consumidores de obrasade, como las
instituciones publicas y privadas que financian $woduccion vy
diseminacién, mantienen una estrecha relacion.

Antonio Ortega (2013) cita a Lyotard (1979) paranstatar que,
“en los afios ochenta, [...] a falta de otras estuua$ de catalogacion, el
mercado era un indicativo valido para categorizaclgsificar el arte.”
(p. 25). Sin embargo, el mismo Ortega afade:

La percepcion del éxito de las obras de arte y ladpccién

artistica ha tenido que adaptarse a [un] nuevo ¢higmaa de
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clasificaciéon. Una clasificacion en la que la parpiacion de un

artista en exposiciones prevalece sobre el pre@ovdnta de su

obra. De manera que ya no es el mercado quien deteeputacion
al artista sino las estructuras de presentacidonlipabde su obra

(Ibidem, 26-27).

Se trata entonces de lo que Hans Abbing (2002) yeDBeech (2015)
coinciden en calificar como la excepcional econondigl arte. Abbing
(2002) argumenta que los artistas se mueven gemensle en la esfera
de la economia del don, cuyo impacto en la mistiealas artes requiere
un enfoque multidisciplinar (p.11). Por su parteeBk (2015) mantiene
que su critica de las numerosas teorias de la toamscion del arte en
un objeto comercial no surge de la creencia de guarte es demasiado
elevado para ser analizado econdmicamente o queattistas estan tan
apasionados por el arte como para dejarse influenai si mismos por
intereses financieros (p.3).

Beech también expone que es necesario prestar ugarosa
atencion a los diversos mecanismos rivales enurodaa implicados en
las distintas teorias de la produccidn, distribuciy consumo de arte en
el capitalismo, que sin duda estan presentes emwido del arte, pero
gue no son los Unicos, ya que otros mecanismos imkn estan (Beech,
D., 2015, p.3).

Y es en este punto donde, volviendo a la poneneid@rtinez, recupero
sus preguntas:

1. ¢Se deben aplicar las herramientas tradicionalek analisis

econOmico a las cuestiones y los datos relacionadamslas artes?
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2. ¢Debe utilizarse el arte y la cultura como dpardad e
incorporar nuevos temas a la literatura existen{&¥insburg,
2013).
En consecuencia, parece pertinente sefalar la sidai afirmacion;
“mientras la mayoria de los economistas sostienamre da nueva
economia no reclama un nuevo tipo de teoria, bigercierto que se han
adoptado nuevos conceptos” (Towse, R., 2008).

En este sentido, el concepto de precariedad quavedsa esta tesis
no es un punto de partida muy frecuente para raalian analisis
economico, al menos desde un punto de vista emp.ifdia precariedad es
uno de los elementos mas caracteristicos de la delenuchos artistas, al
menos en el plano econdmico, por lo que es necesigalizar analisis
empiricos que den cuenta de esta situacion, comsoglee presento en la
cuarta parte de esta tesis.

[11.2.2.3 La economia de las superestrellas en lastes.

Son Sherwin Rosen (1981) y Moshe Adler (1985) gersientan
las bases de la que es una de las principalesds@derca de la desigual
distribucion econdmica que se da entre los profeales de las artes. Se
trata de la economia de las superestrellas, queeRobasa en su
observacion de los mercados de la musica y el teindamentalmente.
Para Rosen el fendbmeno de las superestrellas se dedos factores; la
jerarquia en el talento de los artistas y la petdeo casi perfecta
reproducibilidad del arte. (Adler, M. en GinsburgW,A. & Thorsby, D.,
2006, p. 897).

Por el contrario, Adler plantea que la existencm aste fendmeno
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no se debe a diferencias en el talento, sino emel@esidad que tienen los
consumidores en concentrar su atencion en unos oaotistas,

ignorando o menospreciando el trabajo de muchoesgtes decir, que el
superestrellato se debe a que los resultados dmentado se concentran
en unos pocos artistas (lbidem, p. 896). De estedanoun numero

reducido de artistas percibe cantidades astronésnipar su trabajo,

mientras que muchos otros no consiguen llevar urda wdigna con su

trabajo, porque los consumidores tienen una tenthemcconcentrar su
interés en los mismos artistas.

Ademas, Adler afade que la concentracion siemprantea
cuestiones acerca de su eficiencia. El superesitellpuede que sea
ineficiente no solo porque aumenta los precios & ¢onsumidores sino
también porque priva a otros artistas de la opoidad de practicar arte
(idem).

Sin embargo, Randall K. Filler (1986) tras analiziatos del censo
de los Estados Unidos en la década de los ochexdacluye que el
artista 'muerto de hambre' es un mito; entre indias con niveles de
educacion y caracteristicas personales similares, artistas tan solo
ganan en promedio un 10% menos de lo que ganarhannetrabajo no
artistico (p. 73). Ademas, si se tienen en cueatadiferencias a lo largo
de la vida, esta diferencia se hace casi negligilybe que los ingresos a
lo largo de la vida son menos del 2,9% superioredas profesiones no
artisticas (Idem). Filer concluye que los mercadaisorales del arte no
son diferentes de los otros (lbidem, 74).

Wassall and Alper (1992) discuten que, aunque ni gobres, los



75

artistas sufren una penalizacién en sus ingresos queda parcialmente
enmascarada en fuentes de informacion como la déek@, ya que solo
informan de los ingresos totales de los artistagoydiscriminan si estos
ingresos provienen exclusivamente de su trabajoacamiistas o de otras
ocupaciones que puedan tener (p.197).

En este sentido, David Thosby (1994) presenta @bdjo acerca
del comportamiento de los artistas — y otros profeales entre los que
incluye a académicos, investigadores y cientifiexperimentales — que
muestran una preferencia hacia su trabajo en arpesar de los bajos
ingresos que este les reporta (p.69). Ademas, pkamue aunque, como
predica la teoria de la oferta y la demanda laboral trabajo es
simplemente un medio de obtener ingresos, es algmeralmente
asumido que no todos los trabajadores se ajustast@ modelo (idem).

Tal sugerencia no es nueva, ya que el estudio dedhran and
Kuznets (1954) en el que analizan los ingresos defgsionales
independientes, ya anticipa que los grupos de mmiofeales aludidos
anteriormente obtienen satisfaccion no solo por loggresos que
perciben por su trabajo, sino en el proceso dedralen si mismo, lo que
contradice la teoria de oferta y demanda laboralvemcional (idem).

Thorsby sefiala que estos colectivos de trabajadeaésran mas el
Illevar a cabo un trabajo que les guste, y rechatzabajos que, aunque
estan mejor remunerados, no son su opcién prefeffdenbién que, entre
este grupo de profesionales, los artistas ocupanugmar particular, ya
gue casi universalmente el retorno financiero pardad de tiempo que

un artista puede ganar de su profesiéon preferidabap y muchos



76

artistas son incapaces de ganarse la vida comoepiofiales (idem).

En definitiva, su modelo de preferencia laboral,onk preference
model’, se basa en la nocion del artista como al@upkersona a la que
mueve el deseo irresistible de crear arte en cualgprofesién artistica
en la que trabaje, despreocupandose, en una gratdme de obtener
recursos financieros para poder sobrevivir (idem).

Por otra parte, Frank and Cook (1995) presentartesuia de los
mercados en los que el ganador se lo lleva todoinner-take-all
markets’. Definen estos mercados como campos dizidad profesional
— entre ellos, el campo del arte — en los que lasspnas involucradas,
muchas de ellas célebres, compiten por enormesmpeansas financieras
(Cook, P. J. y Frank, R. H., 2006, p. 14).

Afirman que este tipo de mercado competitivo prdaen
implicaciones en cuanto a su eficiencia y sus narrmda ecuanimidad y
manifiestan que, ademas de causar un crecimieniopsécedente en los
ingresos de algunos profesionales, produciendo gmaa desigualdad en
la distribucion de la riqueza. Es por dichos mosv@or lo que
consideran que de mercados competitivos, como el d@de, son
ineficientes (Ibidem, xv).

Sin embargo, Rosen (1996) replica que Frank y Cemkgeran al
dar tanta importancia a la ineficiencia de estosraados y que no
ofrecen evidencias consistentes de que la comp@Eti@xcesiva esté tan
extendida en el mercado laboral como afirman (limdep.134). También
expone que los profesionales que compiten en est@xcados tienen muy

claro rapidamente cuales son las posibilidades ldanzar el éxito en él
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y que, cuando estas no estan claras, abandonarfacoimdad, por lo que
el efecto de desear una meta inalcanzable no stest@nidea de que la
competicion laboral crea desigualdad (p.135).

En este sentido, Adler remarca que no es solambkntdstribucion
economica lo que hace que el mercado del arte seticiente. También
plantea que el hecho de que los ingresos que lostas obtienen con su
trabajo en arte sean mas bajos que los que percdrerocupaciones
alternativas, no implica que abandonen su préacacdstica facilmente
como sugiere Rosen (Adler, M. en Ginsburgh, V.AT&orsby, D., 2006,
p. 901). Adler apunta que, ademas de los ingresosnémicos, los
artistas obtienen ingresos psiquicos de la préactieharte y que cuando
los artistas no realizan préacticas artisticas eéstgeso psiquico se pierde
(idem).

Ademas, afiade que la ineficiencia del mercado cdiipe del
arte no sucede en los mercados habituales ya quando un negocio
falla, su pérdida es la ganancia de otro negociao. &nbargo, cuando un
artista no puede dedicarse a la practica artistieaporque los
consumidores prefieren de forma masiva a las sugieedas — la pérdida
de ingresos psiquicos no se transfiere a las ssperkkas o al publico; es
simplemente una pérdida (Idem).

Esta pérdida, concluye Adler solo seria eficiente hay otras
ganancias derivadas del estrellato que la excedanp las hay, entonces
tiene que cuestionarse la creciente concentracioe 3¢ da en el mercado
del arte debido a las preferencias de los consuneisiggor determinados

artistas (idem).
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La conveniencia de compensar este desequilibrisilestentonces
en dos factores; en los costes que suponen lastipasi pablicas de
intervencién en las artes y en el numero Optimoad@stas que han de
practicar arte para que no haya una dispersiomta pueda dar lugar a
la inexistencia de una cultura comdn (idem).

[11.2.2.4 Marcos comunes en la economia y el meraadaboral

del arte.

Francoise Benhamou (2003) también se cuestionangui€be ser
considerado un artista. Ademas se pregunta compusle describir el
trabajo cultural y si este trabajo presenta cardestecas distintivas tales
que puedan justificar la creacion de un marco te@riinico y no
convencional para su analisis, asi como la neceakida desarrollar
politicas publicas de apoyo al sector cultural. rAfa que la definicion
de artista es muy amplia y confusa, y describe alectivo de artistas y
trabajadores culturales como heterogéneo y fuera lde normas
establecidas (p. 69).

A pesar de que estudios como el de Filer planteaa @l mercado
laboral del arte se comporta como cualquier otran £mbrago,
Benhamou sostiene que el trabajo artistico puedecsasiderado como
una forma de trabajo no estandarizada que presectartas
caracteristicas idiosincraticas (p. 70). Los rasdosdintivos del mercado
laboral artistico que Benhamou identifica a lo larde su texto son los
siguientes:

- Pluriempleo.

- Trabajo temporal o de media jornada, contratos temajes y
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empleo autonomo.

- Dificultad para determinar el perimetro de las waades
culturales y definir criterios de profesionalidad.

- Es habitual la competicion en funcién de la repudac que se
basa en el mayor numero de contratos en el regisdroicular.

- La posesion de un titulo tiene poca importancia.

- Las barreras de acceso no son muy estrictas.

- Exceso de demanda y escasez de oferta laboral.

- Baja tasa de éxito profesional.

- Es una carrera arriesgada que exige una prepardoiportante.

Las conclusiones de Alper y Wassal (2006) son cehtss con

estas ideas ya que en su extenso trabajo con da¢osuasi-panel del
censo de EE. UU. (1940-2000) encuentran que:

- Los artistas trabajan menos horas, sufren de magsempleo y
ganan menos que los miembros que un grupo de taaloags de
referencia equivalente.

- Los ingresos de los artistas muestran mayor validad.

- En un periodo de los dultimos 60 afos las horas &gaia
trabajadas se han ido ajustando (a otras ocupasjopero no
asi las disparidades en los ingresos. Los ingresaslios y
medianos de los artistas comparados con su grupefeFencia,
son consistentemente inferiores (al menos en eliouer 1930-
1999).

- La desigualdad en los ingresos de los artistas ¢asio la de la

fuerza laboral en su conjunto) crecié en el perid®a9-1999.
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Ademas, Benhamou plantea que una de las consecandel
caracter flexible del mercado laboral de los adssttonduce a una tasa
de aumento del empleo ilusoria en el campo de l|Huca, ya que esta
tasa esta exagerada debido a la reduccidon de lacidm de los contratos
(pp. 70-71). También plantea si los artistas han s considerados
maximizadores de utilidad, ya que buscan la combida mas adecuada
de ingresos monetarios y no monetarios (p. 71).

Sin embargo, concluye que las caracteristicas geper del
mercado laboral artistico pueden llevar a un indid racional a elegir
otra carrera, de hecho estima que los artistasesqrtan un porcentaje
muy pequefio de la fuerza laboral total, un 1,9% Feancia, en 1995
(Observatoire de I'emploi culturel, 1996) y un 1,586 los EE.UU. en
1988 (Heilbrun and Gray, 2001) (p 73). Aunque afarrmo obstante, que
se trata de un grupo influyente y que sus condiesohaborales y vitales
pueden determinar el nivel y la calidad de la prodion de cultura
(idem).

Para finalizar con este apartado, quiero destaaae Benhamou
considera que los estudios de la economia del nuerdaboral pueden
ofrecer marcos tedricos muy potentes a la hora daliaar el mercado
laboral del arte (p. 74). Sin embargo, las carastécas especificas en la
oferta y la demanda de este mercado requieren &boghcion de una
mayor cantidad de estudios empiricos (idem).

En todo caso, las cuestiones metodoldgicas paranrdllisis del
mercado laboral artistico son muy numerosas y elowvade las

conclusiones que se obtienen a través del contrast@irico de las
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hipotesis planteadas depende de las fuentes coadadt generalmente
informacion obtenida a través de encuestas o ddedsenso (p. 69).

Las primeras tienen un alcance mas limitado, aungurogorcionan
importante informacion cualitativa, mientras ques Isegundas, son mas
fiables por su exhaustividad y la posibilidad qu&reeen de realizar
comparaciones a lo largo del tiempo, a pesar dedagerios un tanto
controvertidos que emplean en la identificacionlde profesionales que
operan en el sector artistico (idem).

Estas Ultimas cuestiones se desarrollan con mayapliaud y
profundidad a continuacién, en la cuarta parte deaeesis, en la cual
presento varios estudios empiricos recientes aceelamercado laboral
del arte, basados tanto en encuestas como en ddbsenso, en dos

contextos geograficos muy especificos; el Pais Was&Espana.

[11.2.3 Arte y precariedad.

Aun no siendo una condicién exclusiva del sistedel arte, la
precariedad es una realidad que afecta a la vides tondiciones
laborales y la practica de muchos artistas conterapeos que se
caracteriza por sus profundas raices y su perstséeym que contribuye a
estructurar el sistema del arte. De este modo, istema del arte es
objeto de numerosos estudios cuyas conclusiones cesasideran
referentes extrapolables a otros ambitos del mesdadoral.

A continuacion, paso a resefiar, sefialando las r@gzogue me
llevan a incluirlos en este capitulo, algunos tralsa de distintos
profesionales — artistas, comisarios, educadorespnspdores, criticos,

historiadores, investigadores y activistas — quago su punto de mira
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en este problema, desde su posicion privilegiadatmbe de los campos
del arte y la cultura, analizando y, en ocasiondghunciando esta
situacion.

[11.2.3.1 Una vision de la carrera profesional enrge.

Esto ultimo es el caso de Anna Louie Sussman, &s&i
establecida en New York, quien se pregunta, en uticalo reciente
publicado en la revista Artsy (2017), si solamehdse artistas de familias
adineradas consiguen hoy en dia trabajar en antpofe, que un informe
reciente del New York Times demuestra, que lossdals emergentes son,
comparados con el resto de profesionales en el enmd de sus carreras,
los que reciben con mayor frecuencia ayuda finarecide sus padres

(53% frente a 40%) (parr. 4).

Ademas, son los que reciben mayores sumas (36008ftdra los
3000% que reciben como media los que se dedicanrascactividades)
(ldem). Sussman mantiene que estos datos demuesfu@nexiste una
discriminacion de clase implicita en el mundo deftea aunque
aparentemente exista un aumento de la inclusionmpotivo de género o

raza (lbidem, péarr. 5).

El informe también apunta al desafio de acercarerdidad
econOmica a una industria, que se inclina hacidibaralismo que valora
el humanismo y el ingenio, pero que confia ademiaslae habilidad de
comprometerse y sentirse comodo, con coleccionistagnémicamente
poderosos (idem). En este informe, también se atsstcémo muchas

industrias hacen esfuerzos en la diversificacionsdefuerza laboral, de
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acuerdo con investigaciones que demuestran, que désarsidad esta

correlacionada con mejor rendimiento econémico &, parr. 6).

Sin embargo, el mundo del arte juega, de algun mockn sus
propias reglas economicas y segmentos clave delcadter del arte,
basados en los habitos de consumo, filantropia desesociales de los
ultra ricos, rasgo del arte comercial, que pareemunizarlo contra la
tendencia diversificadora de otras industrias, apuSussman (idem).
Esta dependencia estructural en un pequefio grupaodeccionistas y
mecenas de alto valor-red tiende a favorecer, sdguautora, a aquellos

con las conexiones correctas y en marcos de reteaesimilares (idem).

Sussman ademas se refiere al alto coste de la educartistica y
la menor existencia de becas en las universidades alrte
norteamericanas, frente a otras universidades madiemtes y con

mayores dotaciones econdmicas (lbidem, pérr. 8).

Sin embargo, afirma que es realmente después delitiar los
estudios, cuando comienzan las dificultades. Pagmaktrarlo, presenta
un estudio del Centro de Educacién y Fuerza Labadmalla Universidad
de Georgetown, realizado en 2011, segun el cualelstsidiantes de arte
estaban. entre las diez graduaciones universitac@s las medianas en
ingresos mas bajas, las tasas de desempleo mass, alta mayor
incidencia en trabajo a tiempo parcial y los sadarimedios mas bajos

(idem).

No obstante, a pesar de que la etapa inicial de caraera como

artista es dificultosa, la progresién en los ingrese encuentra entre los
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mas pronunciados, segun datos del estudio de loéssdae la oficina del
censo de 2014 realizado por el fondo Hamilton Pcbojgbidem, parr. 8).
Los ingresos iniciales superan escasamente los A3)0pero aumentan
mas del doble en los cinco afios posteriores, lo gaecuenta de la

importancia del respaldo financiero en la etapaedergencia (idem).

De todos modos, apunta Sussman otro problema egleellos
periodos de practicas. Los becarios, muchos desedio salario, realizan
tareas con responsabilidades similares que otrabajladores asalariados
(Ibidem, parr. 9). Estos becarios sin salario cdntyen a perpetuar la
desigualdad en el mundo del arte, segun afirma TBmkelpearl,
Comisionado del Departamento de Asuntos Cultura(&AC) de la
ciudad de Nueva York, ya que ayuda a que solo lage queden

permitirse trabajar gratis tengan acceso al merdadoral (idem).

Cada vez que abres la puerta a un becario sin igalarerras la
puerta a algo mas, dice Finkelpearl, quien, segwss&an encabeza
numerosas iniciativas para la diversificacion deligaje cultural de la

ciudad (Ibidem, péarr. 10).

En 2016, el DAC y la Universidad de la Ciudad deeMa York
lanzan el programa CUNY Cultural Corps, dotado con millon de
dolares para emplear a algo mas de 70 recién gihaku@n practicas en
instituciones culturales de la ciudad (lbidem, pardl). Los
seleccionados ganan 12$ la hora y trabajan hastholds a la semana en
lugares como el Museo de Brooklyn, MOMA PS1 y eu@&b Museum en

Harlem (idem). Muchas otras instituciones, como Meétropolitan, el
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Guggenheim o fundaciones privadas se empefian entgda programas

de becas remuneradas (lbidem, parr. 12).

Sin embargo, los esfuerzos realizados no se coomd@n con la
realidad economica de vivir en una ciudad como Nu&wrk en la que la
renta media por un apartamento de una habitaciondescasi 2700%
mensuales, de acuerdo con la pagina web espectdizan mercado
inmobiliario RentJungle (Ibidem, parr. 21). El satade un becario no
alcanza los 14,52% por hora necesarios para poddr en esta ciudad,
segun la calculadora de salarios minimos del Malsgsaetts Institute of

Technology (idem).

Finalmente, Sussman cita a Sharon Louden (2013emuafirma
gue los alquileres han aumentado, pero los sueltmdos artistas no y
que si se valorara y entendiera mejor la funciore das artes pueden
desarrollar en la sociedad, cree que no se daria siduacion (lbidem,
parr. 22). El publico no se da cuenta hasta qué tpulas artes
contribuyen a su bienestar, afirma Louden, y el eade que algunos
trabajos de superestrellas o de maestros ya desaphbrs adquieran un
precio astronomico es la demostracion de que alguparsonas del

mundo del arte aprecian el valor de los artistaddém, parr. 23-25).

Sin embargo, Sussman sostienen que otras persomaBenen
apartarse del mercado del arte y buscan opciones ani@&ntadas hacia lo
social, para evitar sentirse excluidas o pretendidate privilegiadas

(Ibidem, pérr. 26).
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[11.2.3.2 Afecto, temporalidad, subjetividad y salaridad.

Frente a esta situacion, propongo el trabajo depeeto en
economia cultural Andy Pratt, que junto con la asta social y cultural
Rosalind Gill presentan en su texta the social factory? Immaterial
labour, precariousness and cultural work2008) tres secciones
diferenciadas, aunque marcadamente relacionadas. pEmer lugar,
hacen un analisis de los textos de la tradicion xisda autonoma,
principalmente representada por las visiones deorast tales como
Hardt, Negri, Lazzarato, Murphy, Mustapha y Virnacerca de la
autonomia del trabajo inmaterial, el declive del pitalismo
contemporaneo y el potencial de los trabajadoresrapdiderar
desplazamientos paradigmaticos.

A continuacion, pasan a hacer una revision de lfauencia de las
ideas de estos autores en la aparicion, ascensoisybihdad del
movimiento precario, el cual estd fundamentalmentdacionado al
movimiento politico conocido como operaismo. Esteovimiento,
desarrollado por primera vez en lItalia a finaleslde afios 60, considera
que el trabajo cultural es un modelo experienciatggdigmatico para las
clases trabajadoras que sufren condiciones de piredad.

Finalmente, Gill y Pratt prestan atencién a las acaeristicas
predominantes del trabajo cultural a través dellisns de la literatura
empirica existente acerca de este tema. La yuxtaprs de estas
caracteristicas, junto con las ideas expuestasipne@nte, da pie a estos
autores a poner el punto de mira en asuntos retexos con las

nociones de afecto, temporalidad, subjetividad Jidaridad, que se
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discuten y critican en la ultima seccion de su text

La pertinencia de incluir este tratado como refdeeren este
apartado reside, fundamentalmente, en la voluntadsds autores de
enfatizar la posicion destacada que ocupa en elcathr laboral general
una supuesta clase trabajadora creativa, dotadande cualidades casi
miticas (Florida, R., 2002), que hunde sus raicedaenocion del artista
genio, solitario y atormentado.

Ademas, la revision de estudios empiricos en rdacal trabajo
artistico y cultural, que dirigen su atencion a usarie de rasgos
distintivos estables en este tipo de trabajo, epimbde un tratamiento
mas extenso en la cuarta parte de esta tesis.

[11.2.3.3 Creatividad, industria creativa y precaeidad.

Los tedricos de arte Wuggenig, Raunig and Ray -idogo,
filosofo y critico respectivamente — analizan en t®xto “Critique of
creativity: Precarity, subjectivity and resistance the ‘creative
industries’” (2011) la proliferacion actual, tantodeoldgica como
material, de las industrias creativas.

Este trabajo surge en el contexto de “Transformr, proyecto de
investigacion que pretende reformular y revisar c@ptos sobre los
modos y las practicas criticas contemporaneas acee la nocion de
creatividad.

Los catorce ensayos incluidos en su trabajo, defigeescrutan la
nocion de precariedad y las formas de resistencieséa corriente
cultural dominante, desde marcos teéricos muy dwvsr Estos ensayos

se estructuran en cuatro secciones:
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« En la primera, rastrean y diseccionan las nuevasianes de
creatividad para desmitificar lugares comunes quemichan la
esfera de la cultura.

 La calidad polisémica del término precarizacion las cuestion
principal de la segunda seccion.

e La tercera los incluye estudios detallados de momatasos de
industrias creativas desarrolladas en cuatro campges accion
particulares.

e En la cuarta y ultima seccidn, se centran en losiceptos y
reflexiones que Max Horkheimer y Theodor W. Adorrih944)
desarrollan acerca de las industrias culturaleseativas.

En la cuarta parte de esta tesis también abordo magor profundidad
ciertas probleméaticas en torno a las denominadasstrias creativas y
culturales.

Por otro lado, “Precarious labour in the field aft” (2013) es el
titulo de una coleccién de nueve articulos editagos Eric y Vukovi¢ y
publicados en “Oncurating.org”, una publicacion eamacional
independiente que se centra en cuestiones reladasiaon la préactica y
la teoria curatorial. Los editores se centran endandiciones de trabajo
de los comisarios de arte y denuncian que, debidacaual sistema del
capitalismo rampante, estas condiciones han cantbiradlicalmente, no
precisamente a mejor.

Afirman que la labour de comisariado, una profesigme hasta
bien recientemente se viene desarrollando excluserate bajo el amparo

institucional, exige hoy en dia el desarrollo debhi@ades multitarea y
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se encuentra sujeta a la misma flexibilidad labpiakstabilidad, auto-
explotacion y auto-financiacion que sufren los adeees de arte.

Su motivacion para la compilacion de estos artisubs crear un
contexto de reflexion alrededor del trabajo de oavigacién de
exposiciones y muestras de arte y cultura conterapeos y el
establecimiento de wuna red multidisciplinar de coimiento -
sociolégico, econémico y curatorial — en torno a dauacién de las
industrias culturales y creativas.

Los articulos incluidos en esta publicacion ofrecdiferentes
visiones y formatos como anéalisis tedricos en toraolas nociones
involucradas o reflexiones sobre el uso y valor eldas nociones que
configuran las condiciones de trabajo de los comtsay trabajadores en
el campo del arte contemporaneo en general.

Los rasgos que caracterizan la nueva configuradéhtrabajo de
los comisarios en el campo del arte contemporanao Iss mismos que
vienen padeciendo gran parte del colectivo de #atsdesde mucho
tiempo atras. Es significativo que las condiciong@secarias que
caracterizan la profesion de los artistas se vemandferidas a otros
profesionales que, aun actuando en el mismo camipasta épocas
recientes no manifiestan su malestar por esta situm al encontrarse
previamente sujetas a regimenes de explotaciénrkdbdentro de los
margenes institucionales.

Igualmente destacable es la toma de decisién, potepde estos
profesionales del arte y la cultura, de adoptarasigias tales como la

creaciébn de redes y ambitos de reflexién. Estasra¢sgias de
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colaboraciéon y contextualizacién no son nuevasaphors creadores de
arte. Por el contrario, vienen desarrollandose ebiiin de defender una
labour imprescindible en el contexto contemporand® promocion y
difusion artistica y cultural institucional, a tréy de un tejido industrial
que las asimila y en el que, cada vez mas, se dejdir el avance del
neo-liberalismo precarizante.

[11.2.3.4 Estrategias alternativas.

Bain y MclLean analizan dos de estas estrategiasstachs de
actuacion, fuera de los marcos institucionales inapées en el contexto
artistico canadiense, en su articulo “The artigirecariat” (2013). Por
una parte, presentan el caso de la “Waterfront ITAaiists' Association”,
una organizaciéon sin animo de lucro dirigida potistas en Toronto. Por
otra, se refieren a “Don Blanche”, residencia deisdas y festival de
puertas abiertas, en Ontario.

De acuerdo con los autores, ambas organizaciondspi@ndientes
representan una resistencia a las principales tecids neo-liberales de
la ciudad creativa. Argumentan que la literatureentifica existente
sobre las teorias de la clase creativa hace casismm la existencia de
espacios independientes, colaborativos y colectipasa la produccidon y
la difusion del arte en un entorno no capitalista.

Afirman que este tipo de espacios, que fomentans®l compartido
de recursos para construir economias culturales ueotarias
alternativas, son fundamentales para el mantenitoienel sector
cultural. En esta tesis presento méas adelante agunniciativas

independientes de artistas que plantean precisaamiarimas similares de
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toma de posicion respecto a las convocatorias fastonales a las
resefiadas anteriormente.

Los artistas Julieta Aranda y Anton Vidokle que,nfa con el
escritor y editor Brian Kuan Wood, compilan en subficacién Are you
working too much? Post-Fordism, precarity, and tladour of art(2011)
una seleccién de once ensayos de expertos en ah¢emporaneo -
artistas, criticos e investigadores de arte y cnadithistoriadores de arte,
tedricos, curadores, educadores y activistas.

Estos aceptan el desafio de responder a la sigaipnégunta que
plantean los editores: ¢Por qué una pléyade destagicompetentes en
todo el mundo se dedican a una profesion que ofsdarios muy bajos
o incluso esta sujeta a trabajo no remunerado?

Los editores observan que la idea condicionanteue el arte esta
dotado de un valor extraordinario, sostiene la apwdn del arte como
un regalo y afirma que este esquema debe ser re@dutao en términos de
fundamentos morales o éticos, sino con el sentidmien de que toda
vida exige lucha.

En este sentido, Lewis Hyde en su libro “The gif{1983)
examina, entre otros asuntos, las complejas relesoentre la economia
de mercado y las economias del don y apunta quegdlo transformador
gque ofrecen los artistas o la comunidad cientifidéaeas de la cultura
occidental donde aun existe un remanente activdadantigua economia
del don, puede conducir a grandes problemas erctam@mia de mercado
actual.

Por otra parte, Lara Garcia Diaz — quien realizhotas de
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investigacién para su tesis doctoral bajo la supgtn del Prof. Dr.

Pascal Gielen y del Dr. Stijn Oosterlynck en el texto del equipo de
investigacion interdisciplinarCulture Commons Quest Officele la

Universidad de Amberes — trata de entender el cam@loarte como un
terreno de pruebas de las formas de explotacidowrabque se dan en la
actualidad.

Plantea que los cambios estructurales del capitadisy la
reorganizacion del trabajo propuesta por el nealabemo provoca el
cuestionamiento de la agencia revolucionaria dettadajadores, sujetos
a unas condiciones laborales muy fluidas, desterraizadas,
atomizadas y fragmentadas. Hace también mencionprdceso de
individualizacién fomentado por la emergencia dedbtajo cognitivo e
inmaterial, la disolucion de la fabrica como esmade revuelta y la
debilitacion de los movimientos sindicales, que yooan la falta de
proteccion laboral y representacion politica de febajadores.

Se apoya en los estudios de Guy Standing (2011a péirmar que
la precariedad se da en grupos y posiciones sosiadéferentes,
convirtiéndose en un fendbmeno que trasciende lauesira de clases, y
gue da lugar a una nueva formacion social revoloarva; el

anteriormente mencionado precariado.

También observa — siguiendo el trabajo de Butledl(P) —, que la
precariedad se ha extendido como una condicion dmmehtal de la vida,
independientemente de las diferencias individualgsjue tanto Butler
como lIsabell Lorey se refieren a la precarizaciGaomo una practica

discursiva que opera en politica como concepto elapara el
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pensamiento y la lucha. En este sentido, GarciazDaérma que la
condicion precaria viene siendo un estado famil@ara los artistas
durante ya largo tiempo y que la experimentacionedeos con diferentes
formas de autoorganizacidén tiene como objetivo esmdantelamiento de

tacticas neoliberales falsas.

Destaca que, ya en los afios veinte, grupos detastide todo el
mundo buscaron afinidades con miembros de orgamézees politicas de
izquierdas para definir el concepto de ‘trabajadiml arte’ como una
forma de subjetividad artistica recurrente. Porooliado, afios después el
movimiento operaista italiano y los marxistas awigrs emplearon la
expresionPrecario bellopara relacionar la precariedad con los discursos

en torno a la libertad.

Esta expresion, seflala Garcia Diaz citando a JaestBloois
(2011), designa una salida a la rutina y el abureimio de la vida
laboral, aunque también advierte, siguiendo a Luclt8nski y Eve
Chiapello que esta flexibilidad y empoderamientaiwvidual son los que
han sido incorporados al nuevo espiritu del capsrab. Chiapello vy
Boltanski constatan que componentes como la libiéracy la
autenticidad son esenciales en la creacion de maaevo espiritu desde
los afios 80, que asimila la critica al capitalismalizada desde las artes
y la sociologia para desplegar la creciente exp@amsiel capitalismo

cognitivo.

Sin embargo, también propone el examen de estenercomo un
campo de batalla y la cuestién de si es posiblemidar respuestas

contrahegemonicas que se desprendan del ambito ade aftes y se
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desplacen mas alla de su ambito de actuacion. Enngastigacion la
precariedad (precarity) tiene la consideracion detp de articulacion,
siendo el campo del arte un terreno en el que pongo®ducirse nuevas

formas de organizacion social, econdmica y politica

Ademas, plantea la hipotesis de que es a travépraeticas de
‘communing’ (De Angelis, 2009) como se posibilita Icreacion de
formas de vida e instituciones mas cooperativasialgarias, ecoldgicas
y sostenibles. Uno de los objetivos sefialados emteoduccion de esta
tesis también consiste en la identificacion de t@erpracticas artisticas

relacionadas con la precariedad, que desarrolldaeguinta parte de la

misma.



95

Part IV. Recent empirical evidence of the precarios situation of
contemporary artists in Spain and the Basque County

Nota Preliminar: Para facilitar la lectura de esta primera parteluyo
una version en castellano en el Anexo I, pp.279-375

Preliminary note: To facilitate the reading of this first part t@om-
English readers | include a version translatedSpanish in Amex I,
pp.249-279

In the third part of this thesis, | point out thélhe concept of
precariousness in art is not articulated in precized well-defined
categories, but shaped by unstable and multiple litiea that,
nonetheless, give rise to material formations spsikde of being
apprehended.

Now, in the fourth part of this thesis, | proposketsearch for
empirical evidence that shows that the situation thfe artists is
precarious in general. | concentrate on two paftacugeographical
environments; Spain and the Basque Country. Forseh&ontents, |

distinguish three items.
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In the first item, | analyse three recent textBprmacién y
trayectorias de los artistas vascos: Resultados d& encuesta
INNOCREA 2013 [Training and trajectories of Basqa#dists: Results of
the INNOCREA 2013 survey(Echeverria, J., Galarraga, A. and Rocca,
L., 2014),Areas emergentes e innovacidén en el sector cultyrateativo
Vasco [Emerging areas and innovation in the Basqoeltural and
creative sector J(Estankona, A. Lauzirika, A. and Rodriguez, N. (Bds
2014) and La actividad econdémica de los artistas en Espafatugio y
analisis [The economic activity of artists in Spaiitudy and analysis]
"(Pérez, M and Loépez-Aparicio, I., 2017). In the xhetwo items, |
introduce two descriptive statistical studies — tthl propose as a
consequence of the analysis of the texts previousigsented — and |
elaborateex profesofor this thesis.

The first two texts analysed in the first sectioorh part of the
work carried out in the research project INNOCRERlapa de la
innovacion en el sector cultural y creative de Eadk [Map of
Innovation in the Cultural and Creative Sector ofudkadi The
Department of Industry, Innovation, Commerce, andufism of the
Basque Government financed this research, withie Brogram Saiotek
(Project S-OA12UNO002), which Javier Etxeberria Empa directed,
between 2012 and 2014.

This research project has an antecedent on the ION®Doject,
"Hidden Innovation: Paradigm Shift in Innovation uslies,” funded by
the Ministry of Economy and Competitiveness of tle®vernment of

Spain (Project FFI2011-25475) and also directed bgheverria. Both
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projects are carried out within the High-PerformanResearch Group
(Level A) of the Basque university system INNOLABInnovation,
Change, and Complexity, directed by Ander Gurrutxag

As for the third text, it is a joint work of MartRérez Ibafez and
Isidro Lopez-Aparicio. Pérez has more than twenganrs of experience
in the direction of galleries, curating and consmdt to artists and is a
specialist in research on the art market. Lopez-iAga is an artist,
curator, and social activist, with a long internatal experience.

Both are teachers at the Universidad Antonio de mMjaband the
University of Granada respectively. The rights dietedition of the text
correspond to the Foundation Antonio de Nebrija,endas the copyrights
of the book are a property of their authors. Theiwbmsity of Nebrija
and the Community of Madrid collaborate with theitean of this book.

The selection of these texts is fundamentally jfietl because both
the INNOCRE2 project and the study by Pérez and dzmpparicio base
their respective research work on the collectionsofcio-economic data
about the professional activity of artists, through anonymous survey
which they distribute among artists and art studeas primary sources
of information. For the design of these studiesseaa@rchers collaborate
with different people and institutions.

In the case of the INNOCRE2 project, in additionttee members
of the INNOLAB research team, Josu Rekalde, NatxodRguez and
Arantza Lauzirika - teachers and researchers atRaeulty of Fine Arts
of the UPV / EHU- who actively participate in thergject. They

specifically got involved in the adjustment of theategories of the
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survey questionnaire to the target population, acgss that took place
during March and April 2013 (Echeverria, J. et 2014, p.42).

In addition to these people, both the methodologyidasign of the
survey and the subsequent exploitation of the ded®e also involved a
large group of researchers (Galarraga, A. and Rptcan Estankona, A.
et al. (Eds.), 2014, pp. 204). Among whom, we camdf Marcos
Engelken, Andrea Estankona, Ander Gurrutxaga, Adtvdruna, Ifiaki
Martinez de Albéniz, Lucia Merino, Anton Arana anduhar
Iruretagoiena; these last two teachers at the Rgcaf Fine Arts at the
UPV / EHU.

For their part, Pérez and Lopez-Aparicio elaborabheir survey
after months of work and reflection, talks with ists, gallery owners,
public and private managers, collaboration with sipéists in surveys
and statistics, tests and corrections, until ardi\ed the definitive model
(Pérez, M and Lopez-Aparicio, |., 2017, p.19).

Although the authors of these two surveys considBfferent
points of departure, conceptual and methodologag@broaches and focus
their attention on different geographical areasunderstand that their
respective research work establishes certain resamties. In the end,
although the researchers of the INNOCRE2 projechommtrate their
object of study on the artists of the Basque Countn the second, their
authors focus their research area on the whole g Spanish state.
Therefore, this latter study also includes datawhbthhe Basque Country.

Following the analysis of these texts, in the twabsequent

sections, | include two descriptive statistical diteis, one of them
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elaborated under the supervision of Dr. Jabier Nregz, quoted above,
taking as a starting point the papers analysedhi@ previous section of
this fourth part.

However, unlike these studies previously analysdd,do not
propose artists and art students as primary soummfes$nformation to
elaborate these statistics, but the data providey thhree public
institutions about the economic activity generateg very determined
groups of artists and students of art.

In the first one, | analyse two calls for the promom of emerging
artists in the province of Bizkaia; Ertibil Bizkaiand Arteshop Bilbao,
promoted by the Diputacién Foral de Bizkaia DFB FA and the Bilbao
City Council respectively.

The relevance of this study lies in the considesatithat the
precariousness that affects artists is a structda&t in the art system,
which echoes from the promotional stages of artistshe beginning of
their careers until they reach their professionatian. Thus, | raise the
hypothesis that there is empirical evidence thatveh the existence of
precariousness among the group of new artists pigoxdting in these
contests.

In the second study, | investigate the working ciiohs of the
professional art sector, through surveys that thatidhal Institute of
Statistics (INE) publishes on a regular basis. Tehesurveys present
socio-economic data on the types of contracts, eooie activity, and

income obtained in the general labour market.
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With the statistical treatment of these data, leimd to obtain
empirical evidence of the precarious condition dfetartists in Spain,
according to the definition the CNAE gives to thisollective of
professionals. | also aim to demonstrate that théugs that characterize
the right to live a dignified life are substantigllower in the so-called
cultural industries than in other professional st

IV.1 Analysis of the texts by Pérez and LoOpez-Apadio and

INNOCRE2

The authors of the three documents proposed foirthealysis in
this chapter coincide in raising a somewhat paradalkperception of the
professional panorama of the art system, at theeséamme discouraging
and challenging.

As far as the text of Pérez and Lopez-Aparicio (2Plis
concerned, Juan Cayodn, rector of the UniversityNa&hbrija, states in the
foreword of this book the art market faces manyldemms (p.7). Besides,
the authors themselves define art as a complex {deid., P. 11) and
consider that contemporary art is a phenomenon,tifadeted, dynamic
and multidisciplinary, that transcends the purelyofessional aspects
(Idem).

For their part, Estankona, Lauzirika, and Rodrigy2014) present
artistic work as a facet within the broader secodrculture and creativity
(SCC), which they consider as an economic and dosg&ctor. It is a
highly innovative but complex potential structureghich the European

Union considers a priority in its Horizon 2020 stEgy.



101

Echeverria et al. (2014) show that the definitiohthe figure of
the artist continues to be uncertain, enigmatic aoblscure (p.28).
Besides, Ander Gurrutxaga, principal investigatorf dhe group
INNOLAB, who elaborates the prologue of Echeverréad al. (2014),
notes that he perceives, in this study, that bearg artist is not easy
(p.5). He also suggests that it is not possiblesp@ak neither of happy
worlds, nor of the value per se creativity, but abocosts, barriers,
difficulties, the lack of harmony between expecbtai$ and opportunities,
and difficulties in establishing themselves (p.5).

Faced with so many difficulties and challenges, é2¢and Lépez-
Aparicio understand that every little effort is ressary to structure this
growing sector in Spain. They also state the actimrsare increasing in
this highly competitive international environmenty which the artists,
as creators and as part of society, need to adaptthe new
circumstances. These conditions shape the futurethHir economic
situation and professional development. Accordingllyey must redirect,
in many cases, their activity, but also adopt a nmle that, in turn, is
linked to all agents of the system to which theyldmg and which
conditions them (Pérez and Lopez-Aparicio, p. 11).

Besides, these same authors consider that theaelagk of interest
from the institutions to establish a real stratemfynormalization of the
professional rights and obligations of artists, demtrated by the

absence of a specific analysis institutionally pated (ibid, pp. 11-12).
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vV.1.1 Convergences and divergences: objectives,
methodologies, and conceptual and theoretical refence
frameworks.

Both Pérez and LoOpez-Aparicio and the research teamthe
INNOCRE2 project set themselves the primary objeetof assessing the
socio-economic situation of the artists in theirspective geographical
delimitations. However, there are notable differeacbetween them,
when it comes to setting out the conceptual and hudoblogical
framework, as well as the background on which thhege their research,
as developed below.

IV.1.1.1 Art market and creative and cultural industries.

The study by Pérez and Lépez-Aparicio delves ingpects that
characterize the relationship between galleries artists (Ibid., 21)
since it is traditionally the main channel of commialization of the
work of art in the market (Ildem ). The commercialations between
Spanish artists and art galleries are also the @pial object of study in
an earlier work by Pérez (2015).

In addition to this background, the authors alsesdaheir research
on the textEl mercado espafiol del art¢The Spanish art market]
(McAndrew, C., 2014), edited by the Foundation fArt and Patronage
of the Social Work ‘La Caixa’. This work, which psents an
examination of the progress of this market, betwediill and 2014,
informs about its size, structure and key trendgha art and antiques of

the Spanish market. This work by McAndrew referdyto the structure
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of the art market, which includes the sectors oftaan houses, galleries,
art fairs and museums.

In any case, Pérez and Lépez-Aparicio (2017) empeashat the
data these reports provide refer mainly to the eamntof the different
agents of the market, both primary and secondaftthoagh they do not
deepen the creative and artistic sector "(p.16).

They also refer to other studies that mention instlrder: La
dimension econdmica de las artes visuales en Espgitee economic
dimension of the visual arts in SpaiffAssociaciéo d'Artistes Visuals de
Catalunya, 2006),La situacio dels artistas visuals a Catalunya [The
situation of visual artists in CatalonialARTImetria, 2002)Las galerias
de arte contemporaneo en Cadiz. Una aproximacion salctor [The
galleries of contemporary art in Cadiz. An approadch the sectof
(Campuzano, S., 2008) ardl artista y su relacién con el mercado del
arte [The artist and his relationship with the amarket] (Montero, I.
and Oreja, J.R., 2007) (Ibid, P.16).

In any case, Pérez and Lopez-Aparicio affirm thhede studies
only offer partial and obsolete data that, althougky give them a good
starting point, do not allow them to appreciate drastic evolution that
the relations between artists and the market suifiethe years following
the beginning of the current crisis (ldem).

However, Pérez and LOpez-Aparicio (2017) note thmaaddition to
the artists who develop their professional activibpyough the galleries,
there is a profile of a new artist. They seize therent circumstances of

the market and are capable of generating a persaremlagement of his
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career. They operate with independence from thaldsthed market but,
on occasions, they show a capacity and willingnéssestablish links
with galleries in certain situations and circumstas. These artists
define and manage their brand image, communicatiod dissemination
tools and even their own sales channels. (Ibid, §p-82).

The authors affirm this new artist of the 21st aemwtis called to
lay the foundations of the art system of the neatufe and is an agent to
take into account, as these artists show the cdpaitm prescribe and
define new strategies (Ibid., p. 82).

It is precisely in the field in which these innowas contemporary
artists operate, in which the researchers of INN@2Roncentrate their
attention. They put forward in their study a congence of habitual
subsectors and other emerging creative subsectdashion, design,
video games, gastronomy, etc.) in the context oé thasque Country,
where public administrations have traditionally seated the
management of industry and culture (Estankona, A. ad., 2014).
Besides, they consider that we are facing the emecg of a relatively
new productive sector (Echeverria, J. et al., 20d.4,).

IV.1.1.2 Integration of subsectors in the culturaland creative

industries.

What they refer to is the creative and cultural tee(SCC), which
emerged as a distinct area in 1998, when the UK&#pent for Culture,
Media and Sports presents the Creative Industriesppng Document

(Ibid. P.14). This document features a methodoldgy measuring the
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economic activity of the SCC, which several couatriadopt. However,
it is also the object of criticism and objections:
- It discards many sub-sectors and includes othddrat are not
clearly linked to culture,
- It ignores the significant contributions of theulpic sector to
culture, giving priority to business and economuiisity,
- It prioritizes products subject to the notion oftellectual
property, concerning services and other culturabd® that do not
depend on this idea, and
- It only takes into account the companies and ¢esenomic wealth
they produce, ignoring the employment generatedhie sector, the
trade created in each subsector and the extermeali{ior indirect
effects of the consumption or production activities., the impact
on agents other than the originator of such actwyitand
- The value chain in each of the subsectors of 8@C is not
identified (Ibid., P.14-16).
As a result of these objections, it is possiblefirod different models for
the analysis of the economic activity of the SCGnomg which these
stand out:
The creative trident by Higgs and Cunningham (2Q0¥hich implements
a previous one, the concentric circles, that DaVildorsby proposes in
2001. KEA European Affairs adopts a combination tbese models in
2006, in its influential report to the EC. The Epean Commission and

the UN also follow this model (lbid., 15).



106

Figure 1: Higgs and Cunningham’s creative trident.
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Figure 2: Thorsby’s concentric circles.

Core creatlve arls Other core cultural iIndustries
Literature — Film
Music Mussums, galleries, librares
Perfarming arts Photography
Wisual arts
0 Bal
Arim
\ M
Wider Guture!

- Wider cultural Industries
Related industries Retated Industries Heritage services
Advertising T S Publishing and print media
Architectura s Television end radio

Sound raconding

Design
Video and computer gamsas

Fazhon

Source: Thorsby, T. (2008). The concentric model amfltural industries. Cultural

trends, 17(3), p.150.
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Figure 3: Structure of SCC according to KEA.

Source: Echeverria & al. (2014). Formacién y trajorcas de los artistas vascos:

Resultados de la encuesta INNOCREA 2013, p.19.

IV.1.1.3 Conceptual and methodological references.

Choosing one or another model of analysis has asiee influence
on the type of empirical data obtained, and the omptual and
methodological frameworks that are adopted are i@luwhen it comes to
measuring the creative economy and analysing inhiovaprocesses in
the SCC (ldem). In this sense, the INNOCRE2 reskgrmject proposes,
as a primary reference, the methodologies of thdidnel Endowment

for Science, Technology, and Arts (NESTA) and ESS-@Gulture.

For its part, NESTA assumes some of the criticismentioned
before, and in 2007 proposes a line of researchledalArts and
Innovation whose primary objective is to analysee thinnovation

processes that emerge from Arts and Humanities, osppy them to
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innovations that emanate from the research and lbgweent programs
(Ibid., 15-16). Later, in 2008, NESTA implementsethmodel of the
consultancy KEA, in a research work on the collgetiof graduates in

Fine Arts at the London University of Arts, in thunited Kingdom.

Besides, the European Statistical Office (Eurostptpposes the
creation of a methodological proposal that allowsatting the statistical
data of the sector SCC in the different Europeammtoies similarly, in
2009 (lbid, p. 17). A group of experts under themmea of ESS-net
Culture, adopt as a fundamental notion the cultuwativity by which the
artistic activities that are of interest for theudtes of innovation are
those that are developed in a specific domain, dsb in a given node or

function (Idem).

The KEA consultancy model analyses the internal adernal
structure of the cultural and creative sector bystdiguishing
components in concentric circles (Ibid., 18). Tlienceptual framework
has critical methodological consequences sinceistidguishes between
economic activities and even industrial ones, arntieos that are not

(Ibid., 17), as follows:

- The core of the sector is the visual arts (paigti sculpture,
photography, and handicrafts), stage arts (danbeatre, circus,
and festivals) and cultural heritage (museums, are$, libraries
and archaeological sites). The importance of thas#tvities does
not lie exclusively in its economy, but also in itsocial and

cultural value,
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- Two concentric circles, purely industrial, surmoi the nucleus.
The first is the cultural industries, which includiém, video,
radio, television, video games, music, books and pwress. In the
second one the diagram locates the creative indastof design,

architecture, and advertising, and

- In the outer circle are other economic sectors which the

cultural and creative industries generate valuadlp18).

Subsequently, the EC publishes the studseen paper. Unlocking
the potential of cultural and creative industriesmn 2010. It definitively
links the cultural and creative industries togetheefining the same
strategy for both. It also emphasizes the non-indas dimension of
culture, arts, and heritage, as well as the closlationship between the
creative industries and ICTs (information and conmuation

technologies).

In this model, the Fine Arts are always in the mucd. Therefore,
they are not industries. This nucleus expands te thrcle of cultural
industries (museums, galleries, art books, reprdidus, restoration,
etc.), to the circle of the creative industries deb games, design,
fashion, publicity), and also to other economic tees (software,

industrial design, science and technology, tourigtg.) (Ibid., 19).

This model, shown in Figure 3, is entirely applitakto the Fine
Arts, notwithstanding that they do not usually geate companies by
themselves (except in some cases), but throughctHtural and creative

industries with which the artists are bound (ibi@0Q). Also, the value
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chain proposed by ESSnet-Culture for the productioh cultural

statistics

in Europe includes the following culturalomains and

functions (Ibid., 20-21):

- Cultural Domains:

Heritage (Museums, historical and archaeologicdkesiand

intangible heritage.)

Archives.

Libraries.

Books and press.

Visual arts (Visual arts, photography, design)

Performing arts (Music, dance, drama, combined aatsl

other live shows).

Audiovisuals and multimedia (Cinema, radio, teldwors,

video, sound recordings, multimedia works, videangs).

Architecture.

Advertising.

Crafts.

- Cultural functions:

Creation.

Production / Publication.

Dissemination / Trade.
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e Conservation.

e Education.

» Management / Regulation.

In any case, this ESS-net Culture proposal is net gonsolidated
when the INNOCRE?2 project is under way, which isywwe must still
resort to other methodologies to study the innoeatprocesses in SCC,

and Fine Arts particularly (ibid., n. 21).

They point out that the main problem is to establia more
systematic, elaborated and consensual method tondethe structure of
the SCC, the subsectors that form it, the agent®lwved in the SCC, and
the relationships they maintain among them. Thasgensus is necessary
to ensure a way to make it possible to get to knie reality of the

sector through quantitative methods.

The research team of the INNOCRE2 project concluthed due to
the problem of the lack of quantifiable data, itasly possible to use a
qualitative methodology to approach the SCC at tih@ment (Ibid., 13).
Although they also anticipate this ESS-net Cultpr®@posal may become
canonical shortly, depending on the decisions tabgnEurostat and the

EC (Ibid., 21).

If this happens, this conceptual, methodologicald astatistical
framework is the one to have in mind as the primaeyerence in the
SCC studies, in a generalized way. This suggestsorelevant since the
EC considers the SCC as a sector of growing impuogéain the economy

of a country, region or city and, in fact, one dfet priority areas for
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action in the Union Innovation 2020 flagship initie (lbid., 12).

The latest EUROSTAT cultural statistics, publishad 2016, are
effectively based on the methodological guidelinEfsESS-net Culture,
estimating employment in culture through the prciesal

classifications CNAE and ISCO-08 (European Commossi2016, p.8).

Perez and Lopez-Aparicio (2017) cite this text meir study and
consider that although it offers global results abdhis sector in the
European Union, the data obtained for this surveferring to artists do

not discriminate between different arts (p.17).

Thus, Pérez and LoOpez-Aparicio also highlight theed for a
system of standardized and systematic classificamorm, implemented
by the public institutions which provide the essiahtdata, to know the
reality of the sector and include the great diveysof agents involved in
the same. This lack is probably the one that prekcertain
methodological differences between the studies @&freR and Lopez-
Aparicio and INNOCRE2, when designing their respeet surveys,

which | present below.

IV.1.1.4 Techniques for data collecting and results

The INNOCREZ2 researchers decided to replicate thevipusly
mentioned study of the NESTA 2008, in the case loé Faculty of Fine
Arts of the UPV / EHU, through the INNOCREA 2013 rsey. They
argue that the emergence and development of the S&@ the
implementation of research & development systemsthwonsiderable

economic success in almost all the developed cdasafris accompanied
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by a loss of influence, economic weight and prestaf the fine arts and

humanistic culture (Echeverria et al., 2014, p.22).

Nevertheless, they affirm that the creation of aisg of faculties
of fine arts in Spain, integrating this formation the university system,
supposes a very relevant and innovative actionhatdrganizational level

and that has a significant impact in the SCC (ldem)

In particular, the Faculty of Fine Arts of the URVEHU generates
a series of professionals trained to develop thmiofessional work in
three of the subsectors of the SCC; the plastis,adesign, and heritage
(idem). In this way, the INNOCREA 2013 survey finits relevance as a
tool for quantitative analysis in the case of greupf graduates and
graduates of the Faculty of Fine Arts of the UP\EWHU, and that it is
possible to develop a quantitative study, using csfie methodologies

for each subsector. (Ibid., P. 13).

The INNOCREA 2013 survey is designed to thoroughyestigate
the professional trajectories of graduates of tlasulty, based on a two-

sided methodology:

- A qualitative methodology, by conducting interwis with key
informants able to identify and assess the mostevaht innovation

processes that may have occurred in these subseotothe SCC, and

- A quantitative methodology, to investigate thesu#s of the
organizational innovation that is produced by threation of the Faculty

of Fine Arts in the UPV / EHU, in the 80's (Idem).
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One of the results of the qualitative approachhe book edited by
Estankona, Lauzirika, and Rodriguez (2014), whiom<ists in two parts.
In the first one, it includes a series of articlésat present a set of

specific problems of the sector:

- The uniqueness of the artistic and creative work,

- The impact of technological change in the contemgyy art

sector and

- Urban creative initiatives that take place aroumdeative
factories, as new spaces for cultural productiord dnnovation.

(pp. 41-78).

In the second, the editors present several artidlest analyze,
based on the previous empirical studies carried out2013 and 2014
through the INNOCREA 2013 survey, areas considetedoe emerging
due to their potential capacities for innovation time Basque Country.

They include:

- The music sector,

- The performing arts,

- The industries of language,

- Fashion,

- Video games,

- Cooking.

Besides, the last of the articles compiled in thedecond part
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presents a summary of the results of the INNOCREA 2 survey (lbid.,

79).

Regarding the quantitative methodology, it is based the data
obtained in this survey, which raises the objectist examining the
graduates of the Faculty of Fine Arts at the UP¥HU, during the last
40 years (lbid., P.5). The researchers propose xgoeatory empirical
study on entrepreneurship and the socio-profesdionesertion of

graduates (ibid., P.39).

The authors state that this objective finds a fundatal obstacle,
as the University of the Basque Country UPV / EHOuated only the
emails of the students as from 2000, which prevdrnteem from reaching

old graduates (lbid., P. 41).

It is for this reason why they decide to use th®whall sampling
methodology. This method consists in the use oflvugformed people
to identify cases or informants who possess a gzl of information
about a phenomenon and is asked to follow the chafincontacts to
identify and accumulate similar cases (Goodman, ...D960, quoted in

Echeverria, J., 2014, p.40-41).

They also recognize the snowball sampling methods hias
limitations and that although it does not carryepresentative sample of
the population, it tests the feasibility of carrgirout a more extensive
study, and thus develop the methods to be used aterl studies

(Echeverria, J., 2014, p.41).

For their part, Pérez and Lbépez-Aparicio proposeeth essential
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factors as a way of approaching the sector:

- The artistic activity: the creation, the expos#iactivity and the

relation of the artists with the art market,

- The connection between the creative business #ral income
received by this activity, to know if the professi@ dedication of the

artist to his work can provide him with the mearnfssabsistence, and

- The relationship with professional associations artists and

with the sector as a whole. (Ibid., N. 15).

Perez and Lopez-Aparicio claim that their approdaohthe artists
through the galleries, agents of the art market to@ institutions,
curators, and critics, make them sure that those whrticipated in this
study are practicing artists (idem). These authatso state that the
professional associations existing in Spain, maitiyough the Union of
Associations of Visual Artists, are a valuable coomcation tool for

this study and to attract artists to their survégem).

Pérez and Lépez-Aparicio also give priority to theed to define
the concept 'artist’' which fits the reality of tleet sector in Spain. To
achieve this, they refer to the categorization aky¥ and Pommerehne

(1989), which establishes eight criteria:
- The time dedicated to the artistic activity,
- The income derived from this activity,
- The Public reputation achieved,

- Recognition from other artists,
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- The quality of the work of art produced,
- Membership in trade associations or professioamsdociations,
- Artistic training, and

- The self-recognition of the artist himself (Péremd Lopez-

Aparicio, 2014, page 13).

According to Pérez and Lopez-Aparicio, the possessif some or all of
these criteria allows the inclusion of the artist that category (lbid.,
13). They also take into account that the concegptist’' in Spain, in
fiscal or tax terms, is complex regarding its defion and implications
(Idem), and they list the varied and abundant cifasation systems that

encompass creators, such as:

- The International Standard Classification of Opations 2008 by

the International Labor Organization (ILO),
- The National Employment System CO-SISPE,
- The State Employment Service SEPE,

- The National Classification of Economic Activigdeor CNAE of

the National Institute of Statistics, and

- The Tax on Economic Activities IAE whose headingge

registered in the Ministry of Finance and the Tagehcy (Idem).

However, they assert that to exclusively evalualte number of artists
registered in some of the sections mentioned abomeplves getting a

partial statistical data only since the permanemdethe artists in the
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registers of the Tax Agency and Social Securityusually not constant.
Besides, Pérez and Ldépez-Aparicio highlight tha¢ dources of income
of many artists come from different origins and anepervised in non-art
chapters or, due to ignorance of the real comphgxeind up inspected in

other professional epigraphs (Ibid., 14).

Pérez and Lépez-Aparicio also argue that estabhighian
approximate reference figure for the number of aetartists in Spain is
a complicated task due to the absence of reportscensuses that

evaluate this factor (idem).

In any case, they affirm that in previous studiescls as La
dimension econdmica de las artes visuales en Espfftee economic
dimension of the visual arts in Spainjpublished in 2006, by the
Associacié d'Artistes Visuals de Catalunya, theithors estimate a total
of 11,236 artists in this country. They obtain dhfigure by consulting
two directories, Art Diary International and Arteigy which are no
longer being published in Spain, so we can no langdy on this source

of information anymore (ldem).

Both the INNOCREA 2013 and the Pérez and LoOpez-Agpar
surveys are distributed over the Internet and theers themselves
administer it. The researchers consider that thesywf programming a
survey has many advantages, such as the speed sgfonse and the
flexibility in the design of the survey, obtainintpe data that make up
the database in real time. They also highlight #ese with which the

users can scroll up and down in the lists of quessi and get a more
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complex tour of the biography of the respondent.eTitesearchers also
affirm this system allows them to avoid the biastbg interviewer, and
are less expensive than telephone or face-to-faocgey/s (Echeverria, J.,
2014, p.41). Besides, Pérez and LOpez-Aparicio @0appreciate its
versatility in configuration, its adaptability to iferent electronic

devices, and its ease of viralization, as it offerortened links (p.19).

They also point out some disadvantages: Firstly tlesearchers
must initially count with the email of the targebpulation to deploy this
method. Secondly, it is only suitable for people ovimake frequent use
of new technologies. And finally, it usually prowwd a low rate of
response. However, the authors suggest that they carrect this
inconvenience of the application, by sending weeklwitations to
answer the survey (Sanchez Fernandez, J, Mufosaletv and Montoro

Rios, F., 2009 quoted in Echeverria, J., 2014, p42).

Although they do not define it in the same way d$NIOCRE2
researchers, Pérez and LOpez-Aparicio also use sheme snowball
method to disseminate their survey. They affirm tththey make a
significant effort to allow the survey to reach thmst notable number of

artists (Pérez and Lépez-Aparicio, 2017, p.20).

Also, they contact by post with some artists to avothe
disadvantage of not having the emails of some &tighey do this, as
well, because they are conscious that there is gh mumber of artists
that, due to their age, technological inexperienaoa, by their own

decision, refuse the Internet as a channel for indog information
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(Ibidem, 20).

Their aim, regarding the number of data, is to mérkn a sample
of no less than 1,000 artists. They are aware thmtthe previous
analysis carried out in other similar studies, byfferent authors
presented as antecedents, a lower number of regsobase their results

and conclusions (lbid., p.19).

The authors launch the survey in mid-May 2016 arek X it open
throughout the summer of that year when they cldbe access to
proceed with the evaluation of the data dischargedte it reached the
figure of 1,105 responses. However, the participatirate continued to

be active (ldem).

The researchers reject only 5.3% from the replieseived, due to
inconsistencies or errors in the data provided dlbi p- 22).
Consequently, they obtain the data of approximately0o46 valid

informants.

On the other hand, their authors launch the INNOGREO13
survey in four waves to reach the maximum numbepebple. They start
with the current professors of the faculty, the fgraduate students and
the graduates of the most recent cohorts, to whbmytaddress in the

first wave of submissions.

Besides, they request the dissemination of the syramong this
first collective professional contacts, whether mot graduates in Fine
Arts. They send three more invitations in successiweeks to capture the

interest of the most substantial target populat{&cheverria, J., 2014, p.
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41).

Although they do not mention a goal in the numbédrresponses
aimed at the closing of the survey, they keep ieo@muring May 2013.
During this time they send 1,209 emails obtainigllcompleted surveys
and, after three subsequent invitations to respdhé survey, they

receive a final sample of 309 valid surveys (1bid2).

They point out that the main contribution of thestudy is the
adequacy, implementation, and verification of thiéeetiveness of their
survey, addressed to the SCC of Euskadi, whichudek the various and
multiple aspects of the training and career pathgr@aduates in fine arts.
However, they admit that their scope to reach th&uwral/creative sector

outside the university is of much lower extent ththeir expectations.

Another bias that their sample shows resides in its
unrepresentativeness of the sector, but even sallotws the researchers
to carry out an initial exploration of the CC secton the Basque
Country. And finally, the researchers admit thato#trer limitation of
their study is they do not reach graduates in Fihds or people
dedicated to tasks related to creative and/or aqaltunsertions in other

economic sectors other than the SCC (Ibid., 46).

On the other hand, Pérez and Lopez-Aparicio (20h&)jintain that
the survey achieves an excellent diffusion and ataece and consider
that the data that it provides are a faithful retien of the majority

situation of this sector (p.20).
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IV.1.2 Critical aspects.

Several issues surprise me concerning the methagolsed in the
dissemination of these surveys to obtain the datanfthem. In the first
place, Pérez and LOpez-Aparicio do not mention é&xéstence of biases
as a result of the methodology used in their sur@g the contrary, they
affirm that the search for such data from an exocapdl primary source,
allows them to base their conclusions on a readisdind objective
assessment of the current economic situation oifseg'tin Spain and their

professional activity (Ibid., 12).

Secondly, the members of the INNOCRE2 research tea@amadmit
certain biases, although they do not indicate iéytave introduced any
variable that takes into account their existenceewhassessing the
results of their survey. Finally, both Pérez andpké-Aparicio and the
research team of INNOCRE2 assume the integrity hditt informants to
respond to the questions of their surveys, withconhsidering that this

fact also poses a bias to be taken into account.

| also find some controversy regarding the repmrdagveness of
the answers obtained in both surveys - 1,046 vahlitbrmants in the
Pérez and Lépez-Aparicio, compared to 309 in INNCEAR2013. The
INNOCREZ2 researchers admit the number of repliesereed is not
relevant, while Pérez and Lépez-Aparicio considesuecess the number
of responses they get. Taking into account that tivet of them refer
only to the Basque Country and the second to all Sgain, these

assessments do not seem to be adequate, as fanradelstand.
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When comparing these figures proportionally, to otathe number
of responses to the survey carried out throughopais, with the figures
obtained in the case of the Basque Country, theoase figure received
at the state level has to be much higher to be mared as a success. Or
conversely, the INNOCRE2 team of researchers netxsnterview a

smaller number of informants, to obtain their rasul

In fact, Pérez and Lépez-Aparicio (2017) reportttilae responses
obtained from this autonomous community representyo2.2% of the
total responses received (p.29), that is, abouta2t3sts. | consider that
when they state that the high participation in theurvey is one of the

most remarkable aspects of their research (lbi@), 2acks consistency.

To conclude with these issues, | emphasize the that Pérez and
Lopez-Aparicio, include and consider among theirferences some
international studies - notably those of Irelandda&®weden. The first one
sponsored by The Arts Council of Ireland and Northdreland and the
second by Konstnadrsndmnden, The Swedish Arts GGaomhmittee (lbid.,
p. 15), among others. However, they seem to ignbee study carried out
by the research team of the INNOCRE2 project. | emsdand that this
absence detracts to some extent the great achievethat the authors

attribute to their work.

IV.1.3 Some conclusions.

These criticisms lead me not to carry out the comgan of the
guantitative results obtained from both studies,dah dismiss this

possibility, despite having tried it, since | codsr that this analysis
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does not offer too relevant data. However, | retertheir respective

qualitative conclusions below.

For Pérez and L6pez-Aparicio (lbid., pp. 80-81):

- Plastic and visual artists are the most cruciadtbr in the whole

art system and market, the primary element thatasus it.

- The artist is the origin of a product that genesa an activity
across the entire sector of the plastic arts witthie framework of

cultural industries.

- Cultural industries have the task of boostingdab and economic
activities in our country through culture, produeealth, jobs, and

development.

- The artists support with their work all the codis produce his
artworks and the maintenance of all this structutraking care of
the expenses of production, which in the case ofy ather
professional are covered by the remuneration thatréiceives for

his work.

- The remuneration the artists perceive for theorkw counts on an
uncertain and fluctuating profitability, a small ane of the art

market and usually depends on other agents in tihasket.

- The artist also takes care of the expenses of mamcation,
diffusion, and representation although it is an afhever unpaid

labour.

- The artist continues to work despite not beindeato get paid for
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his work and have to devote part of his time to exthmore

lucrative activities.

- The artist can not consider his work as a formlis€lihood and a

stable source of income.

- Artists are mainly self-employed workers with agh degree of

unemployment.

- The income of the majority of the artists survdyis just around
the minimum wage. They have severe difficulties meeting the
ordinary expenses and less capacity than the nati@average to

face a mortgage or to take care of dependent redati

- Artists belong to a professional group who scayceontribute to
the Social Security system, which provokes the @insent

insecurity when receiving retirement benefits.

- There is a small group of artists who can livd tlieir creative
activity, maintain stable relations with the art rkat, an
international exhibition activity and rely on theowk of art
galleries as an essential tool in recognition ok thrtist in the

market and as a vital strength for the developmahhis career.

- Artists outside the art gallery market have aipiwg appreciation
of the place galleries occupy in the relationshiptween artists

and the market.

- Those artists who maintain ties with art galleridve a more

favourable economic and professional situation ththme artists
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outside this circuit.

In turn, the researchers of the INNOCRE2 projecegant the

following conclusions (Echeverria, J, 2014, pp. 94).

- Being 'artistic and/or creative' is still reletarand furthermore
with some accentuation in the last ten years stddidowever, this
activity, as it develops as personal projects, s&owhe

precariousness of the sector.

- There is a regression of contracts for creativisaic activities,
either as artistic activities or as projects infdrfent areas of the
economy. This fact points to a lack of capacityadfsorption form
institutions (public administration, companies, asKtions,
collectives ) to profit from the skills/abilities nad creative
experience of BBAA graduates, as sources of creatad new

ideas.

- The importance of being an artist coincides with more
significant development of the visual arts betwetdwe activities
developed by the respondents, either as a firsisticicreative

/cultural activity or as a second.

- Also, this information of being an artist is undéood by the
preference or the orientation to realize unpaid kv@most in a
third of the respondents, before leaving the fielidthe arts. This
fact explains why they develop their projects "fibre sake of art,”
research, exploration of new materials, as somehefrespondents

indicate.
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- The imbalance of labour standards, and the soesedurity and
taxation systems, which do not recognize, for exbamghort-term
contracts so widespread in the sector, is a fadtmt influences
the precariousness of work or the employment ofisast and/or

creative workers.

- Nor does Social Security in the Spanish Stateogggze the
intermittence of the work of independent artists iasthe case in
France, where the state maintains a unique som®aligty scheme

created for artists-authors.

- The skills or competences acquired within andsodé¢ the BBAA
career, and working collaboratively / cooperatinghwothers, have
an innovative profile, whether for their criticahinking, their
ability to observe and analyse, as well as theigadive and be a

source of new ideas.

- The artistic contributions that the respondenasm @mbed in other
sectors of the economy are not taken advantage yfabsmall
capacity of absorption of the institutions in Euskawhich do not
recognize or ignore the actual and potential captbs that
graduates in BBAA achieve and which can contribute

innovation.

- Artists in Euskadi do not consider the lack ohdincing to carry

out projects or equipment, as an essential facoorefject a project

- The individual initiative is the primary factoto generate

projects, a determinant that reinforces the ori¢iota of being an
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artist as a personal motivation for their careers.

In short, both studies coincide in highlighting tlpgecarious situation
that characterizes the professional status of &gtia Spain, despite the
importance they give to this profession. To clodastchapter, | now
include two paragraphs that describe this complelxsive and uncertain
reality that, despite the growing political and deanic interest in
unravelling how it functions through analysis, raseh, and surveys, is

still a quite unknown territory:

» The data obtained offer us a very truthful pogtah of the artist
as an autonomous worker in a frankly precariousiatiton that is
not unique to plastic artists. They share precasiomass with many
other creators of the cultural industries, such agiters,
musicians, actors, dancers, and that can be rigkyhte cultural
development of our country. (Pérez and Lo6pez-Apiaric2017,

p.81).

« The data point to a broad extension of the unktalprecarious
and multidirectional professional trajectories, which the most
relevant factor is individual initiative. The fomah labour market
is an environment of some hostility for artists aarkatives due to
their difficulty to match the criteria of the suppland demand
market. It is also difficult for them to find faveable
environments to be able to develop vocational atyivof an
artistic and cultural character (Galarraga, A. aRdcca, L. in

Estankona et al., 2014, p. 203).
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Before closing this section, | want to record thatespite the
criticisms | expose, | attach great value to thehaus and the studies |
presented in the previous section. | gratefully eogghe the initiatives of
these researchers who decide to approach the compld system,

because | understand they make a great effort twigle valuable data.

This recognition is particularly relevant concergirthis thesis
since the studies presented before provide a brightda that the
precariousness in the art system in the Spainirgcstural and consists of
multiple and enormous dimensions. Also, | appreei#lie research work
these researchers carry out because, with limitechms, they try to fill
the little interest shown by the state institutiofos giving proper light

to this phenomenon.

From the European institutions, a considerable effcs being
made to structure a sector, in which there are aeseof economic
relations, which refuse to adopt the rationality\guéred by the study of a
conventional market economy, in which products asdrvices are
analysed, based on their value as consumer goods, icapitalist

production system.

The symbolic capital of art, along with a particulpsychological
value attributed to its practice, confer on the eocmic activity carried
out by the collective of artists of very variabled hardly quantifiable
characteristics. Perhaps for this reason, we doyedthave the necessary
methodological tools to study it with sufficientguaision and objectivity.

In this way, their empirical study becomes exceptily complicated,
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and researchers have to resort to the design adiessuthat go beyond the

limits of formal research.

Next, | present two statistical studies of own eadtion, in which
| raise questions that | think pertinent to emplasin this thesis. The
first one is related to the work carried out in thNOCRE2 project
since it also refers to the students of the Facuwltyrine Arts of the UPV
/ EHU. In this case, it is a matter of evaluatingmecific moment in the
professional trajectories of this group, precisaltythe moment they are
still studying, or in the years immediately aftdret completion of their

studies.

The second one is directly related to the work éfféz and Lépez-
Aparicio, since it also seeks to establish the emorc activity of artists
in Spain, although in this case compared to thet kdfsthe professional

activities that occur in the general labour market.

IV.2 Study of two institutional calls financed with public funds for
the promotion of emerging artists: Ertibil Bizkaia and Arteshop

Bilbao

In this section, | present, analyse and comparebirBizkaia and
Arteshop Bilbao, two institutional calls financeditiv public funds to
support new artists. Their programs aim to bring ttvork of little-
known artists to broad sectors of society, promohem in the initial

stages of their careers and promote their profassliaation.

The Provincial Council of Bizkaia (DFB-BFA), exedué and

governing body of this Historical Territory, finaeas and organises
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Ertibil in its entirety, since its start-up in 1984#4ccording to Romo
(1999), seven years later, several representativvds the Basque
Administrations and the Solomon R. Guggenheim Fathmh begin the
talks that make possible the inauguration of thegGenheim Museum

Bilbao in 1997 (p.218)

In his article, Romo also affirms that the main piwlal reasons
that motivate this agreement lie in the necessayeneration of the city
of Bilbao, through the construction of a seriescaflitural facilities. This
operation intends to overcome the crisis of thaitimnal heavy industry
which mainly bases the economy of the province ofkia at that time

(p.219).

It is precisely at the end of the eighties that tb@ncept of the
creative city emerges (Landry, C., 2005, p. 2) and unstoppable
diffusion begins. There is, therefore, a politicaill to make the city of
Bilbao an international referent as a creative city.. an emotionally
satisfying city that stimulates creativity amongs ititizens" (Yencken,

D., 1988, p. 597), through the promotion of art.

In turn, Arteshop is a contest organized by the bBod City
Council, through the public entity Bilbao Ekintzak.P.E.L. The
University of the Basque Country, and fundamentahg Faculty of Fine
Arts of this University, and Bilbao Art Foundatiooollaborate in its

organization.

It emerged in 2011 when Guggenheim museum is alyead

successfully consolidated reality. The so-calledug@enheim effect’,
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internationally recognized, emerges as the symbblthee long sought
industrial regeneration of Bilbao and the econoniyttore Basque Country
as a whole (Plaza, B., 1999; Plaza, B., Tironi, &®hd Haarich, S.N.,

2009).

In this sense, although long before Adorno and Haikner already
present the term cultural industry (Horkheimer, Mnd Adorno, TW,
1944), it is fundamentally from the works of Landmnd Bianchini
(1995) and Florida (2002) when the new phenomendnthe creative

industries becomes the object of a profound acadedeibate.

In fact, it is Landry who, together with Hyams, getedit for the
creation of an index of creative cities, conceivadd developed in
collaboration with the associatioBilbao Metrépoli 30andBizkaia Xede
between 2008 and 2009. The data these authors itgkeaccount for the
assessment of creative cities derive from very ahént sectors,
including education and instruction at all levebkss well as the fields of

art and culture.

Consequently, the timeframe in which | set out tdneents above,
between the end of the eighties and the preserkie tae to consider that
the analysis of these two calls, Ertibil and Arteph can offer a vision of
a particular evolution. One of these calls for themotion of emerging
artists examined appears before the emergence efmttion of creative,
while the other does it after this notion experimer notorious and

critical development, both local and internationall

Besides, | assume it is possible to observe somanghs already
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occurring in the formative stages of the artisthrough the detailed
examination of these contests. | expect to find soparallelisms or
pattern of reproduction that replicate in the apistem as a whole. In
fact, Arteshop and Ertibil present a series of @uweristics that define

both contests and that are studied in this section.

Also, among the defining features of the two cail$spossible to
find both differences and similarities. Among themfirstly point out
that Ertibil operates as an itinerant exhibitioouting several municipal
exhibition halls in the province of Bizkaia. In itsirn, Arteshop makes it
possible the presence of artworks in a large numlodr private
commercial establishments, not included in the gaty of specific

spaces for the presentation of works of art.

Secondly, both programs propose similar competiteyestems for
the selection of artists who request to participaed incorporate a
contest that includes monetary prizes for some bé tartists finally
selected. However, while Arteshop destines somedéuto pay the artists
for their work and the materials needed to produkem, the artists of
Ertibil must self-finance or request external aiddéor scholarships for

this same purpose.

Thirdly, Ertibil selects a lower number of artistean Arteshop.
Finally, Arteshop introduces the figure of artisttor. Thus, a selection
of artists from the Bilbao Arte Foundation tutor ethworks of the
participants in the contest and, besides, theyireatheir own artistic

interventions, out of competition, in different ekltion areas in
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emblematic buildings around the city.

IV.2.1 Materials, objectives and methods.

In the case of Ertibil, the sources of informatiame the Orders
and Formal Resolutions that the DFB-BFA publishes s website.
Bilbao City Council announces the regulatory basedich are also
accessible on its website, for the operation of estiop. Besides, the
Faculty of Fine Arts, through the Dean for Univdssi Extension,
provides the data both the number of applicatiomsl ahe participants

finally selected in Arteshop.

As far as Arteshop is concerned, although the fiegdition dates
from 2011, it is not until the next call when itgganizers prepare and
publish an official document that includes the rulef participation in
this contest. For this reason, the study covers pkeeiod between 2012
and 2016 inclusive. Although during the preparatioh this study, in
2017, both programs are already in operation, theme still no

conclusive data and, therefore, | do not incorpertdte data of this year.

Some of the contents referring to the origins ofteshop are
excerpts from the Master in Research and CreatioArt thesis, entitled
Production of art in consumer culture: De ArteshpgJn zumo de pelo
[Art production in consumer culture: Arteshop and jaice of hair]
(2013), in which | work since 2012. To obtain thimsaster's degree, |
mainly develop qualitative research, such as selverterviews both to
the organizers of the contest, as well as to selvardsts and merchants

who participate in the first two editions of Artes.
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On the other hand, one of the primary objectivespaerning the
theme of this thesis, is to analyse the distribatiof the budgets that
Arteshop and Ertibil dedicate to compensate the kvoft the participants
in their calls. | also examine the results of thempetitive offer of
artists regarding their attendance, participatiand recurrence. That is,
how many people request their involvement? How maarg selected?

And, what are the repetitive sequences of the aygylis?

| contrast the results obtained with two theori@forsby's artists’
work preference model (1994) and Frank and Cook’imner-take-all
market theory of (1995) mainly. The most importafieatures of these

arguments are summarized by Rengers (2002).

The first of these relies on the fact that artistsist confront the
challenge of maximizing the time spent in the lodgl®r art jobs while
fulfilling the requirement of achieving basic budgecome in unwanted
non-artistic ones (p.2). Concerning the secondtries to explain the
biased distributions of rewards in the art markahdq other markets) and

the mechanisms that lead to this distribution (idem

IV.2.2 Starting hypothesis.

| propose the hypothesis that these traits thairdethe art system
as a whole are already present during the stagesfoomation and
promotion of emerging artists. Another initial hyjh@sis arises from the
consideration of the astonishing change that occursthe Basque
Country, and particularly in the city of Bilbao, fahe political ambition

and efforts made to achieve a leading position asreative city at the
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international level during the three the last deesd

This second hypothesis consists in the considemattbat the
strategic investments made in the culture sectord dundamentally in
the promotion of art, make clear the existence wb tdifferent ways of
understanding the artistic practice, which the dbeeprograms of Ertibil
Bizkaia and Arteshop Bilbao reflect. For this reas@nce | elaborate the
guantitative analysis of each of the case studiésalso present a

comparative analysis between both contests.

IV.2.3 Ertibil Bizkaia. Itinerant exhibition of pla stic arts.

Ertibil Bizkaia is an itinerant exhibition of vistiaarts, called,
organized and financed by the DFB-BFA, althougtpibtbably undergoes
different changes in its configuration during itsore than thirty years of
existence, remains stable during the period studiedibil consists of
annual calls that carry out a selection of a maximaf twenty artistic
works, among the applications received, which diéfet Municipal
Exhibition Halls in Bizkaia exhibited in their prases, during specific

periods.

Regulatory bases govern the vyearly calls, which DBBBA
publishes through Decrees, and their respectivenfadrResolutions. It is
possible to find detailed information about them dhe DFB-BFA
website, between 2010 and 2016 included. In thesscrees and
resolutions, it is possible to obtain the necessdaa to carry out an

empirical study of the development of the conditsoof the calls.

Below | highlight the most relevant characteristiod Ertibil.
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Regarding the works that participate in the exhidnt the modalities

that it comprises are:

Painting, Sculpture, Engraving, Photograph - prdednin a rigid
support and protected with any transparent materakcept plastic
- and DVD-Video in standard format DVD of high rdstion,
without encoding and with a maximum duration of diminutes.
The call excludes the installation given the chdeaistics of the

exhibition halls in which the works are exposed.

Likewise, it also does not admit artworks carrieditoin years
before the call, to obtain a more significant inmon, nor those
artworks already awarded in other competitions, teshs or prizes
previously called in the Spanish State, or interoagally, by

entities or public or private institutions.

It is also not possible to present works alreadyhibxted in any
artistic forums and contests in the year of thel.cAlrtists enjoy
full freedom regarding themes and visual concepgiswever, due
to the itinerant nature of the exhibition, the jutlyat selects the
participating works may discard those that do nawvé guarantees
of consistency or whose transfer to the municipakt chosen is
problematic by its nature (Provincial Decree 182130 Regulatory
bases Ertibil Bizkaia 2016. Diputacién Foral de Baza, December

10, 2015, pp. 25143-25144).

As far as the applicants are concerned, there aw@ lbarriers to

access:
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- Either they must be registered in any of the noupalities of the
Historical Territory of Bizkaia, uninterruptedly dm the first of
January of the year in which the call takes plagetil the moment
of submission of the application. Or they are emhedl in the
Faculty of Fine Arts of the UPV / EHU during thehsol year in
which the call is launched, in any of the modalgtief the visual
arts mentioned above or any of the teachings taughthis faculty,
at the undergraduate level, degree, master, podiggie and

doctorate (lbidem, 25144).

Concerning their age, the applicants:

- The applicants must be under the age of thirtyefto participate.
The participation of groups or groups of personsnist allowed
unless a single person represents the collectinethis case, both
the representative person and the members of tl@mcollective
must comply with the above requirements. The scopéhe Decree
excludes those artists who get the first prize me\pous editions.
Likewise, during the period established by the esponding
sanction, those natural persons who are administe&y or

criminally penalized for engaging in discriminati@m the grounds
of sex and those punished by this prohibition undlee Basque
Law 4/2005 of February 18, for Equality of Women daMen

(Ibid., 25144).

Among the applications received, a selection is matrough a

system of competitive concurrency, that is:
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- Through the constitution of a qualifying jury, whe members are
appointed through a charter, complying with whatestablished in
article 3.7 of Basque Law 4/2005, of February 18y fEquality

between women and men (ibid., 25146).

In this way, the court evaluates the applicationsbmitted to
compare them, taking into account the following kdion

criteria:

1. Creative quality of the work: Up to 10 points,

2. Concept and innovation: Up to 10 points, and

3. Formal resolution: Up to 10 points (lbid., 25045

The jury proceeds to rule the order of selectiorc®rthey evaluate

the applications:

The opinion of the jury gives rise to a proposal fo
resolution, which selects those that obtain thehleigt score,
up to a maximum of twenty works, and once the proglohas
been approved, DFB-BFA publishes the final resaation
its website. The DFB-BFA destines an annual buddedm
the funds of the Department of Culture, for the awvaf the

prizes for the selection of works.

It proposes the award of three special prizes atitko
seventeen prizes to the rest of selected works ftivadlly
configure the itinerant sample, having as limit thenount

recorded on the corresponding budget line. Thesardw are
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compatible with those that, if applicable, and sedpsently,
grant other Administrations, Public or Private BB,

national or international for the same work.

Each person who authorizes the seventeen finalist
works receives, in support of his artistic creatiamd to
contribute to his promotion in the field of visualts, a prize
of € 2,000.00. In addition, each person who recsivée
three selected special works receives, by reasonthd
scores obtained, a prize in the amount of € 5,000(dx the
work that obtains the highest score, € 4,000.00redor the
work awards the second highest and € 3,000 for wogk

ranked third in order to the score obtained.

To the amounts of the three prizes to be awarded, a
well as to the seventeen works that are selecteug t
withholding of personal income tax is applied toeth

according to the tax regulations in force.

The authors of the twenty selected works, free of
charge and their own accord, transfer their works the
DFB/BFA, from the day of their selection until Jaany 31 of
the following the year of the call, to be displayed
different Municipal Exhibition Halls of the Histocal

Territory of Bizkaia.

The selected works, except those awarded by the

Provincial Council of Bizkaia, once the exhibitiggrogram
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has been finalized, must be removed from the pladere
they were delivered, in the same timetable estdldds for
delivery. In the event that both unsuccessful aredested
non-awarded works are not withdrawn in the period
indicated in each case, it will be understood theg authors
renounce to recover them, so that the Provinciali@ol of
Bizkaia will be exempt from any responsibility fothe
works, being able to dispose of them, as he deems

appropriate (Ibid., 25144-25148).

IV.2.4 Results of the analysis of Ertibil Bizkaia.

Below, | present in a series of tables and figuaesummary of the
quantitative data extracted from the Regional Ordbat features the
regulatory bases of Ertibil for the year 2016, wihiexactly coincide

with those of the previous years.

In the first of these tables, | collect the quaative data
concerning the attendance (C = number of applicaptesticipation (P =
number of participants) and distribution of the eaomic endowments
included in the budget items destined to the paymeh the different
prizes (Q = number of winners and € = economic ema@nt of each
prize), during the period studied. In the last row,nclude the data
regarding the total budget for the awarding of esSzin the period

studied.
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Table 1. Concurrence, participation, no. of prizawers and total budget

Ertibil
1%, prize 2° prize 3 prize Finalists
C P | Q] €| o] €| o] €| o 3 TB.
535 97 5| 5000 5 |4000f 5| 3000 82 2000 224000

Reference: Own elaboration from the information aimed from the DFB/BFA

decrees.

Figure 4 below shows the percentage relationshipwkeen excluded

participants and participants.

Figure 4. Comparative excluded concurrents andipgrants Ertibil

M % Concurrentes excluidos

M % Participantes

13.18

81.87

Reference: Own elaboration from the information aimed from the DFB/BFA

decrees.
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Figure 5 below presents the economic distributioh prizes.
Given these graphs, it is possible to appreciat@gmificant imbalance
between the number of applicants and the finallyested ones, which
provokes a sharp contrast in the distribution oé thudget of the Ertibil

contest among the applicants.

Figure 5: Distribution of the budget among the conments to Ertibil

5,000€ 0.93% |

4,000¢ 0.93% |

3,000£€ 0.93% |

2,000¢ 15.33% |

1,900€

1,600£€

1,300€

1,000€

850€

700D

90% 0% 50% 30% 10%

Reference: Own elaboration from the information aimed from the DFB/BFA

decrees.

Next, in table 2 | present the recurrence, thattes say, the
frequency with which the same person requests tdipipate in Ertibil.

The row to the right indicates the percentage raiforates to the total
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number of applications, while the last row showstthhe 534 requests

to Ertibil in the period studied correspond to 28dople.

Tabla 2. Recurrence Ertibil

No. of concurrences Persons  Percentage
1 164 55,78 %
2 66 22,45 %
3 28 9,52 %
4 24 8,16 %
5 12 4,08 %
294 100 %

Reference: Own elaboration from the information aimted from the DFB/BFA

decrees.

IV.2.5 Arteshop Bilbao. A shop, an artwork.

Unlike Ertibil, the novelty of Arteshop Bilbao imm@s that to
achieve its consolidation, is subject to signifitadhanges during the
period studied. For this reason, | proceed to makeresentation of its
origin, to later describe the evolution of the réatory bases of this

contest throughout that period.

IV.2.5.1 Origins of Arteshop Bilbao.

Arteshop finds its origin as an initiative of theiBC (Bilbao
Innovator Commerces) which, according to the infatinon that appears

on its website and which | gather below:

It is a meeting place between traders, consumerstvise

companies, associations and professionals, whiohsaio create a
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favourable climate for the introduction of innovanis in shops in
Bilbao. The ultimate objective of the CiB, whoseeation dates
back to 2010, is to bring innovation closer to tbemmercial
establishments so that it can be applied to the mente of the

city of Bilbao.

To achieve this innovation, the community seeksstoare
ideas and information, select suppliers, particgatin
collaborative projects among businesses, and tateamatage of
the synergies that occur between commerce and sectoch as
hospitality, leisure, tourism, technology and ascGtivities that

are collected as online contents.

The CiB community operates under the auspices db&ad

Ekintza:

A municipal entity that promotes the generation of
economic and social wealth for Bilbao enhancing @ity as an
attractive destination for investment, creating argfowing
companies, improving opportunities for access topkyment.
The primary objectives of this entity are to lealdleteconomic

momentum and the international positioning of thegyc

- Facilitating the growth of companies in their

environment, supporting growth and access to newkmizs.

- Promoting the development of local economic adtiv

that guarantees the quality of life of the city.
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- Constituting itself as a reference in attractimgents,
which position it as an international reference fimurism and

economic activity.

Bilbao Ekintza funding institutions, of a public tuae, are the
Bilbao City Council, the Provincial Council of Biaka, the Basque
Government, the Behargintza Municipal Employmentpfart Centre,
the Basque Employment Service Lanbide, the Bizk&murist Office
and the European Social Fund. The latter co-finandbe entity's

activities to 50%.

It is in 2011, during one of the meetings of thembers of the
CiB, when the idea of relating commercial activiwth the artistic one
arises. The following year, | found myself doingetMaster in Research
and Creation in Art, in the Faculty of Fine Arts tfe same University

that collaborates in the organization of Arteshop.

It is then when | decide the research topic for fhreal master's
work (TFM) that | must elaborate to get that degrd@s to revolve
around the relationship between artistic and comamdractivity in the
history of art, in general, and the Arteshop comtasd my own artistic

practice in the context of commercial spaces, mior@articular.

One of my goals for this TFM is to rebuild the emgence process
of Arteshop, so | conduct a series of interviewglwiraders, artists and
other people involved in organizing the contest.n®oof the results

obtained and collected in this work are, previouséyedited to include
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them in this and other sections of this thesis. Mhe&as long as |
consider that it contextualizes the specific natofehe call, | present a

summary of the origin of Arteshop.

The original project consists of reproducing sonmeages of the
paintings of Basque artist Daniel Tamayo, which addlected for the
first time in an exhibition of his work during thkast decade, at the
Museum of Fine Arts of Bilbao, between March andndpy 2011.
According to this project, the mentioned reprodoas would be
displayed in visible places of the shop windows thie participating
companies of the CiB community, distributed by thsame city and

coinciding with the exhibition of the artist.

This project is also intended to involve the custrs of
participating businesses in a technique known asifiaation. This
technique uses the thinking and mechanics of gamneph non-game
contexts, making the application environment mot&active. Thus, it
takes advantage of the psychological predispositioh humans to
participate in games, so that people adopt someabeur. This
technique aims to encourage people to perform tadiest they may
consider boring as, in the context that concernsitisnay be shopping

or visiting a museum.

For reasons that are not relevant now, Tamayo rmrgudo
participate in this collaboration, so the initiatgpect is not carried out.

However, Tamayo directs the proposal of the CiB ommity to the
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Deputy Dean of the Faculty of Fine Arts of the UP\EHU, one of the

governing bodies of this faculty, in which the aitis also a teacher.

The person in charge of the Vice-Dean's Office nseefith the
members of the CiB and, jointly, they give a nanoethe call — which
name merely is Arteshop from that moment — and dedio launch what
would be its first edition. It is in this way, asd proposal of the
merchants becomes part of the program of activitieat the Dean of
University Extension of the faculty develops foretlpromotion of their

students.

This first edition, which can be considered as &opiest, is not
regarded as a program governed by a regulatorysbasiit happens in
later editions. This first experience is organiz&dh some urgency, to
proposed a series of students to participate by rese personal

invitation, without an official call or a previousroject competition.

Finally, a group of twenty-four students of the k#y of Fine
Arts are selected to project and execute artistiteiventions in the
twenty-four shops willing to host their works. Ohi$ occasion, a group
of professors of this faculty voluntarily supervistee labor the students

carry out.

During the press conference that closes this fiestition of
Arteshop, CiB is the organizer of the contest, cong on a series of

collaborators and sponsors such as the Basque @owemnt, the
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University of the Basque Country, the Bilbao Cityo@ncil and the

Pefiascal Foundation.

In this event, eleven gift vouchers are deliveredthe public that
participates in the gamification strategy that filyatakes place, but that
does not have as a guiding thread any of the actistterventions made.
The organizers just value the visit of at leasthdigf the twenty-four
participating establishments. Also, during this @seconference, the
organization gives each student a sum of € 200reé0ognition of the
work done and in payment of production costs.

Its organizers consider the balance of this inivat as positive,
reinforcing the foundations of a program that ispumed as one of long
duration.

The organisation of the edition of Arteshop Bilb@onvened in
2012 undergoes significant changes. Firstly, thej@ct is no longer
being organized by the CiB community, which managempasses into
the hands of Bilbao Ekintza. In this way, Arteshapnsolidates as an
institutional program as a result of the collabooat of this entity with
the University of the Basque Country and Bilbao Atdundation, which
develops the first Regulatory Bases of what is fromat moment called
Arteshop program.

On this occasion, | present my application to tkiall and | am
selected. Thus, my participation in the contesntd only limited to my
work as a student of the faculty but also as a aesker, which allows

me to carry out a participant observation, a metlofddata collection
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that | use in qualitative research destined to tleboration of the
previously mentioned TFM.

IV.2.5.2 Evolution of Arteshop Bilbao.

To make a summary of the evolution of Arteshop,elview the
regulatory bases of this contest throughout thedstd period. The
reasons presented by the organizers in the BasethefArteshop 2012
Program state that:

This is an innovative initiative aimed at suppomgircommercial

activity by combining art and commerce. It is alstated in this

explanatory memorandum that the program emergesmfran
initiative of the CiB which, in its second editiomns intended to be
extended to all establishments and commercial spaoe the
municipality. It also includes as a motive the ohato capture the
attention of consumers in a different way than theye
accustomed. It is also added that Arteshop proposesstic
interventions made by students of the Faculty oferiArts of the
UPV / EHU and artists from Bilbao Arte, in estalliments and
commercial spaces (Bases regulating Arteshop 2@h3e 3).
The objectives indicated in the Bases of the irtitia are:

- To support the commercial activity of the city loffering a

different environment in which people enjoy sometfpimore than

their daily shopping experience, creatively attiagt their
attention to an unusual activity from the one thaye used to

experiment,
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- To facilitate young students of the UPV-EHU andtists of
Bilbao Arte, the opportunity to take part in a spgfec space in the
city of Bilbao and show their work in an unusualntext for
contemporary art,
- To promote cooperation between art, design andanmoercial
activity,
- To provide a window in the city where the studenof the
Faculty of Fine Arts of the UPV-EHU and the artist$ Bilbao
Arte can make visible the results and their work, a direct
contact with society and establishing other relagbips between
art, creative work, and citizenry (ldem).

Companies wishing to participate in the second ieditof Arteshop, as

stated in the Bases must:
- have its commercial establishment located in ohenicipality of
Bilbao,
- meet their obligations to the different Public Mdhistrations
with which they have tax requirements, as well asnly aware of
their responsibilities to Social Security.
- in the case of legal entities, conform to the idé&fon and
requirements of micro, small and medium enterprjses
- be constituted and with economic activity in theeriod of
validity of the Bases, taking as an initial datestlischarge in the

Tax on Economic Activities, and
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- have as one of the main activities included ir tgroups and/or
headings of the Tax on Economic Activities colledtien a series of
groupings that are included in the Bases (Ibid., 3)
It is also stated in the Bases that:
- The participation in the Arteshop program takesage by
individual business, not being able to present mooé an
establishment or commerce that shares the samadmextification
number. Likewise, it is specified that if more thame commerce
in which such a circumstance occurs, only the onattrequests it
in the first place (lbid., 4) takes part in the Bramme.
The participating businesses are committed accadmthe Bases to:
- maintain a provision for collaboration with thertist for the
design and development of the project,
- keep the artistic production exposed during thesripd
established for the campaign and celebration ofdbetest,
- collect together with the project the data of thethor (student),
- disseminate of the campaign,
- pay an economic quota destined to finance thezgwiof the
contest, and
- contract a Civil Liability Insurance to cover thesks arising
from the exposure of the projects in their faciéisi (Idem).
Arteshop has a budget line that according to thed®ais distributed as
follows:
- The businesses are benefited through a maximummo&i€ 200.00

in expenses for the production of the project. Thonomic limit
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does not prevent higher investments in the projdnt the
merchants that so decide. The management of thisgbtary
amounts is done directly with the student desigdate carry out
the project,
- The students perceive the sum of 300,00 € as mannfor the
development of the project,
- The commercial spaces are benefited through aimam aid of
400.00 € as expenses for the production of the eabj The
management of this economic amount is done direatiyh the
designated artist for the realization of the prdjeaznd
- The artists receive the amount of 600.00 € asnpayt for the
development of the project (Ibid., 5).
The financial aid for the production of the projsctis intended,
according to the Bases, to subsidize the expensesusively related to
their design, execution, and assembly. Followinigege are the eligible
expenses:
a) Costs of materials and tools for the realizatioh artistic
production,
(b) Expenses for the transport of materials or edabs of artistic
production from the workshops to the commercial additshment,
and
c) Costs derived from the assembly of creations (.
Regarding the criteria and mode of selection of phostudents, and

participating artists, the Bases specify that:



154

The three organizations, Bilbao Ekintza E.P.E.L, e th
University of the Basque Country and the Bilbao &foundation,
are in charge of their selection. Bilbao EkintzaPHz.L carries out
the selection of shops. To this end, the critemabe followed are
the order of submission of applications, in the qdaindicated in
the Bases.

Only the 45 first commerces that deliver all thequéred
documentation can participate. No applications amccepted if
they lack any of the documents required. Finallypnce the
selection of the commercial establishments is cominated, the
latter must deposit € 60.00 in the account numbeovpded by
Bilbao Ekintza, EPEL, which is dedicated to the pent of the
prizes of the contest (lbid., 6-7).

Following, | include the required documents the oteants have to be

present to apply:

Application form Arteshop 2012,

Copy powers proxy and NIF (companies),

Copy DNI (natural persons),

Current certificate paying tax obligations,

Current certificate payment Social Security feasd

Copy of IAE (lbid., 6).
The UPV-EHU will select the participating studenti®llowing criteria
that guarantee objectivity, equality, and non-diggnation, and once

selected, the UPV-EHU sends the list of a maximum46 students to
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Bilbao Ekintza (ldem). The documentation to be pmeted by the
students to participate is as follows:

- Application form Arteshop 2012,

- Banking details, and

- Dossier (paper or computer pdf) maximum ten padesluding a

brief curriculum vitae, and a portfolio with a maxum of ten

images (ldem).
Bilbao Ekintza, E.P.E.L. is in charge of selectiagmaximum of eight
commercial spaces (lbid., 7). Bilbao Arte submibhe tlist of a maximum
of eight artists to Bilbao Ekintza (Idem).

Arteshop program associates, according to its Basas equal
number of shops and students on one side and cowmialespaces and
artists on the other. As an application of the se¢il@n system, it is
possible that in some of these categories the numbf accepted
applications is lower than the maximum established.

In these cases, the final number of participanteath of the two
existing associations is determined by the numbdr applications
admitted in the least numerous category of eachhein. In any case, the
maximum number of participants cannot exceed theal®isshed, as
indicated above.

To encourage the dissemination of the call, a cotrpmn is held
in which the three best projects are awarded toghagdicipating students,

selected by two previously selected jurors:
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- A technical team formed by members of the FacuwfyFine Arts
of the UPV / EHU, the Bilbao Art Foundation and tBébao Trade
Area Ekintza selects the ten best projects, and
- A jury made up of experts and personalities ofltare and
commerce chooses the three winning projects (Ib&J.,
For the selection of the ten finalist projects aslwas for the subsequent
jury decision, the following criteria are taken enaccount:
o Adaptation to the characteristics of the business
o Impact-cost ratio of the project, and
o Sustainability of the project (Idem).
The amount of the prizes are 1200.00 € for thetfaward, 900.00 € for
the second and 600.00 € for the third.
As for the publicity and ownership of the projeadarried out:
- Bilbao Ekintza can disseminate the projects papating in the
program through the means it deems appropriate t§tex
photographs, videos, etc.), and in the relevant ime@media,
virtual spaces, social networks, etc.). All the pBp students, and
artists must guarantee their willingness to colledte in the
dissemination of their initiatives in the media,roligh interviews,
articles, reports, under the coordination and mamagnt of Bilbao
Ekintza, and
- The ownership of the projects carried out belongghe different
students and artists. Once Arteshop Program coredudthe
possible agreements reached by the various shopsnimercial

spaces and students / artists are carried out withdhe



157

participation of Bilbao Ekintza, thus being exemgtérom any

responsibility in this regard (lbid., p.10).

Since the first experimental edition in 2011, Arhe® continues its

programme, and the organizers invite students,s&sti businesses and

other

2017

emblematic spaces of the city to participatece a year, until the

edition. Below | review the most relevant cgas from the first

Bases of the 2012 edition:

- In the 2012 bases, the strategy of gamificatiosagpears, which

in 2011 encourages the participation of the public.

Thus,

- The program initially known as Arteshop is renamArteshop
Bilbao from 2013. This denomination continues unthle current
edition.

- From 2013, and afterward, the Bases disappear argntion
highlighting that the program Arteshop Bilbao hds origin in an
initiative of the CiB.

the exposition of motifs of the above bases significantly

modified. Besides, the new bases of 2013 include fidllowing aspects:

- Arteshop Bilbao takes advantage of the synergyween the
artistic activity and the commercial one, promotinige creative
capacity in the shops, generating an unusual spfoceartistic
expression and enriching the shopping experience. tiis end,
students of the Faculty of Fine Arts of the UPV HE exhibit
their own artworks made exclusively for the commalilc
establishments of the municipality that participatethe project.

On this occasion, artists of the Bilbao Arte Foutida tutor the
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students of Fine Arts, as art curators, providimg tstudents with
some support in the execution of the interventi@msl supervising
the smooth progress of them. Also, these artist$l wroduce a
joint and coordinated artistic intervention in thdarket of La
Ribera. With respect to the previous year, the nambf works of
art exhibited increases by 30 to a maximum of 7bthis way, the
City Council wants to strengthen Arteshop Bilbaooject by
increasing its presence and notoriety (Bases regudaArteshop
2013, pp. 1-2).
- The payment to the students for the developmenthe artworks
varies from € 300.00 to € 200.00. The amount of exxgiture for
the production of the project remains the same;00.20 (lbid., 4)
- The payment the artists receive, for the develepmof their
projects, vary from € 600.00 to € 300.00. The amtouagarding
the expenses for the production of the project garirom 400,00 €
to 300,00 €. Another significant novelty in the ZDBases is that
these artists also receive the amount of € 1,00(a®@Payment for
curating the projects of the art students seledqibdd., 4-5).
The bases of the 2013 Arteshop edition also makelsaéinction in the
documentation that the students and the artistsehiv present in their
request for participation:
- Students
- Application form Participation Program ArteshopillBao
2013.

- Bank details form.
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- Dossier (paper or computer support pdf) maximuem tpages.
Including brief resume, and portfolio maximum temages.
- Artists
- Application form Participation Program ARTESHOPILBAO
2013.
- Bank details form.
- Curriculum and project for the joint exhibitiomithe Ribera
Market.
It is also included, as of 2013, a procedure foe ghairing of students
with the commissaries and commerces, respectivehy,the following
terms:
- Matching of Participants Matching CommissioneStudent: For
the pairing between commissioners and students,omneission
from the University of the Basque Country will berfmed, which
will decide which tutor profile best fits with thartistic profiles of
each student. If matching according to artistic teria is not
feasible, it will be done following the correlativerder of
submission of requests for participation of curat@and students.
That the planned number of projects is 75 and thatt
commissioners 10, obliges that half of the curata@sordinate
eight projects instead of seven as the other onEke final
decision on this matter will fall on Bilbao Arte HEodation
(Ibidem, 8).
- Matching Commerce - Student: For the pairing be¢w shops

and students a commission from the UPV / EHU wild bormed
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which will decide which establishment, accordingite activity, is
more suited to the artistic profile of each student pairing
according to artistic criteria is not feasible, will be done
according to the correlative order of presentatioihcommercial
and student participation requests (lbid., N. 9).
The organization makes more modifications in thesdsa of 2014 and
2015:
- In the 2014 call, the amount that commerces mpsty to
participate in the call decreases from € 60 to €. 5hhis
modification is maintained until the last editiofRegulatory Bases
Arteshop 2014, p.7).
- Bilbao Tourist Office joins the sites where atssperform their
artistic interventions (lbid., p.3).
- In 2014, a team of three artists from Bilbao AReundation will
select the ten finalist students in the competitioaceiving € 800
each for this work. This budget allocation disappedrom 2015
onwards (lbid., p.9).
The 2015 bases introduce, as a novelty, a prizehef public endowed
with 450,00 €. The objectives of this Audience Awaare:
- Recognition of the public to the joint work of Mehants and
students of Fine Arts,
- Encourage citizen participation,
- To make visible through the web the shops thattiggpate in this
edition as well as the projects elaborated by thedents for each

one of them, and
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- Publicize the event through ARTESHOP BILBAO's veetle and
social networks (Bases regulating Arteshop 2013.2p.
The procedure for granting this prize is establidlaes follows:
- Voting takes place by telephone, after the assignt of a
telephone number to each participating trade. Cahlade to the
assigned telephone numbers are free, and the vsteecorded
based on the identification number of the phone bam In this
sense, only one vote is registered per identificathumber, the
last vote cast being counted within the time linfitmore than one
call was made from the same phone number. Afterdbenting of
the votes, the Audience award is determined (lbidpm 3).
Also in 2015, the organization of Arteshop preserds a novelty, guided
routes to the participating commerces. The purpasfehese routes are:
- Bring the client closer to and visualize the sbppuring the
duration of the exhibition of the works. Besidesy encourage
participation, a raffle of 20 prizes of € 50.00 be spent in the
businesses that are part of the Arteshop 2015 mmgfidem, 13).
In the 2016 and 2017 editions of Arteshop Bilbabe tregulatory bases
consolidate and do not undergo any changes.
IV.2.6 Results of the qualitative analysis of Artesop Bilbao.
Next, in Table 3, | collect the data concerning tt¢endance (C =
number of applicants), participation (P = number mdrticipants) and
distribution of the economic envelopes included time budget items
destined to the payment of the different prizes £f@iumber of winners

and € = economic endowment of each prize) in Artgshduring the
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period studied. | also included the budgets for ttealization of the
projects for all the participants (PRP) and a palrthudget destined only
to the contestants of Arteshop (PPC), since thisldadoes not include
the amounts intended to the works of the artistsordinators, which |
present later.

Table 3. Concurrence, participation, n® prizewineand partial budget
Arteshop.

1*" Premio2° Premi®@® PremidP. del plblico P.R.P.
Ao C P Q € Q € Q € Q € Q € P.P.C

2012 112 45 1 12001 900 1 600 O 0 45 500 25200
2013 111 75 1 12001 900 1 600 O 0 75 400 32700
2014 142 75 1 1200 1 900 1 600 O 0 75 400 32700
2015 110 75 1 12001 900 1 600 1 450 75400 33150
2016 93 75 1 12001 900 1 600 1 450 75400 33150
Totales 568 345 156.900

Reference: Own elaboration based on the RegulatBasis of Arteshop Bilbao
(Annex 3). The Faculty of Fine Arts of the UPV / BElHprovides data on the number

of applicants and participants.

Table 4. Budget for artists/collaborators and tobalkdget Arteshop

Ao Q €P €C P.P.A/IC P.P.C P.T.AB
2012 8 1200 0 9600 25200 34800
2013 10 600 1000 16000 32700 48700
2014 10 600 1000 16000 32700 48700
2015 10 600 1000 16000 33150 49150
2016 10 600 1000 16000 33150 49150
Totales 48 73600 156.900 230.500

Reference: Own elaboration based on the RegulatBasis of Arteshop Bilbao
(Annex 3). The Faculty of Fine Arts of the UPV / ElHprovides data on the number

of applicants and participants.

Table 4 above shows the number of artists-coordinatA / C, the budget

to pay for the work that the artists-coordinatoreceive for the
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production of their works out of competition (€ Pfior their work as
coordinators (€ C), the partial budget of these tmancepts (PPA / C),
the partial budget of the contestants (PPC) andally, the total budget
of Arteshop (PTAB) during the period studied.

Figure 6 below shows the relationship between cotiipes and
participants in the contest, while figure 7 show&et economic
distribution of the prizes.

Figure 6: Comparative excluded concurrents y papaats Arteshop

B % concurrentes excluidos B % participantes

39.26

60.74

Reference: Own elaboration based on the RegulatBasis of Arteshop Bilbao
(Annex 3). The Faculty of Fine Arts of the UPV / ElHprovides data on the number

of applicants and participants.
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Figure 7. Distribution of the budget among the comentes to

Arteshop.

1,900€| 0.18%

1,600¢1 g ggy

1,300€] 0.88%

1,000€] 0.70%

850€| 0.35%

700N 7.39%

400€ ¥ 50.35%
0€ 39.26%
10% 30% 50% 70% 90%

Reference: Own elaboration based on the RegulatBasis of Arteshop Bilbao
(Annex 3). The Faculty of Fine Arts of the UPV / ElHprovides data on the number

of applicants and participants.

Given these graphs, it is possible to appreciatmaderate imbalance
between the number of applicants and the ones wlofimally selected,
which causes a weak contrast in the distributiontloé budget of the

Arteshop contest.

Next, in table 5 | present the recurrence, thattes say, the
number of people that repeatedly apply to Arteshdhe row to the
right indicates the percentage ratio of frequenciesthe total number
of applications, while the last row indicates thhe 568 applications to

Arteshop in the period studied correspond to 50bpde.
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Table 5. Recurrence Arteshop

NC° concurrencias Personas Porcentaje
388 77,44 %
2 84 16,77 %
3 22 4,39 %
4 7 1,40 %
5 0 0
501 100 %

Reference: Own elaboration based on the RegulatBasis of Arteshop Bilbao
(Annex 3). The Faculty of Fine Arts of the UPV / BElHprovides data on the number

of applicants and participants.

IV.2.7 Comparative analysis of Ertibil and Arteshop.

Before starting this section, | am in need of exwieg that,
confronted with the decision to compare the progsarartibil and
Arteshop, a previous discussion with the directdrtbis thesis arises.
We question the comparability of these two callscH, despite their
similarities, they maintain very different features

Firstly, concerning their respective objectives, fas the people
who participate in them. Besides, we propose th&edéence between
training and professionalization, directed both te traditional art
system and at the expanded field of cultural indies.

Perhaps from the field of economics, there wouldt e such
objections to compare, in quantitative terms, thebeo contests.
However, in their qualitative analysis, specific ances would surely
escape, which only within the field of art there any possibility of

discernment. After some debate on this problem, @enclude it is
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necessary when comparing these calls qualitativeby,define whether
the groups of persons that request to participateboth contests are
equivalent or comparable in some way.

To do this, it is necessary, firstly, to discrimteaapplicants by
age, since Ertibil establishes an access barriat firevents artists over
35 years to applicate, while in Arteshop there i@ age limit. On the
other hand, while in Arteshop only students frometRaculty of Fine
Arts of the UPV / EHU can attend, in Ertibil, in ddion to this
collective, another category is also included; pleopegistered in
Biscay. This license should not cause strangenessce, as Zorloni
points out, there are no formal entry barriers ire tsupply chain of the
art market, since anyone can claim to be an arf(&irloni, A., 2013,
p.25).

When | contact the Provincial Council of Bizkaia odtain a list of
the competitors in each category, who applied totiggpate in Ertibil in
the period studied, | am informed that they do keep a record of who
are students of the Faculty of Fine Arts of the UP¥HU and who are
not. Their registers only allow discerning betwetdn® ones registered in
Biscay and those students who are not registerethis province. | also
try to obtain this information, in addition to thepplicants of Arteshop
over 35 years, through the UPV / EHU. The answethat they cannot
provide this data because of the law of personaladprotection that
prevents it.

Therefore, it is not possible to establish whethleese two groups

of applicants, to Ertibil and Arteshop, are equiead. In any case, |
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decide to go ahead with the comparative quantiwmtanalysis, relying
exclusively on the names and surnames of the appli€, despite this
bias caused by the inability to check all the daecessary to carry out
this analysis more rigorously.

Ultimately, the primary objective of this study rsot to compare
the profile of the applicants, but the economic ddions that these calls
manifest in their bases and the quantitative answekthese applicants,
be they students, artists or any individual registe in Bizkaia, in the
case of Ertibil.

In this sense, the first fact that strikes me istttamong all the
applicants, 294 in Ertibil and 501 in Arteshop, w8l of them decide to
apply for both calls, 30.95% and 18.16%, respediveThis data,
together with the information offered in Table 6hwh compares the
recurrences of both calls, indicates that the gowp applicants belong
to two quite different universes.

Table 6. Comparative of recurrences between Ertamt Arteshop

Ertibil Arteshop
N° concurrencias Personas Porcentaje
55,78 % 77,44 %

2 22,45 % 16,77 %
3 9,52 % 4,39 %
4 8,16 % 1,40 %
5 4,08 % 0

Reference: own elaboration from tables 2 Y 6.

Although, as | just remembered, there are more @@plts in

Arteshop than in Ertibil, there is a considerablemaunt of
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artists/students who decide to apply repeatedly tlus last call. In any
case, in both calls the number of applicants whplgmpnly once is very
high, 55.78% and 77.44% respectively.

These facts lead me to consider Rosen's statemeiie
professionals competing in these markets are velgarc about their
chances of succeeding in it, and when they are glear, they give up
easily (Rosen, S., 1996, p. 135).

It is also pertinent to point out, in view of theeqter number of
applications in Arteshop than in Ertibil, one ofetltharacteristics of the
artistic labour market that Benhamou proposes; tawcged in the art
market, more than an academic title it is crucialget a good reputation
and the more activities an artist includes in theurriculum, the greater
their reputation (Benhamou, F., 2003, p.70).

In this sense, the greater power of convocationeAhtop shows,
can be due to the fact that the applicants are nlikely to be accepted
in this call, rather than in Ertibil - and, there®g it is easier to obtain
the corresponding certificate of participation inrtAshop, in order to
increase its curriculum and thus its reputations- @an be seen in the

following figure which compiles figures 4 and 6 abm
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Figure 8: Comparison between the percentages ofluebedd applicants

and participants of Arteshop and Ertibil.

- excluidos

admitidos

60.74%

ERTIBIL ARTESHOP

Reference: own elaboration from tables 2 Y 6.

It should also be taken into account that Arteshap,addition to
having a greater ability to summon because the s€clearrier is less
restrictive than that of Ertibil, it gives each seted applicant a certain
economic amount for his work and for the producti@nhis work, which
in Ertibil does not occur.

Applicants to Ertibil meet the requirement of hagino pay for
themselves the costs of producing the works presénor requesting

scholarships or external aid for their productidh.is for these reasons
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that | find it paradoxical that, despite this doablcall effect' of
Arteshop, the repeated concurrence to Ertibil prdsemore significant
proportions.

| understand that a good reason is a prestige Hraibil acquires
in its long journey and, consequently, the rewasdsymbolically greater.
Being a more competitive call may be the reasont thpplicants who
really want to choose to be among the chosen feagidle to try more
times than the applicants to Arteshop.

On the other hand, Ertibil is more linked to thetAystem - with
capital letters - than Arteshop and, although begsedected in Ertibil is
not a guarantee to succeed in the art system, strhare value regarding
the reputation winners obtain in this contest. Ameit reason may be that
the economic value of the prizes in Ertibil is cohesrably higher than in
Arteshop.

In this sense, | find striking the similarity betem the economic
resources that both calls set for the payment of prizes and, in the
case of Arteshop, the production costs and matseridl the works made
by both the students and the artists- tutors, as$l we for tutoring the
latter; € 230,500 in Arteshop and € 224,000 in Biti

The distribution of these amounts is significantlgifferent
between calls, as can be seen in the following feguvhich compiles
Figures 5 and 7 above. Both Ertibil and Arteshoggant an unbalanced
distribution of economic resources among the apaits, confirming
Frank and Cook's theory of winner-take-all markets. any case, this

feature is more pronounced in Ertibil than in Arep. While in Ertibil
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81.87% of the people attending are outside the ecun division, this
amount is reduced to 39.26% in Arteshop, although,the same time,
50.35% perceive an almost testimonial amount fagittwork.

Figure 9. Comparative of the budget distributiorfsEatibil and Arteshop

e .

Reference: own elaboration from figures 5 Y 7.

It is also worth mentioning the introduction of thegure of the
artist-tutor in Arteshop programme, who perceivesetain amount for
the production of works intended for exhibition side of competition in
emblematic commercial spaces of the city, in aduitito receiving a
remuneration for the coordination of the work ofetselected proposals
in the participating establishments. The remuneratas a tutor is much
higher than the one they receive for their artiswwork, and it makes
visible the fact that the artists receive a loweroeomic compensation

for this later work.



172

IV.2.8 Some conclusions

The comparative analysis of Ertibil and Arteshomt@ioms that the
main features of the theories of both Thorsby, &rank and Cook are
already present in these processes of artists' ptom in the early
stages of their careers.

In addition, if we compare the budgets of ErtibidaArteshop with
the € 390,000 base budget for the competitive cotmtipen (Guggenheim
Bilbao Museum, 2017), designed to contract Puppyintenance service,
an emblematic work of the "Guggenheim effect", wancconclude that
the traits of the winner-take-all-markets theoryearexponentially
progressive in the art system.

The less prominent disproportion in Arteshop canvdatwo
readings; on the one hand, it may be that the oiggns are aware of this
fact and have decided to establish a more equitalbleget-sharing
scheme. In this way, the real situation of the stit labor market, in
general, is exposed, that is, a market in which ¢tenomic rewards are
meager and produces large bags of precariousnes$. oB the other
hand, it may be pure exploitation.

IV.3 Precariousness and artists: the case of Spain

Although, as we have seen, the determination of peeimeter of
what we can call cultural activity or the establmsént of professional
criteria to "consider the artist" is, as we sedifficult task, the working
conditions of an artist reflect the main characse¢éigs of precarious
work. At least, more precarious than other professils in the general

labour market.
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The empirical evidence collected fundamentally e tthird part of
this thesis supports this circumstance: the ardista precarious worker is
prone to be autonomous and temporary, and part-ttometracts are more
frequent in this field of economic activity than ioather occupations.
Besides, the distribution of income among artissshighly asymmetric.

On the other hand, recent studies such as thoséys@@d above by
Pérez and Lopez-Aparicio and INNOCREA show that gamousness
characterizes the economic life of most Spanishsést Regardless of the
accuracy and relevance of these findings, | considet socioeconomic
research based on an anonymous survey publisheishemn$ not the most
reliable source of information to obtain objectivesults.

It is for these reasons that the study presentedthis section
focuses on labour conditions based on surveys peld periodically by
the National Institute of Statistics (INE), repar on socioeconomic
data on the type of contracts, economic activitydamcome from the
general labour market.

The main objective of this study is to obtain empal evidence of
a real precarious artistic life and to demonstrabat the values that
characterize the right to live a dignified life ithe so-called creative
industries are substantially inferior to those daher professional fields.

The study is divided into three sections: after sthibrief
introduction, | deepen the concept of precariouskvand its application
to the professional activity of artists. In the nesection, | describe the
methodology and data used to conduct the studyalfyn | present some

basic results and conclusions.
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IV.3.1 Artists and precarious labour.

As a starting point, | take as a reference somehef results of the
Culture Statistics 2016 report, mentioned in therdhpart of this thesis,
which the EU Statistical Office (Eurostat) publishen cultural activity
within the EU. This edition bases its results on foimation
corresponding to the year 2014. It presents a dedacof indicators and
data on some cultural subjects that include thetual employment. In
this regard, the report aims to provide an overview cultural
employment by comparing it with employment ratestihre general labor
market.

The chapter on cultural employment presents dataved from the
EU labour force survey and the methodology usedltain the statistics
is based on an algorithm, which considers both t&e¢atistical
Classification of Economic Activities (NACE Rev. 2)and the
International Classification Uniform of Occupations(ISCO-08)
classifications. It also includes a brief sectidrat specifically addresses
the particular characteristics of the cultural opations of writers and
artists as a whole (ISCO classifications 264 an®)26rhis section deals
with the following aspects:

» Self-employment status;

* Working time (full time versus part time),

* Multiemployment, and

* For employees, contracts (permanent vs. tempocamtracts).

The ISCO 264 and 265 classifications include creatand stage

artists, authors, journalists, and linguists. Thesults of this study are
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shown in Figure 10 and Table 6 below.

Figure 10. Comparative autonomous workers ISCO 165- vs. total

workers, 2014 (1) (%).

70
&0
50
40
30
20
10
0
= U = = i B = B v i = EToEs g T =T o
L -'gENEEEU:’!ED\NUUNJHHZEEEUEU £ ms EU
4 EpgEfgmgmldmpgeadsumu @i mueMme @Mz@m 2 xXom
o = o :waﬂj_,tugc._man_EE"ED-;._E“ T ST 5
T £ cEfEs " 5208 20w usSsafHEE XFH F o
£ = & o« = alv o> n wm T goE o =<3 -
=% U =R 035 gJ = T
U4 L L .
= o d 3 un =
= M fr 2
[=
- - =
[

- Creative and performing artists, authors, journtdigand linguists (ISCO 264
+265)

Total
(1) Data from Estonia, Lithuania and Romania areremely unreliable and therefore

are not published.
(2) Unreliability of data for cultural occupation$SCO 264 + 265).

Source: Eurostat.
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Figure 10 above shows that almost half (49%) of BW artists and
writers are self-employed. This percentage is mudlgher than that
registered in total employment (15%). The differenzetween these rates
is not so pronounced in Spain: 37% versus 17%.

Besides, as shown above, in Table 7, 70% of artestd writers
claiming to have a full-time job is less than thereesponding proportion
of the total workforce: 80%. 80% compared to 84% Smpain. At EU
level, 96% of employed people are only employed,ilehthe figure is
90% for artists and writers. 98% compared to 95%Spuain.

Also, according to this study, the time spent atrkvés an essential
determinant of the position of the worker in thebbair market and, in
most cases, of his financial resources. Full-tinmepéoyment often comes
with benefits that in the dedicated part-time ad Bnjoyed.

Part-time employment may lead workers to consideattigpg a
second job. That is, "full-time but part-time woms& sometimes seek to
supplement their primary part-time job with anothepart-time
occupation, to increase incomes. Maintaining a s$e&cojob may,
therefore, is an indication of a (self-perceivedleparious employment

(Eurostat, 2016, p.69).
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Table 7. Comparative characteristics employment @SZ64-265 vs. total

employment, 2014 (%)

Full-time workers Part-time workers Perr(r;?:;r;tyggsn)trat

25225” Total 2|684C-§)65 Total 2é4S-C2252) Total
EU-28 70 80 90 96 76 86
Belgium 74 76 95 96 78 91
Bulgaria 91 97 96 99 93 95
Czech Republic 87 94 95 98 89 90
Denmark 76 75 88 92 84 91
Germany 68 72 90 95 82 87
Estonia 84 90 77 95 97 97
Ireland 67 76 96 98 79 91
Greece 73 91 99 98 78 88
Spain 80 84 95 98 67 76
France 64 81 82 96 56 84
Croatia 80 94 90 98 63 83
Italy 73 82 97 99 82 86
Cyprus 64 86 86 96 78 81
Latvia 76 93 86 95 96 97
Lithuania 87 91 89 94 100 97
Luxembourg 82 81 92 97 94 92
Hungary 85 94 94 98 87 89
Malta 61 83 97 95 92 92
Netherlands 42 50 79 92 74 79
Austria 56 72 88 96 84 91
Poland 75 92 87 94 66 72
Portugal 77 87 89 96 61 79
Romania 88 90 99 98 100 99
Slovenia 83 89 94 96 67 83
Slovakia 94 95 94 99 94 91
Finland 71 85 88 95 80 84
Sweden 69 74 85 91 66 83
United Kingdom 69 73 92 96 88 94
Iceland 78 76 75 90 81 87
Norway 69 73 85 91 90 92
Switzerland 43 62 85 93 86 87
FYR of Macedonia 89 94 97 99 86 85
Turkey 74 88 98 97 88 87

(1) Low reliability for Croacia y Malta.
(2) Low reliability for Croacia, Chipre y Malta.
Source: Eurostat.

However, as | advance in the third part of this dise the consideration
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of precarious work as a subjective perception firmlgesponse in the
work of Rodgers and Rodgers (1989) or the more neécaf Olsthoorn
(2014), that identify some distinctive featuresprecarious labour:

* Unsafe employment (eg, temporary employment);

 Low level of protection (eg social protection,opection against

unemployment or discrimination);

* Insufficient income or economic vulnerability; @én

* An absence of individual and collective controves work

(working conditions, income, hours of work).

The conceptual framework suggested by Olsthoormaisiseful starting
point for trying to conceptualize precarious works stated in the study
for the Employment and Social Affairs Committee o¢lie European
Parliament (EMPL) entitled Precarious EmploymentBHaorope: Patterns,
Trends and political strategies (2016) and Dueld@2).

The EMPL study describes and analyses the developmef
precarious work in Europe, focusing on its undemkyi causes and
evaluating policy responses at European and natitensel. The research
conducted in this study is based on available datadies, and analysis
from various sources, complemented by independexia cand knowledge
and documents from national and international ingions.

It specifically addresses the argumentation of specissues
related to job insecurity, provides particular dissions on the problems
associated with the risk of precariousness, andebass conclusions on
detailed quantitative and qualitative evidence.

In this study, | work with the two analytical axesf labour
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relations and the individual risk of precariousnegsish a conceptual link
with the quality of work. The types of employmentlationships
examined are indefinite-term contracts, full-timendracts, part-time
work, self-employment, temporary work (includingxéid-term contracts,
temporary work, seasonal work and occasional orcsuibracted work),
zero-hour contracts, internships and informal odealared work.

Poverty in the workplace and low pay are the mosttical
indicators of individual exposure to precariousnesthe analysis
concludes that "(...) all industrial relations haveome risk of
precariousness, but the level of risk varies"” (DGE®16: 168). In the
next section of this study, | try to establish tdhat extent the work of
artists in Spain can be considered precarious oleast more precarious
than in other professional activities.

IV.3.2 Methodology and data

The data comes from the Salary Structure Survey SEEa
statistical operation with standard, methodologi@ald content criteria,
within the EU, first implemented in 1995. This seww aims to obtain
comparable results on the level, structure, andrdistion of wages in
the EU. Therefore, EU Member States are based @nsthme reference
period and scope of coverage, required informatiogpresentativeness,
processing, and transmission of results.

The EES is a quadrennial investigation that, in idide to the
individual information on wages, considers a higamber of variables
such as sex, occupation, activity, and career @f ¢mployees, or the size

of the companies surveyed. These characteristi¢tswalus to establish
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some relationships between wages and the variabbha$ contribute to
determining their amount, such as the level of eumn of workers,
their career, and type of contracts or occupaticartepng others.

Besides, the EES relates wage levels to other Ve which
affect workers in an establishment or firm: the gar market for their
production, the existence of collective agreemeatsd their scope, or
whether their activity refers to a public sector private. The EES
provides not only average values of profit, butalhe distribution of
wages and, consequently, a measure of their inegualWe can
summarize two key objectives of the ESS:

« Knowledge about wage levels, not only at the meddevel but

also about their distribution.

» The determination of the structure of wages, botlgarding the

composition of the conditioning variables and thecope.
| consider the latest data from the ESS of the 2@8L4vey (EES-2014),
published by the INE on October 28, 2016. It incésd 209,436
employees, who provide their services in quotatoemtres, regardless of
their size and registered in the Social Securityidg the whole month
of October of the reference year. It excludes pdesits, members of
boards of directors and, in general, all personwllbse remuneration is
not mainly in the form of salary, but as commisssoor benefits.

Regarding the sectoral coverage, the EEA invesggatthe
economic activities within these sectors; Industi@pnstruction, and
Services. It excludes agricultural, livestock andshiing activities;

domestic staff; extraterritorial organizations; andn part, the
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compulsory Public Administration, Defense, and Sdc$ecurity.
According to EES-14, this study takes into accotim¢ definition
of the total annual salary as the basic unit oflgeis. The methodology
is also found in the INE EES-14 manual. It is pddei to assess the
actual degree of precariousness present in eadheh by:
* Analysis of the distribution of wages, the numbef working
hours and the type of contracts for the activityctoe of artists
(RO) through a series of statistics.
« Comparison with the other activities included ithe 2009
National Classification of Economic Activities (CNA2009),

shown in Table 8.
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CODIGO RAMAS DE ,
DESCRIPCION
CNAE-2009 ACTIVIDAD

'‘BO’ '05','06','07','08",'09' Extractive industries

1 1011 121314 15 Manufacture of food products, beverages and tobprmmtucts, textiles,
apparel, leather and related products

'C2' '16','17' Manufacture of cork, wood and pageducts (except furniture)

'C3' '18' Printing and reproduction
Manufacture of coke, and refined petroleum produwgtiemicals and

'C4' '19','20','21','22" chemical products, pharmaceuticals products, ruaberplastics
products

'C5' 23 Manufacture of non-metallic mineral protiu

e 241125 Manufacture of basic metals and fabricated metadyets, except
machinery and equipment

c7 26127 08" Manufacture of computer, electronic and opticabpieis, electrical
equipment, machinery and equipment n.e.c.

'c8' '29','30','31','32",'33" Manufacture of trassgquipment

‘DO’ '35 Electricity, gas, steam and air-condithgnsupply

'EQ’ '36','37','38','39" Water supply, seweragestevenanagement and remediation

'FO’ '41','42','43' Construction

‘Gl '45','46' Wholesale, repair of motor vehiaes motorcycles

'G2' ‘47 Retail trade, except motor vehicles amdontycles
Terrestrial, piping, maritime, air and fluvial tgportation. Activities

A 497,750,351 related to trapl:sp?)rt -

'H2' '52','53' Storage and activities related am$port. Postal and mail services

"0’ '55','56' Accommodation and food service atits

'JO' '58','59','60','61','62",'63' Telecommuniaatid and other information services

'KO' '64','65','66' Financial and insurance adeegit

'LO* '68' Real estate activities

‘MO’ '69','70','71','72','73','74','75' Professipsaientific and technical activities

'NO' '77','78','79','80','81",'82" Administrativedasupport service activities

‘00’ '84' Public administration and defence, compmy social security

'PO' '85' Education

'‘QO’ '86','87','88' Human health services and swu@ek activities

'RO’ '90','91','92','93' Arts, entertainment and recreation

'S0’ '94','95','96' Other services

Source: Oown elaboration from data obtained from aNA in

http://www.empleo.gob.es/estadisticas/hue/huell/AdNEe09.htm

Section 'R' includes recreational and entertainmaativities as well as
artistic activities. At present, it is not possibi@ dissociate them. In any

case, | understand that this fact does not distbet analysis, considering
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that it does not introduce significant biases. Anfl it did, the
conclusions to be drawn from this analysis would éeen more solid;
artistic activity would be even more precarious.

| use the web microdata forms defined by the EES-ds! the
primary unit of analysis. Figure 11 shows the prbibdy density
function for all economic activities (ALL), RO anld0). As we can see in
the distribution of wages - presented in logaritkknterms to compare
them - the salary of artists (R0O) has the higheshgslty for the lowest
wages. Simultaneously, it includes workers who etlrte highest wages.

Figure 11. Registry of salaries (ALL, RO y DO)
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Figure 12. Statistical summary CNAE-2009
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Figure 12 above shows a summary of all calculatedistics. RO has the

highest coefficient of variation and the highestsgove asymmetries and

kurtosis. The calculated statistics are; 1) avera®)estandard deviation;

3) coefficient

of wvariation;

4) asymmetry coeffiecie 5) kurtosis

coefficient; 6) Gini index; 7) percentiles distriban; 8)% complete

contract; and 9)% of contracts of indefinite duati We intend to obtain

empirical evidence to corroborate that the work artists in Spain is

precarious.

-. [Wages = j _i; Weights = n_i

-. Total population (total weights) = NZ i n_i
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. Average =p = (Z_i [x_in_i]) /' N

. Standard deviation s = (Z_i [(x_i-p) *2 n_i]) /' N

. Coefficient of variation = cv = /

-. Skewness =X_i [(((x_i-p) / 6) ~ 3 n_i]) / N; a measure of the
symmetry of the probability distribution over itseman.

-. Kurtosis = E_i [((x_i-u) / o) ~ 4 n_iQ]) / N; a measure of
"taledness" of the probability distribution.

-.Giniindex = E_i Z j[(| x_i-x_j|n_in_})/ (2N " 2p);

Figure 13. Lorenz's curve (ALL, RO and DO0)
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The Lorenz curve, shown in figure 13, represent® throportion of
workers' wages (y-axis) accumulated by the lowe®b »f workers
(workers are classified as having the lowest wagp, to which has a

higher one). The Gini index; is a measure of statesl dispersion
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intended to represent the inequality of the disatibn of a variable
(wages in our case). A value of O represents altotaquality and a
value of 1 a total equality. It represents twiceetlarea between the
Lorenz curve and the total equality line (45 degtie).

IV.3.3 Results and conclusions.

Table 8 shows the results. | use a grayscale bankgd to
differentiate the progression of precariousnessstatistics; from the
highest level of precariousness (dark gray) to itneest (light gray).

As can be seen in this table, the art sector shawsgher coefficient of
variation and a more asymmetric distribution, a hheg and unbalanced
kurtosis and a Gini index that show the idea ofuarequal distribution of
wages, particularly in sections lower. The medidmows the wages of
50% of the workers. The average salary is among ldwest of all of

them and has the second lowest median.

On the other hand, the presence of full-time cootsais the second
lowest rate and the indefinite contracts the fildwest rate among all
the activities considered. These data reveal thatdistribution of wages
in the Spanish art sector is the most extreme asgmanetric of the
activities considered in this study. It has the legt concentration and
shows how the majority of workers in this sectorceeve the lowest
wages. It also includes a small group with the leghsalaries.

Alper and Wassal (2006) consider that "(...) theiseéence of
patterns of unusual gains in the artistic work mettksuch as greater
uncertainty and variability of income, relative tdher occupations” (p.

858).
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The empirical evidence found in this study supportbe
consideration of artistic activities as precariodfhe data of the survey
of salary distribution of the INE of 2014, by ecant activity, leave no
room for doubt. Empirical evidence of a precaricardistic life in Spain
is obtained and opens the way to demonstrate thet values that
characterize the right to live a dignified life ithe so-called creative

industries are substantially inferior to those dher professional fields.
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Table 8. Distribution of salaries and contractsSpain
quartiles %
) % full- | open-
ske gin
avg. st.dev.| cv kurt. . contra | ended
W. I 0% 75% 100%
ct contra
ct
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Parte V. Practicas artisticas relacionadas con la precariedhy su
valoracion estética

Uno de los objetivos que planteo en la introduocibe esta tesis,
consiste en identificar y analizar casos de ar8stae en su practica
presentan algunos de los rasgos que definen laapredad. Sin embargo,
antes de llevar a cabo esta tarea es necesariblestex ciertos criterios
de seleccion ya que, como presento a continuaciéxisten varias
aproximaciones a la definicion de una estética deptecario. Por este

motivo, presento a continuacion algunas puntualiaaes previas.
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La investigacion artistica presenta dos categofiasdamentales;
la de su teorizacion y la de su praxis. Estas dat®gorias entran en una
relacion bastante compleja al considerar que, aengn su gran mayoria
los artistas estan sobradamente capacitados paraadan de sus propias
obras y hasta es posible que frecuentemente exiséateorizacion previa
a la consecucion de una obra, en numerosas ocasi®om® otras personas
— comisarios, criticos, historiadores, etc. — laseganalizan y teorizan
acerca de las mismas.

Esto dudltimo puede resultar uatil en el caso de aass que
consideren que la realizacién de su propia obraraadn suficiente y
consideran que su teorizacion es innecesaria. Jzaci@ad de una obra
de arte de mantener una relacidon intersubjetiva ebmndividuo que la
observa, es un lugar comdn en lo que se viene amérar el sistema del
arte.

Es este potencial, el que genera infinidad de tEagiones en torno
a la préactica artistica y sus productos, que noetelgn de los propios
artistas, sino del empefio de criticos, comisaribistoriadores y otros
agentes que operan en este campo. Sin menospredicesfuerzo que
realizan — que es fruto de estudios rigurosos y diesmen un fuerte
impacto, no solo dentro del campo al que pertenesi@m que también
afectan a pensadores de otras disciplinas acadé&nyaao puedo dejar de
considerarlas, desde mi posicién como artista, cdoemtes secundarias.

Por otro lado, estas observaciones resultan pemtesa la hora de
valorar las obras de arte institucionalizadas. @mbargo, numerosos

artistas situan su practica artistica fuera deltesitma del arte, por
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decisiones personales motivadas, por su deseo dgaszender, con su
obra, en el campo artistico o por no aceptar lasdtcoones en el que
esta planteado.

Este tipo de trabajos artisticos también encuent@anugar en esta
tesis, a pesar de que por lo general se trata da& categoria muy
escurridiza y dificil de documentar. Por poner umeneplo del tipo de
trabajo artistico al que me refiero, menciono agquarte urbano.

Siempre que se adeclen al contexto de esta tastfyyio textos de
algunos de estos artistas, que tienen la considénacde fuentes
primarias. En el caso de encontrar alguna obra ste ¢ipo que no esta
sujeta a ningun tipo de razonamiento por parte wle autores, las analizo
para dar razén de las mismas aunque, insisto, maligis tiene la
consideracion de fuente secundaria.

V.1 Transcodificacion, intermitencia e indiscerniblidad

En un ensayo de 2009, Nicolas Bourriaud reaccionaiertas
declaraciones de Jacques Ranciere, ya que estmalltionsidera que la
estética relacional, propuesta por el primero, es0 Mas que un
resurgimiento moral en el arte (parr.1l). Ranciemestiona el modelo
pedagdgico para la efectividad del arte y ve, emiayoria de las obras
de arte comprometidas de hoy en dia, la validacd@ un modelo de
relaciones entre el arte y la politica, que pasadenmoda hace 200 afios
(idem).

Bourriaud coincide en que, la efectividad del art®, consiste en
transmitir mensajes, sino en la disposicién dedasas, en la division de

los espacios y tiempos singulares, que definen maneée estar juntos o
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separados, delante o en el centro, con o sin, cerckejos (idem).
También afirma que es, de hecho, la aproximacioreside problema
formal, el que es compartido por los artistas que discuten en su
ensayo sobre la estética relacional y considera dqr&nciere la
malinterpreta, al considerarla como disposiciones drte que se
presentan inmediatamente como relaciones socidbbsn).

Lo que se confronta aparentemente, dice Bourriaed, una
deformacion optica bastante comun entre los fil@sotontemporaneos,
gque no reconocen los conceptos que el arte revdlawwes de su realidad
visual, porque hacen conexiones fallidas entre Ilosferentes
bibliograficos, a partir de los cuales observannmaindo, y los estudios
de los artistas (idem).

Segun Bourriaud, la significaciéon del programa pield del arte
contemporaneo consiste en su reconocimiento deoladicion precaria
del mundo, tema que elabora en su lilEbradicante (2009). Nicolas
Bourriaud advierte en este texto, que existe unafesion entre el estado
precario de una obra de arte y su caracter inmakeriefimero y afirma
gue mientras la primera es una nocién filosofica,slkegunda se refiere
meramente a las propiedades formales o demostratdea su apariencia
externa (Ibidem, p. 3).

Asi, afirma el autor, lo precario representa uneasitabilidad
fundamental y no una duracion material mads o meposlongada: se
inscribe en la estructura de la obra misma y reflepn estado general de
la estética (Idem). También establece, que un @bjee¢ dice precario

cuando no tiene un estatus definitivo, un futurertd® o un destino final;
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se mantiene en suspenso, esperando, rodeado deoliu@on, ocupa un
territorio transitorio (Ibidem, 4).

Encuentra ademas, que el término precario defineque solo
existe gracias a una autorizacion reversible, adndo a los derechos
feudales de la tierra, por los cuales una tierrdiposer cultivada por un
periodo de tiempo determinado, independientemengelas leyes que
gobernaran la propiedad del mismo (idem). De estedom Bourriaud
afirma que, en general, las obras de arte no tiederechos absolutos
sobre su estatus conceptual y que la cuestion arten cuenta consiste
en discernir qué es lo que da derecho a una obpasar el terreno del
arte (idem).

Bourriaud plantea que, desde la perspectiva de wshetica
precaria, lo que importa es saber si un objeto ganeactividad,
comunicacién, pensamiento, cual es el grado de pctdidad, el
encuentro en el cruce de fronteras entre un obyeswus usuarios (idem).

La obra de arte contemporanea no ocupa una pasiemel campo
con plenos derechos, sino que se presenta como hbjeto de
negociacion, envuelto en un mercadeo transfronteryz confrontando
diferentes disciplinas, tradiciones y conceptosgwe, segun Bourriaud,
implica una precariedad ontolégica que forma la ebake la estética
contemporanea (idem).

Entonces, el arte contemporaneo asume un dobletusstael de
cruzar fronteras y el de la precariedad, al empléiderentes medios de
manera indiferenciada en forma de sinopsis, ques@@ueden reducir al

empleo de materiales fragiles o duraciones cortpse impregnaria la
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produccion artistica constituyendo un sustrato dlejos y apoyo
ideologico (Idem). Bourriaud distingue tres patreneprincipales
asociados a la estética precaria; transcodificaciémtermitencia e
indiscernibilidad (idem).

En cuanto a la primera, la transcodificacion se igef al
nomadismo formal patente en las obras de Kelley R&¥gl Wade Guyton
y Seth Price, que presentan formas en un estadotrdesitoriedad
perpetuo; las imagenes son inestables, a la espretr® dos traducciones,
perpetuamente transcodificadas en un nomadismo dbrfidem). La
practica de estos tres artistas nos disuade deawsiausus obras en un
lugar preciso en la cadena de produccidén y procésato de la imagen,
porque se repiten los mismos patrones en mayor momemedida en
distintas obras (idem).

Por otra parte, los dibujos fosforescentes de PPpii Parreno, que
se desvanecen en un momento y solo se hacen vssitenuevo al ser
recargados con la luz de un foco, los candelabr@<drith Wyn Evans,
gue transmiten mensajes en cédigo Morse, o los djeb gobernados
mediante luces de flash de Maurizio Cattelan, resfsian a un régimen
especifico de lo visible marcado por la intermitencque sugiere lo
precario al manifestarse y desaparecer de la viststantes después
(Ibidem, 5).

El trabajo Fraugh times: for eleven months of the year it's an
artwork and in December it’'s Christmas (OctobefR008) también
entraria en esta categoria, al estar estructurado |p intermitencia

(idem). Asi como es el caso de algunas piezas dest€a Hoéller, en las
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que la presencia de una luz intermitente cuestitmaercepcion de la
realidad, funcionando como una sefial notoria egramatica de la duda
(idem).

Esta nueva distribucion — entre lo directo, lo dif® y el archivo
— es el semillero de ciertas practicas contempoadneen las que se
insiste en el caracter unico y singular del estadasla obra de arte como
un evento no reproducible (idem). Los escenariosimalistas de Tino
Sehgal o las performances de Trisha Donnelly noegan residuos y esta
insistencia en el aqui y el ahora del evento aittstasi como el rechazo
a registrarlo mas alla del trabajo de archivo imdito, representan un
desafio al mundo del arte (idem).

Por daltimo, la serie de fotografiagpgs (2004) de Thomas Ruff
perfila la tipologia de la indiscernibilidad; tod® enuncia, pero aparece
difuso, borroso (idem). Del mismo modo que, en elbfjo de Kelley
Walker, la imagen se presenta en un estado inestglprecario, aunque
ya no se trata de una cuestion de composicion, sieda distancia que
nos separa con el objeto debido al uso del zoomtr&ajo de Wolfgang
Tillmans también esta influenciado por el uso deéaetgcnica. (Ibidem,
p.6).

Lo que sorprende del trabajo de estos artistas sidaenaturaleza
de las imagenes, sino la equivalencia total que do8stas establecen
entre las diferentes modalidades de lo visiblenm&kindo que describen es
indiscernible y ya se encuentra pixelado desde dgem (idem). En los
trabajos de Mike Kelly, lo borroso es un indicadbr un desplazamiento

de los signos: la puesta en escena de lo informareqe difuso, el
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significado se encuentra en un estado de confugi®macial debido a un
desplazamiento (idem).

A la vista de la argumentacion que Bourriaud haeme relacion con
la serie de artistas y obras propuestas, considgue encuentra la
precariedad en su régimen de visualidad, para pmepana estética. Una
orientacion similar es la propuesta por Oliver A$se Johanne
Lamoreux and Christian Ross en sBrecarious Visualities: new
perspectives on identification in contemporary aand visual culture
(2008).

En este texto, los autores parten de la emergedelaconcepto de
visualidad, en el campo de la historia del arte, les afios 80. Esta
nocion se refiere a la condicion visible del artalyhecho de que el arte
es, al menos, una cuestion de vision durante lax@sos de produccion,
exhibicidén, circulacion y recepcion (p. 3). Tal és precariedad de la
visualidad en arte contemporaneo y, mas generaleyeenh la cultura
visual contemporanea: un poner en juego una seree edtrategias
estéticas que solicitan del espectador una perdepaue carezca de
seguridad, certeza y opticalidad. (p. 9).

V.2 Da adversidade vivemos!

En su articuloThriving on adversity: the art of precariousness
(2006), Anna Dezeuze reflexiona acerca de ciertadéscia en arte
contemporaneo que impulsa, a numerosos artistagcarrir a elementos
propios de los barrios de chabolas o las experi@haotidianas de sus

habitantes, a la hora de producir sus obras (parr.1
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Méas particularmente, Dezeuze se refiere en su texia serie de
obras de mas de 25 artistas internacionales, se&laadas por el
comisario Carlos Basualdo, para la exposicibme structure of survival
en la bienal de Venecia de 2003 (parr.2). Esta sxgon tiene como hilo
conductor lafavela o barrio de chabolas, como espacios de resistencia
lugares en el que se producen formas originales soeializacién,
economias alternativas y diversas formas de agemstatica (Basualdo,
C. en Bonami, F. (ed.), 2003, p. 243).

Dezeuze puntualiza que esta exposicion tiene comtecedente
otra previa realizada, por el mismo Basualdo, enMiseo de Arte
Moderno de la Villa de Paris, en 2001 (parr.4). #da concepcién de
esta primera exposicion, Basualdo se basa en ébajoa del artista
brasilefio Hélio Oiticica. Fue este ultimo, quienuédé el esloganDa
adversidade vivemost jvivimos de la adversidad! — segun el texto de
presentacion de la exposicidwhova objetividade brasileirarealizada en
el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro, en labbei 1967 (Couto,
M., 2012, p. 71).

Dezeuze considera que, de este modo, Basualdopsepa del
eslogan de Oiticica, para quien la adversidad es condicién del tercer
mundo, que deberia ser el punto de partida para tadista brasilefo
(Dezeuze, A., 2006, parr.4). También puntualiza,e qsu trabajo se
encuentra influenciado en la cultura popular bra8d de la samba y en
la arquitectura de la favela Mangueira de Rio deeleo (idem).

Tanto en esta exposicion, como en la exposicionlaldienal de

Venecia, los artistas participantes son selecci@sagor su experiencia
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en la realidad de Latinoamérica, caracterizada psu constante
precariedad y la adversidad en contextos socioegnods tragicamente
inestables (idem).

Por otra parte, Dezeuze cita al critico Guy Bregtara revelar que
el arte latinoamericano ya viene caracterizandodesde 1989, por sus
vinculos con la precariedad (lbidem, p.5). Tambiafirma, que las
muestras organizadas por Basualdo no hacen sintribamr a acrecentar
el interés, por las practicas artisticas contempee®s que abordan el
tema de la adversidad y la crisis (idem). Situaei®mue, apunta ademas,
ya no solo afectan al llamado tercer mundo, sine g@stan presentes por
igual, tanto en paises desarrollados como en deHarrdel mundo
globalizado (idem).

El interés que estos artistas muestran por laterisa precaria que
se da en estos lugares, asi como el atractivo qunéotcomisarios como
instituciones artisticas encuentran en sus obrgsose, para Dezeuze,
una fuente de contradicciones, riesgos y promesasa pel arte
contemporaneo (Ibidem, parr.3). En este sentidDeaeuze le sorprende
gue a Basualdo, asi como a muchos artistas, lesrese mas prestar
atencién a la constante creatividad de las perspaaguestas de primera
mano a situaciones de adversidad y las respuestes eptimula esta
experiencia, que la propia situacién de crisis ddrh, parr.5).

De este modo, segun expone Dezeuze, los miembrbsalectivo
artistico turco Oda Projesi, incluidos en la muastie Venecia, afirman
gue los habitantes de la ciudad de Adapazari carygetn anexos a las

casas prefabricadas, que se instalaron tras elknesto por el que se
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vieron afectados en 1999, eligiendo materiales deeado a sus propias
necesidades y condicion, como hace un arquitectm @rtista (idem).

Por otra parte, Marjetica Patr artista también seleccionada para
la exposiciéon comisariada por Basualdo, habla a udende la belleza
arquitectonica de las chabolas (PgtM, 2003, p.31). O Francis Alys,
cuya obra también esta presente en las dos muesdesBasualdo
mencionadas, se maravilla del modo en que las p®&sosiguen
inventandose a si mismas en México. Como un hondeesu barrio que
pasa el dia limpiando los huecos entre las baldasasas aceras con un
alambre doblado (Alys, F., 2004, p.100).

Ambos artistas admiran el modo que las personaspacuel
espacio de modo no planificado, levantando refuggepontaneos. No es
de extrafar, apunta Dezeuze, que tanto Alys comwcéPmresten atencion
a la precariedad de las chabolas de las ciudade®itm®mundistas, ya que
ambos tienen antecedentes en la arquitectura ydaificacion urbana es
su marco de referencia, lo que demuestra la crdeeiabencidn que se da
entre los arquitectos hacia este fendmeno (DezeAze2006, parr.5).

En este sentido, el arquitecto Alejandro Aravenana@dor del
prestigioso premio Pritzker de arquitectura en 20fs recientemente
manifiesta que las vastdavelas,como las de Rio de Janeiro, ponen de
manifiesto la resiliencia humana y su capacidadtiiitsva para la
creacion de hogares (Ponsford, M., 2016, parr. 2).

Ademas, Dezeuze relaciona la consideracién que Brgtt (1990)
mantiene de los numerosos movimientos comunitareogstentes en

Latinoamérica, con la de Alys y P@étrquienes conciben el trabajo de los
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habitantes de los barrios de chabolas como una dodm libertad, que
aparece debido a su total falta de confianza edesleo o la habilidad de
los gobiernos, por dar soluciones a sus problemaszéuze, A., 2006,
parr.5).

Esta situacién, apunta Dezeuze, resuena en las menables
organizaciones activistas y no gubernamentales dmttiales, que Poir
relaciona con los barrios de chabolas, que crecem ontrol, ni
planificacién, encarnando, segun dice, nuestrosifiegag aspiraciones e
ideales (Pott, M., 2003, p.31).

Por otra parte, Basualdo invita al grupo activiséagentino
“Colectivo Situaciones”, a escribir en el cataloge la exposicion de
Venecia, acerca de las respuestas a la devastasibmacion de crisis
econOmica en su pais. Segun explican, su revolualdifere de las
tradicionales politicas emancipatorias modernas, gre no desean
obtener poder a nivel de estado, sino encontrar ioseedoncretos de
gestionar los recursos de manera autosuficientarmaihndo valores
comunes de solidaridad y sociabilidad (Colectivotugciones, en
Bonami, F. et al. (ed.), 2003, p. 245).

De modo similar, Potr afirma que, en el mundo actual, hay que
centrarse en la independencia, la iniciativa indbal y los proyectos a
pequefia escala (P@trM., 2002, p. 54). Mientras que Alys sostiene que,
entender que lo Unico que le queda a un artista pacer, es dar
pequefios pasos, es lo que le motiva (Lutgens, AL@étgens, A. et al.,

2004, p. 56).
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Dezeuze considera que ni Alys, ni Potse resignan de forma
pesimista a esta situacion y que, como el ColecsMoaciones, rechazan
la idea de que la omnipotencia de los flujos de ¢a€o, junto con las
luchas que los acompafian, no dejan lugar para tlew@abo esfuerzos
hacia la liberacion (Colectivo Situaciones, en BomaF. et al. (ed.),
2003, p. 245). También creen que es posible qupoégller y su oposicion
pueden coexistir, en el largo plazo, sin eliminaedaino al otro (idem).

Desde esta perspectiva, Dezeuze saca a colacifexed de Michel
de Certeau.a invencion de lo cotidiang1980), en el que afirma que la
vida cotidiana contiene los medios potenciales, dos que a cada
individuo le es posible subvertir, desde sus misraatrafas, el orden de
la cultura econdémica dominante, para adaptarlo gmapios intereses y
reglas, y que dio en llamar “hacer haciendo” (Dert€éau, M., 1984, p.
Xiv).

V.2.1 La estetizacion y la visién romantica de lagecariedad.

En todo caso, Dezeuze constata que a la hora datgda la
precariedad, como propone Basualdo, como tema pralcde una
exposicidén colectiva, surge el problema de que muedear confusiones
debido, precisamente, a la gran variedad y divecgeren los enfoques,
gue los artistas plantean con sus obras (Dezeuze2@06, parr.8).

Dezeuze afirma que, en los trabajos de Alys y Posi es posible,
desde su origen local especifico, encontrar impdioaes en términos de
lo finito de la condicion humana (lbidem, parr.9Aunque también
destaca que, en otras — como las de Fernanda Genuogsera una ldgica

inversa: sus instalaciones con objetos simples tydcanos, colocados en
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el suelo o colgados en un espacio vacio, sugier@n sentido de
inestabilidad, transitoriedad y precariedad (iden§in embargo, no
resultan necesariamente cercanos, ni especificos lde realidad
latinoamericana, a la que con una mayor urgenciareferen otros
trabajos (idem).

No obstante, Dezeuze admite que condenar el trabl@adGomez,
por no mostrar la misma urgencia que otros, implécazr en la trampa de
obligar a los artistas, a conformar cierta claseed¢ereotipo, que ha de
cumplir el arte latinoamericano (lbidem, parr.9)deimas, sefiala que
afirmar que estas obras han de proponer un modata pn nuevo tipo de
arte ético sugeriria, en cualquiera de los casass tp precariedad es
subversiva en si misma (idem).

Otro capitulo le merecen a Dezeuze trabajos demleestra de
Venecia, como los de Alexandre da Cunha y Antonie.CEl primero se
sirve de objetos ordinarios, para crear con ellaamposiciones que
asemejan refugios, mientras que el segundo cubse paredes de la
galeria con fragmentos encontrados de arquitectynasarias (Ibidem,
parr. 9-10). Segun Dezeuze, de Chuna parece esséetirpando los
significantes de l|la precariedad, mientras que Ol® mas alla, al
pretender estetizar la precariedad misma, haciémdgue parezca
pintoresca y alentadora (Ibidem, parr. 10).

Ambos trabajos, advierte Dezeuze, son un reflejolalereciente
influencia de la internacionalizacién del mercadel drte y, asimismo,
un inconveniente de la explotacién de las practidak“hacer haciendo”,

de De Certeau y de la pujanza de la adversidadd@imi, péarr. 9). El
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propio Alys parece ser consciente de este probleema su trabajo
Valemadrismo — virtud por la cual los mexicanos son capaces de
acomodarse a la mala suerte e, incluso, sacar gardie ella — proyecto
gue abandona sin dar razon de ello, aunque admiee gp trata de una
cuestion del romanticismo implicito en el mismoidbm, parr. 10).

Celebrar la adversidad, apunta Dezeuze, puede tlavia oclusion
del mismo sufrimiento y, quizas, a dar un paso sittéacia el estereotipo
primitivo del pobre alegre y despreocupado, quepaaesu condicion sin
protesta (idem). También advierte, que declaraesonomo las de David
Aradeon, también en el catalogo de la exposicionewana de Basualdo,
en las que manifiesta, que los habitantes de laslts brasilefias son
pobres, pero vibrantes, sensibles y creativos, puaeltlevar con facilidad
a la confirmacion de tales estereotipos romantiddsm).

Dezeuze puntualiza que, con este tipo de combimesp se corre
el riesgo de pasar por alto diferencias cruciales & tratamiento
privilegiado de la precariedad como tema en el ay® que en el fondo
de esta articulacion, advierte, subyacen dos tedmgran importancia:
por un lado, el que concierne a las propias podisigque se dan en los
mismos barrios de chabolas y, en segundo lugar,qwee ataifie a la
cuestion de la agencia, con respecto a la politiea“hacer haciendo”.

En cuanto a la primera de las cuestiones, Dezeetarre a Zizek,
quien destaca que las nuevas formas de toma deieoci@a, que emergen
de los colectivos de barrios marginales, seraneaingen del futuro y de
la esperanza de un mundo libre (ZiZzek, S., 2004,5p. No obstante,

como apunta Dezeuze, esta vision optimista de lbabolistas como
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nueva clase social, agente del proximo cambio regimnario alternativo
al capitalismo, cuenta con sus detractores.

Por ejemplo, Mike Davis (2009) discute, que la fzerpolitica
dominante en los barrios de chabolas, hasta el nmbomees la religion
organizada, y que la supervivencia, mas que lagsetat, permanece como
objetivo principal de este “proletariado informalpp. 28-34). Asi, sigue
Dezeuze para abordar la segunda de las cuestionasteadas, la
actividad del “hacer haciendo” se puede convertin @lgo mas
conservador que revolucionario, ya que millonesp@esonas luchan por
sobrevivir 'y tienen pocas posibilidades de elabora@emandas
organizadas y efectivas (Ibidem, parr. 11).

En este sentido, Dezeuze matiza que el interés ths Aor la
aceptacion absoluta de los mexicanos hacia su @ddulj puede leerse
como una llamada a la pasividad, mas que a la acdidem). Para
contradecir esta narrativa y vislumbrar algun campbtencial, Dezeuze
propone explorar los modelos micropoliticos de Ilamsovimientos
comunitarios, una vez que la tradicional disputaolecionaria por el
poder se hace de lado para dar paso a la iniciafivdividual, la
independencia y los proyectos a pequefia escala, mnogone Poff
(idem).

Dezeuze plantea a continuacion, que lo que aun guysaxd resolver
es si, y como, el modelo de reaccién eficaz quemaosugiere el
Colectivo Situaciones, sustituye a la llamada mstrx a la accién, puede
conducir finalmente a la liberacién. La segundalde propuestas, la de

la agencia en la politica del “hacer haciendo”, @otactica subversiva,
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es criticada por George Yudice, quien advierte goesolo la ejercen los
trabajadores, sino la clase dirigente y otras &liteara reforzar el orden
establecido (Yudice, G., 1989, p. 216).

Por este motivo, Dezeuze encuentra necesario djatin entre los
que practican tales tacticas en funcién de como tapacitan para
sobrevivir y desafiar a los que les oprimen (lbide2d7), para revelar
el verdadero potencial subversivo de la vida caimd (Dezeuze, A.,
2006, parr.12). Asi, la autora plantea una trasiacdel problema de la
precariedad que afecta a esta nueva clase progetamue surge en los
barrios de chabolas, a la emergencia de lo que Kidenomina clase
simbodlica, compuesta por gerentes, periodistas,aaqehnhes publicas,
acadéemicos y artistas, que también se encuentraardEigada y se
percibe a si misma como universal (Zizek, S., 20045).

Para Dezeuze, esta definicién de Zizek implica, efecto, una
actualizacion del analisis social marxista, peranbaén le parece que
elude la fusidén de diferentes clases de trabajcc@ri®, en los discursos
acerca de la seguridad laboral, al tiempo que s®mece una relacion,
que puede ser fructifera(Dezeuze, A., 2006, pan..13e este modo,
surge la pregunta de Zizek; ¢es este el nuevo ejlmducha de clases? o
cesta “clase simbdlica” se encuentra inherentemehvedida, de modo
gue se puede apostar por una coaliciéon entre labaghstas y la parte
progresiva de la clase simbdlica? (idem).

Dezeuze opina que algunas artistas pueden, poreatpuocupar el
lugar progresista de la clase simbdlica y tratarfaigar una coalicion en

el ambito del arte y el discurso (Idem). Tambiésalite que, aunque las
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tacticas del “hacer haciendo” pueden ser utilizadas un discurso
conservador de la pasividad y el conformismo, smbeago también
contienen el potencial de un discurso globalizado ptotesta, siempre
gue los agentes de esta coalicion, y sus respestivacesidades de
empoderamiento, se distingan claramente (idem).

Asimismo la autora apunta, que el objetivo de hmg artistas
contemporaneos es encontrar modos de poner en reige esta
coalicién, evitando los riesgos del voyerismo oremanticismo, una vez
que las utopias de la izquierda son dejadas de lddem). En este
sentido, Dezeuze recuerda el rechazo que acPletrcausa el activismo
social de los afios 80, ya que reforzo la margiredign de las personas
sin hogar y los indigentes y entiende que los aasshan de abandonar
los modelos tradicionales de critica, para explonam modelo de
coalicién basado en la empatia (RgtM. y O’Beirn, A., 2001, p. 29).

Por otro lado, Dezeuze resalta la adopcion de umpremiso por
parte de Alys, como fuerza conductora para la redeiféon de su practica
artistica, que ofrece un modelo similar de empatatravés del cual
relacionarse con los sujetos, con los que coexésteMexico y los cuales
influyen en el desarrollo de su trabajo (Dezeuze, 2006, parr.13).

La autora también destaca otros modos de coaliexylorados por
los artistas, ya sea por medio del documental,eplortaje activista o la
provocadora alienacion que Santiago Sierra plamteaus performances,
dramatizando las radicales diferencias entre ellggeoiado informal y

los espectadores de arte burgueses (idem).
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En todo caso, Dezeuze concluye que encuentra unan gr
ambivalencia, al enfrentarse con algunos de estabajos en el cubo
blanco de la galeria (Ibidem, parr. 14).Se pregursialos artistas que
exploran la problematica de la precariedad, se f@an hasta qué punto
las depuradas condiciones de exposicion y recepdi@nsistema del arte
contemporaneo son una plataforma adecuada, parexfdoracion de
alternativas politicas (idem).

Asi mismo se cuestiona, si el arte es un espaceibte, en el que
basar la — potencialmente — revolucionaria coaliciéntre la clase
proletaria informal de los barrios de chabolas ypkaxte progresiva de la
clase simbolica (idem).La cuestion de la articutacide esta coalicion
por parte de los artistas, constituye para Dezauza de los desafios mas
importantes del arte contemporaneo (idem).

V.3 Una genealogia del arte precario: el caso de Beuze

Méas de una década después de la presentacion dexfassiciones
comisariadas por Basualdo y la publicacion delartd de Dezeuze, que
analizo anteriormente, muchos artistas contemposaneontinian dando
importancia a la cuestiéon de la precariedad, a ¢aahde elaborar sus
propuestas artisticas.

Y es también la misma Dezeuze, quien publica sutaeXimost
nothing. Observations on precarious practices inntamporary art
(2017), en el que propone un recorrido razonado pas practicas
artisticas precarias, a través del andlisis comg@arde casos de estudio,

en los contextos artisticos de Europa y América Mette y del Sur, que
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surgen a finales de los afios 50, extendiéndoseahashcipios del siglo
XXI1.

Su estudio plantea una red de practicas y preocop&s similares
gue tienen su origen en la creciente toma de cammeede la fragilidad
de la existencia individual en la sociedad capgtdi Asi, en primer
lugar Dezeuze hace referencia a la distinciéon ques¢hhorn hace, entre
lo efimero/natural y lo precario/humano (Dezeuze, 2017, p. 259),
como también se observa en la segunda parte detesis

Tambiéen distingue entre el caracter efimero de akpuobras del
Land Art — las lineas hechas al caminar sobre kEla de Long (1967) o
la “Spiral Jetty” (1970) vy el “Partially buried voalshed” (1970) de
Smithson— y el Arte Povera — “Alpi Marittine” (19%8e Penone — o el
definitivamente precario homenaje, que hace Frardiys a este tipo de
obras, cuando en 1999 pide a una barrendera, eciudad de México,
que barra la basura para formar una linea, titutamdeste trabajo “To
R.L.”, para dedicarlo a Richard Long (Ibidem, ppt72264).

Tanto lo efimero como lo precario, afirma Dezeuzsegiere un
proceso de transformacion y desaparicion fragilciemto (Ibidem, p.
272). Sin embargo, segun la autora, la palabra gnecdesigna un estado
temporal, cuya existencia y duraciéon puede ser dada; queda a merced
de otro (ldém). Mas que a la regularidad ciclica ks fendémenos
naturales, o la l6gica ineludible de los cambio®lggicos y las leyes de
la fisica, las temporalidades de lo precario, defie Dezeuze, tienden a
coincidir con el flujo y reflujo del trafico de pe@nes andénimos, los

ciclos de consumo, los ritmos del trabajo (Ibidgm278).
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También plantea que, mas que representar un enoueahscreto o
monumental, como hace el Land Art o el Arte Povezafre lo natural y
lo humano, las obras precarias consisten ,por Ineg&l, en actividades
cotidianas, objetos y situaciones banales o basuhasta el punto de que
a veces desaparecen completamente en el tejiddieotdo del espectador
(ldem). De este modo, afirma, los trabajos precsiriouestionan la
emergencia, el mantenimiento y la desaparicion a® donstrucciones y
los empefios humanos y, de ahi, su éxito o fracagernxiales (lbidem,
pp.278-9).

Articulan un equilibrio fragil entre presencia y sancia,
materialidad e inmaterialidad, algo y nada, y eetado intermedio,
segun mantiene Dezeuze, diferencia las practicascgrias de otras
investigaciones artisticas, acerca de procesosrjés entropicas, o de
las que tienen en cuenta su propia destruccion,sga espectacular o
sistematica (lbidem, p. 284). La incertidumbre indrge de la
precariedad modula igualmente el uso de material@gpermanentes, ya
sean naturales o fabricados por el hombre, asi cahdugaz gesto
performativo, como rasgos recurrentes del arte ake diglos XX y XXI
(idem).

Dezeuze mantiene, que aunque muchas obras precasmas
efimeras, no todas las obras efimeras son precatidem). Para
demostrarlo, presenta la piekatensities and Surface€l996), de Anya
Gallaccio y la confronta cofrluids (1967), de Allan Kaprow yParadox
of Praxis 1(1997), de Francis Alys. Estas tres piezas tieeaencomdn su

materialidad, el hielo en forma de bloques es @nmednto comuin que las
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caracteriza. Sin embargo, Dezeuze constata que aatha responde a
diferentes logicas que las estructuran.

Mientras que Gallaccio parece estar interesada andualidades
materiales, efimeras, de la pieza, a Kaprow le ri@sa la interaccion
entre los trabajadores que construyen la pieza yrdapuesta de los
viandantes, que se cruzan por casualidad con abao un elemento
disruptivo en el paisaje urbano (Ibidem, p.292-30&s el esfuerzo
humano y la experiencia individual, lo que para Peze caracteriza este
trabajo de Kaprow como precario, hechos que se paspecialmente en
evidencia en el trabajo de Alys (idem)

Otra de las distinciones que hace Dezeuze, consntdestacar la
diferencia entre la naturaleza espectaculaimte artist is presen(2010)
de Marina Abramow, frente a la calidad mundana y rutinaria de
“Identical lunch” (2011) de Alison Knowles. En essentido el empleo
gque hace Abramovidel museo como un escenario temporal hace, segun
Dezeuze, que esta pieza se convierta en efimeeamtdra la de Knowles
que, al ocupar el espacio de las rutinas mundamasta el punto de
pasar desapercibida, sea una obra precaria (Ibigpn812-325).

Dezeuze afirma que, esta estética de lo cotidiaadkdowles esté
fuertemente influenciada por el artista fluxus Gg®rBrecht, quien
propone el término arte de frontera o limite, coaguel que esta cercano
a la inexistencia y la imperceptibilidad (lbidem,p.839). Y esta
consideracion le lleva Dezeuze a plantear que ea incertidumbre
fundamental, lo que caracteriza la naturaleza de&d @recario, desde los

afios 60 en adelante.
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A lo largo de su exhaustiva exposiciéon, Dezeuze emgarzando
ejemplos y conceptos similares a los expuestos raortmente, que
considera asociados a la precariedad, en su olgetle ofrecer un
compendio histérico-estético del arte precario. A&sar de su gran
interés, el estudio de su tratado trasciende lomitHs temporales
programados para este apartado, debido a su exdengiamplitud, ya
que dificulta la comprobacién de sus numerosas tepis.

En todo caso, encuentro que aunque tanto el tebdoBourriaud
como los trabajos de Dezeuze, pueden ofrecen regspsea las cuestiones
planteadas en esta tesis, estas no son del todosfaetorias.
Principalmente porque, salvo en contados casos,ttabajos artisticos
propuestos por estos autores estan concebidos bhjprisma de una
materialidad individual, que apela a cierto régimee visualidad
supervisado por la institucion arte.

Ademas, en numerosas ocasiones se refieren a @uasecurren a
la metafora o la apropiacion de la experiencia deooignorando los
enfoques que los artistas hacen, hacemos, sobregrepia situacion
precaria, tanto ontolégica como politica. De estedm, en los siguientes
apartados me voy a centrar en elaborar un analisia seleccién de
trabajos artisticos, a fin de proponer un cuerpté®so en consonancia
con las ideas fundamentales que recorren esta tigason.

V.4 Otra genealogia del arte precario adecuada a &stesis

En todo caso, encuentro que aunque tanto el texoBdurriaud

como los trabajos de Dezeuze, pueden ofrecen restpaea las cuestiones

planteadas en esta tesis, estas no son del todosfaeatorias.
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Principalmente porque, salvo en contados casos,ttabajos artisticos
propuestos por estos autores, estan concebidos bhjprisma de una
materialidad individual, que apela a cierto régimee visualidad
supervisado por la institucion arte.

Ademas, en numerosas ocasiones se refieren a @uasecurren a
la metafora o la apropiacion de la experiencia deooignorando los
enfoques que los artistas hacen, hacemos, sobr@rbgpia situacion
precaria, tanto ontolégica como politica, en el oeato laboral. De este
modo, en los siguientes apartados me voy a cenamarelaborar la
presentacion y el analisis de una seleccion déajas artisticos, a fin
de proponer una aproximaciéon a un cuerpo estétegpconsonancia con
las ideas fundamentales que recorren esta invesithga

V.4.1 La precariedad como campo de pruebas artistec de la

vulnerabilidad de la vida y la confianza en el otro

En la segunda parte de esta tesis, presento algapesximaciones
al concepto de precariedad, su definicion y su aedn, en la que
presto especial atencion al caracter polisémicomdislmo — que en inglés
se desdobla en dos términgsrecariousness precarity. Esta distincion,
sin embrago, sitla la precariedad en un espacioumnen el que se
intersecan ambos significados.

Por una parte, la concepciéon ontolégica pgeecariousness que
implica que la precariedad es un rasgo de toda widee puede acabar
con ella por voluntad propia o por accidente y, potra, la mas
especificamente politica deprecarity, que designa una condicién

inducida politicamente.
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En este sentido, ya en los afios 60 algunas pierhsadcionismo
vienes Yy, posteriormente, algunas performances deisCBurden vy
Marina Abramové, y de esta ultima con su compafiero Ulay, ponen en
evidencia esta situacion, activandose espaciososnmglue entran en juego
la vulnerabilidad individual y la negociacion coharo.

Por ejemplo, enShoot (1971), performance en la que Burden -
quien anuncia previamente en la revista de arteaeguardiaAvalanche,
su intencién de exponerse, como practica artistedajisparo de un arma
de fuego. EIl artista recibe un impacto de bala énbmazo izquierdo,
aunque su intencién era que su colaborador y amagi@, disparé el rifle,
solo le rozara (Mills, T., 2015).

Solo faltaron unos centimetros, para que el artistariera el
peligro de perder su vida y, segun palabras delpmroBurden, esta
performance consiste en un intento de controladedtino o la ilusion de
que es posible controlarlo (idem). Esta pieza, giene lugar en el
momento algido de la guerra de Vietnam, aborda #&ssncomo la
confianza, la violencia, los limites y riesgos @ete, el rol del publico y
la valentia de los artistas comparada con el deleeios soldados (idem).

Algunas performances realizadas por Abrantoyunto con su
compafiero Ulay, también ponen en cuestion los cpt®e de confianza
en el otro y la vulnerabilidad de la vida, comoeascaso deRest Energy
(1980), en la que cada uno de los performers s@asén lados opuestos
de un arco, que mantienen en tension, con una 8exghuntando hacia el
corazon de Abramoyvi

O Breathing in / Breathing out(1977), en la cual los artistas
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bloguean los orificios de sus narices con filtrog aigarrillos vy
mantienen sus bocas apretadas entre si, de maneraada uno de ellos
solo puede inhalar la exhalacion del otro, hastae gqal didoxido de
carbono, que llena sus pulmones, les hace perdercalocimiento
(Grammatikopoulou, C., 2008)

Algunos afios antes, Marina Abramdovrealiza también algunas
performances en solitario, poniendo en peligro stegridad fisica y su
vida, para explorar estos mismos temas. AsiRéythm 0(1974) propone
al publico usar una serie de 72 objetos disparedpaados sobre una
mesa — una rosa, un vaso de agua, una pluma, upa®d, hojas de
afeitar, un cuchillo, una pistola cargada con unalab etc. —, para
manipular su cuerpo y sus acciones, mientras edlan@nece quieta (Zec,
M., 2013).

La artista permanece en el mismo espacio que ellipdp sin
escenarios separados, dejando claro que este Uulfionma parte del
trabajo (Ward, F., 2012 p.125). El propésito de geeza consiste en
explorar los limites de su cuerpo y como reacci@hgublico ante una
situacién como esta (Zec, M., 2013).

La duracion de la performance, que se lleva a cahola galeria
Studio Morra de Napoles, fue de seis horas, enase8:00 pm y las 2:00
am (Abramové, M., Thompson, C. y Weslien, K., 2006) y encima lade
mesa se colocaron las siguientes instrucciones: BAayobjetos en la
mesa, que se pueden utilizar en mi segun sus deseedormance. Yo
soy el objeto. Durante este tiempo tomo completspomsabilidad (Ward,

2012, p. 119).
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El critico de arte Thomas McEvilley, que presencila
performance, relata que, aunque al principio lospexsadores se
comportan de manera pacifica y amable, paulatindmeae van tornando
agresivos y comienzan a cortar las ropas de Abramaeown las cuchillas
(Ibidem, 120). Con esas mismas cuchillas, alguigpl@ra su piel, hasta
que de un corte en el cuello brota sangre, queialgbebe (idem).

Hay quien abusa sexualmente de la artista, que raientra tan
comprometida con su trabajo. que no se resiste avitdacion o al
asesinato. Un grupo de personas, ante la abdicadera artista a su
voluntad y el desmoronamiento implicito de la pdogia humana,
comienza a definirse como protector y, cuando lat@ia se apunta a la
cabeza de Abramo¥iy su propio dedo es colocado en el gatillo, se
produce una lucha entre las distintas facciones geé establecen entre
el publico asistente (idem).

Una vez transcurridas las seis horas que, segUpldoeado, dura
la performance, cuando la artista abandona su p@sicomo objeto, se
pone en pie y camina hacia las personas preseid®tas salen huyendo,
para escapar de la confrontacidén con la artistaapaces de permanecer
frente a ella a cara a cara, como personas (Dan2&02, p. 29-30).

Encuentro resonancias de este relato en las corstdenes que
presento en la segunda parte de la tesis, acercasteque hace Levinas
del término ‘cara’, como una figura que comunicanto la precariedad

de la vida como la suspensién de la violencia.
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V.5.2 La omnipresencia de la logica economica comelemento de
organizacion social y estética

En todo caso, bastante antes que Burden, AbraénovUlay, los
accionistas vieneses también exploraron las dinamsicde la
vulnerabilidad de la vida. Es en una de las piedasOtto Muehl, uno de
los artistas exponentes de este movimiento, en ua @ncuentro una
relacion mas directa con el tema principal de dstas.

Investmentfonds. Oder: Erich komfh970) consiste en un registro
audiovisual de una performance, que tiene lugar uen espacio que
asemeja una oficina. Un hombre, con aspecto de esgrio, entra en
escena empujando un carrito, en el que transpanta mujer desnuda. El
hombre de negocios desaparece de la escena, dejandomujer junto
con otros personajes masculinos, que se encuenambien desnudos en
ese espacio. Entre ellos simulan y practican dissnactos sexuales, que
se pueden calificar como perturbadores, perversgsoyescos.

En varias secuencias a lo largo del video, el pease
caracterizado como empresario entra de nuevo eremascreclamando
unos supuestos fondos de inversion, que se tradeoesu participacion
en los juegos sexuales con la mujer.

En cierto sentido, en este documento de Muehl seae®@vidente la
condicion precaria de un cuerpo social, privado adelquier tipo de
proteccion, al que un 6rgano competente — motivado la rentabilidad
econOmica — incita, en una suerte de estructurabélina, a realizar
ciertas practicas, que pueden vulnerar su integritiaica y moral.

El personaje dominador ejerce un modo de violersimmbdlica, de
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la cual los personajes dominados no son plenamemmescientes, al
encontrarse en un entorno aislado, haciéndose ciegmplinocentes de su
propia dominacidon. La pertinencia de la inclusitsteetrabajo de Muehl,
gque puede considerarse provocativa, controvertiddugra de lugar,
radica en su valor en tanto en cuanto metaforacamatoria.

Mas recientemente, Andrea Fraser trata de conswtgriricamente
el esquema de dominacion y la desigualdad, prodasigor la ubicuidad
de la l6gica econOmica, en todas las facetas deida y la organizacion
social, en su trabaj@’1%, cést noi (2011).

Consistente en un texto acompafiado de graficos désti@os,
Fraser aprovecha la investigacion social y econ@nien este trabajo,
para poner de manifiesto la relacion, entre la dealdad de las rentas a
nivel mundial y el boom del mercado del arte, ernafl®s Unidos y otros
paises.

Uno de los graficos tituladéndex (2011), pretende demostrar, que
el aumento de los ingresos, de los principales colenistas del mundo,
se basa en el aumento de la desigualdad de lasasenEsta
desequilibrada distribucién de capital, tiene uméliencia directa en el
mercado del arte: cuando mas discrepancia existeeerncos y pobres,
mAas aumentan los precios en este mercado.

De todos modos, es posible hacer una critica alisisade Fraser,
ya que una de las mas conocidas maximas en an&ditesdistico, es que
la correlacién no implica causalidad (Aldrich, J995). Esto supone,
gue su afirmacion de que el incremento de la deslidad acarrea

aumentos en el valor del arte, no estad correctamémstificada, ya que
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este hecho puede ser debido a otros factores, @udeme en cuenta en
su analisis, como por ejemplo la tasa de retorn@itas inversiones.

Al margen del rigor de su analisis, Fraser ponepsmto de mira
en la lista de los mayores coleccionistas, que mablARTnewsy
quienes, en su gran mayoria, no se distinguen peecente por la ética,
ni la legalidad, de sus operaciones financieras.

Tal vez el analisis cuantitativo presente lagunasero el
cualitativo no deja dudas de que, de alguin modoeMwesta en lo cierto.
Algo que, de hecho, la propia Fraser confirma can performance
Untitled (2003), en la que lleva a la préactica la probleima@atconexiéon
entre las relaciones econdmicas y las intimas, qggen identidades y
procesos sociales.

Este trabajo de Fraser consiste en el registro deeuncuentro
sexual de la artista, con un coleccionista privaéo,el hotel Royalton de
Nueva York. Este paga cierta cantidad de dinero participar, segun
Fraser, no en el acto sexual en si, sino en laizaaion de la obra de
arte, operacion mediada por la galeria FriedrichzBPke de esta misma
ciudad.

De algun modo, Fraser plantea una operacién finamagien la que
los roles se invierten con respecto a la situagtanteada por Muehl. En
este caso, es la propia artista la que toma laianica y el empresario
quien, casi inconscientemente, se somete a la wimbe simbdlica de la
estructura estética que propone Fraser. En todoo,ca$ sentido de
vulnerabilidad individual y la negociacién — espa&lonente econdémica —

con el otro siguen aqui presentes.
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V.4.3 Toma de conciencia y validacién de la identald precaria

Este empoderamiento individual, tiene su corresporoda a nivel
mas colectivo, en el trabajo del artista Thomasskirhorn quien, a lo
largo de su carrera, trata de dar un cambio deiderd la definicion del
concepto de precariedad.

Con sus instalaciones, Hirschhorn intenta desviacsg de la
nocién de infortunio e inestabilidad, que provoca Ipresencia
generalizada de la precariedad en la sociedad copdeanea, como algo
naturalmente sobrevenido. Lo que se plantea ent®rese de qué manera
se construye una identidad precaria, que no comaida precariedad
como una situacion desfavorable sino, como lo ame Hirschhorn; un
derecho temporal, a partir del cual es posible nst¢ouir un proceso de
lucha, por una condicion asumida.

Aunque el caracter precario, en el sentido de deoetemporal,
atraviesa la mayor parte de la obra de Hirschhogs, en elMusée
Précaire Albinet(2004), en el que se evidencia, de un modo maso¢lia
relacion entre la precariedad como un derecho cditte que puede ser
revocado en cualquier momento y la toma de condiere este hecho,
como una oportunidad para empoderar a un colectivo.

Es de esta manera, como Hirschhorn trata de ewlapoderoso
efecto de subjetivacion, que Illeva aparejado la cpicaa del
neoliberalismo rampante, por la clase dirigente.

Este proyecto de Hirschhorn tiene lugar en Aubdrers, un
municipio situado en los suburbios del norte de iPamue conserva

vestigios de su pasado horticola e industrial. Ud® sus edificios
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industriales abandonados es rehabilitado, para edinse en Los
Labouratorios de Aubervilliers (Les Labouratoire$Adbervilliers), un
lugar de investigacion y experimentacion, a dispo®si de artistas en
residencia, que ofrece la posibilidad de producir proyecto artistico,
abierto al municipio de Aubervilliers y sus habitas.

El artista suizo Thomas Hirschhorn recibe una iagibn de esta
institucion cultural, para realizar un proyecto qua priori, parece
irrealizable por su caracter utopico. Se trata dé&cstar el préstamo de
obras de artistas emblematicos, en la historia ae del siglo XX -
Marcel Duchamp, Kasimir Malevich, Piet Mondrian, I$ador Dali,
Joseph Beuys, Andy Warhol, Le Corbusier y Fernanggeér —, de las
colecciones del Museo Nacional de Arte Moderno-CerRompidou y del
Fondo Nacional de Arte Contemporaneo (FNAC) de EranChapuis, V.,
2006, parr. 1).

En el museo precario que propone Hirschhorn, adenua&s
mostrarse las obras de estos artistas, durante sehmanas, también se
llevan a cabo una serie de actividades diarias:femncias, debates,
talleres de escritura, excursiones y comidas enpgrupensadas tanto
para los adultos como para los nifios (idem).

El museo se instala en un local improvisado, al gdiee un gran
bloque de viviendas llamadAlbinet, que se construye con la ayuda de
los habitantes del barrio y, ademds, algunas dasepkrsonas realizan
practicas profesionales remuneradas en el CentrmpPadou, durante el
mes de febrero de 2004 (idem).

Claire Bishop (2006), afirma quEl Museo Precario Albinees un
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ejemplo de arte socialmente colaborativo, que padé convencimiento
de la creatividad empoderadora de la accion covacti la comparticion
de ideas, en el campo expandido de las practickeci@nales y fuera de
los limites de los espacios institucionales delea(Bishop, C., 2006,
parr. 3).

Hirschhorn apela a una situacion social, para poodun proyecto
decididamente desmaterializado, no mercantilizable politicamente
comprometido, que toma como referencia la voluntde reducir la
separacion entre arte y vida, como se viene plamteadesde la
modernidad (lbidem, parr. 4). Opera de tal manepae contrarresta los
efectos de un mundo, en el cual nos vemos reducidosuna
pseudocomunidad atomizada de consumidores y doadesénsibilidades
se ven atenuadas, por la repeticion y el especta¢kiester, G. H., 2004,
p. 29).

La energia creativa de las practicas artisticadipipativas, como
la propuesta por Hirshhorn en Aubervilliers, rehunza — o al menos
desaliena — una sociedad que se vuelve insensilffeagmentada por los
medios represivos del capitalismo (Bishop, C., 20@@rr. 4). Bishop
advierte que, sin embargo, este tipo de practicasen el peligro de ver
disuelta su consideraciéon estética, para priorizar evaluacion como
herramientas politicas gubernamentales de inclusodoial, a través de
la informacion estadistica, acerca de las audiencobjetivo y los
indicadores de resultados (idem).

También sefiala que el trabajo del colectivo turcdaOProjesi

supone un claro ejemplo del modo en el que los ecrdts éticos,
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sobrepasan los juicios estéticos y que, en estéidenel trabajo de estos
es mejor que el trabajo de Hirschhorn, en Aubererd, ya que, la
supuesta relacién de explotacion implicita en ab@jo de este ultimo,
se puede comparar negativamente con la generosideldsiva de Oda
Projesi (Ibidem, parr. 10).

Son numerosos los artistas que responden a esteelmod
caracterizado por un trabajo artistico en el quecgesidera la tradicion
de mejora social (Ibidem, parr. 10). Algunos de Iqee menciona
Bishop, al margen de Oda Projesi, son: Superflesik€on, van Heeswik
o Orta, puntualizando que el imperativo ético deossartistas encuentra
lineas de apoyo, en los escritos tedricos de |lo deeomina ‘gente real’
(ildem). Es decir, que no son los amigos de estaistas u otros artistas
los que los validan (Idem).

El desarrollo del articulo de Bishop alcanza un fouréalgido,
cuando esta presenta el analisis de arte socialeneoimprometido de
Grant H. Kester (2004). Bishop considera que, ete esabajo, Kester
nos desafia a tratar la comunicacion como una foes&tica, pero que
finalmente no lo consigue defender (Ibidem, par2).1También afirma,
gue parece gque Kester se conforma con el hechoukeun proyecto de
arte socialmente colaborativo puede tener éxitofusiciona a nivel de
intervencion social, aunque falle en el nivel detea(idem).

Kester (2006) responde a Bishop, criticando su nctén de
discriminar diferentes estéticas artisticas socexibte comprometidas,
para mantenerlas bajo un régimen politico de lo gsearte y lo que no.

A lo que Bishop responde que muchas de los ejempglos ella cita y
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valora, como los de Oda Projesi o Jeremy Dellegr@imente ocupan un
territorio confuso entre esos dos polos, de un mqde es caracteristico
del arte europeo mas interesante de la primera dgodel siglo XXI
(Ibidem, parr. 25).

De acuerdo con esta perspectiva, Bishop afade qaueny es
posible hablar de la trasnochada autonomiarsus el compromiso
radical, ya que una pugna dialéctica entre autormoynheteronomia es de
por si constitutiva de una estética (Ibidem, pa28). Y concluye
afirmando que, por lo tanto, el buen arte ha detesmwesr esta antinomia,
para preservarse a si mismo de su instrumentalézag, a un tiempo,
disolverse en lgraxis social (idem).

V.4.4 Perspectivas estéticas de la precariedad desdlo

colectivo.

En la seccidén anterior planteo la existencia detdémas tanto
artistas individuales como colectivos artisticosueq operan en Ilo
cooperativo, con un modelo en el cual proponen potgs, contando con
equipos o grupos de personas, para realizarlosoémboracion .

Sin embargo, son mas bien las iniciativas de grupesartistas,
frente a las de artistas individuales, las que, iaemtender, realmente
desafian, segun expongo en la segunda parte de &sisd, “[los]
procesos de precarizacion, asentados en modos h&geos de
subjetivacion, que priorizan la individualidad y tampetencia, sobre lo
colectivo, [y que] parecen haber ido naturalizdmnelen las sociedades

capitalistas y especialmente en los sectores viado$ a la actividad
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artistica y cultural” (Marin Garcia, T. en NavareetC y Aliaga, J.V.
(eds.), 2017, p. 67).

Es asi como, frente a la proliferacion de iniciasvindividuales en
torno a lo precario, esta autora pone su punto dmaran “[...] algunos
casos de experiencias colectivas, que desde vasigoaspectivas han
tratado de reaccionar frente a la precariedad dedta artistico y
cultural, reivindicando derechos colectivos y propendo diversos
modelos de gestion compartida” (Ibidem, p. 68).

Segun esta autora, es posible apreciar como evohar las
practicas colectivas y su papel en el entramaddosoadtural, en su caso
refiriéendose a Espafia, en los ultimos 40 afios. As, enumerando
contextos y grupos de artistas, entre los que smiemtran, todavia en la
época de la dictadura franquista, nombres como E@ub7, Equipo
Cronica, Equipo Realidad, Bulto, o Grup de Treb@dbidem, p. 77). A
los que afado, en el contexto del arte vasco, a dospos Gaur en
Guipuzkoa, Emen en Bizkaia, Orain en Alava y Danek Navarra
(Guasch, A.M., p. 303), aunque este ultimo no lleg6éconstituirse
(Ibidem, p. 158).

Algo mas adelante, al final del franquismo apared¢as primeras
tentativas sindicales por parte de artistas, que ldgar a la aparicion de
la Asociacién (sindical) de Artistas Plasticos de Matd(1967-2003), la
Federacion Sindical de Artistas Plasticos de Cataa (1979-94), que
junto con otras pequefias asociaciones formaron lanf€leracién

Sindical de Artistas Plasticos (1979-1988) (lbidgm,77).



225

Por otra parte, Martin Garcia advierte, que primdmpente debido
al proceso simultaneo de la transicion democratera Espafia y la
adaptacion a las politicas neoliberales internaales y la globalizacién,
entre otros factores, en los afios 80 se produce “desactivacion de los
movimientos colectivos de resistencia y de la cemcia critica frente a
las estructuras hegemaonicas del capital y la idgtddiberal” (Ibidem, p.
78).

Sin embargo, apunta la autora, las propuestas tiol@x no
desaparecen, sino que se invisibilizan en aquelppca, pudiendo
nombrar algunas, que estuvieron activas en dissnt@rritorios, en las
décadas de los 80 y 90. La lista (Ibidem, pp. 78-89 muy extensa, pero
a pesar de sus diferencias, Martin Garcia encuetameién, entre estos
colectivos de artistas, ciertas similitudes. Setdrae jOvenes artistas,
multidisciplinares y de espiritu cuestionador, can posicionamiento
critico y sentido ludico (Ibidem, p. 80).

También destaca, que muchas de estas experiencasctovas
llegaron a constituirse como asociaciones, ya qaeede modo recibian
cierto amparo juridico, que les posibilitaba paeaibir apoyo econdémico
para sus actividades (idem). No obstante, la auteediala que dichas
ayudas promueven la aparicibn de dependencia, qaeluyar a la
autocensura o deslegitimacion de muchas reivindimaes criticas
(idem).

Como ya expongo en la segunda parte de esta tksidependencia

es una de las caracteristicas de la precariedadoense consciente de
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ello, puede implicar una toma de posicion, para bahr las causas de su
existencia y su modo de distribucion.

Martin Garcia destaca algunas de estas tentativasredlexion
acerca de la precariedad en las artes, como la @en€n Navarrete y
Marcelo Expoésito (1997), en la que “los artistapusieron participar
en la exposicion lgualdad es diferencia. Actividad artistica vy
compromiso en el arte valenciano recienteon un texto en el que se
denunciaba la falta de remuneracion para la realma de proyectos”
(Ibidem, p. 81).

Finalmente, la autora aprecia que “entre 1996 y 2@ da un
crecimiento y aumento de visibilidad exponencial ks asociaciones
profesionales sectoriales en todo el territorio &sltado espafiol, que se
mantiene en la actualidad” (idem). El analisis dwece Martin Garcia de
este panorama es una aproximacién relevante, queatribwye a
completar la ingente informacién existente al redpey a la que es
posible recurrir, incluso en un plano internacional

Como muestra de las posibilidades de accion en esetido,
sefialo el trabajo de Brett Bloom y Marc Fischer engs, bajo la
denominacién deTemporary Servicés producen exposiciones, eventos,
proyectos y publicaciones, en relacion con la pigetartistica, desde
1998.

Uno de sus proyectos &srt Work. A National conversation about
art, labour and economicg2009), que consiste en la publicacion en

papel y en una wébde textos e imAgenes de artistas, activistas,

! https://temporaryservices.org/served/
2 http://www.artandwork.us/
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escritores, criticos, etc. Estos presentan, compnodgnador comun, la
aproximacion al tema del trabajo en situacionesnéoicas de depresidn
y su impacto en el proceso artistico, su remuneracy la propiedad
artistica, en el contexto artistico de los EE.UU.

Con este proyectolemporary Servicesvitan a hacer un uso libre
de los contenidos de la publicacion y organizar asipiones, programar
eventos, plantear grupos de debate, o emplearloa pa difusion en el
aula como material del curriculum docente, con eh fde crear
interconexiones entre personas, preocupadas pordksxiones entre el
arte y la economia.

En todo caso, volviendo a la investigacion de MafGarcia, la
autora también propone el caso Beecarias a la Deriva(2003-2005),
gque plantean “pensar la precariedad desde la noardisma de la
existencia, entendiéndola como un proceso” (Idemdemas, desde una
conciencia feminista, se disponen a “explorar pdsiades de nuevas
herramientas y estrategias para favorecer la cdeaaiolectiva y la
accion politica, que les permitiera defender susedbos y [reivindicar]
el afecto y los cuidados, como elementos potenciasia@e practicas mas
cooperativas y liberadoras” (idem).

Estos planteamientos, que también encuentran resxaa en los
argumentos expuestos en la segunda parte de ests, tme dan pie a
presentar el primero de los trabajos colectivosl@n que participo. Se
trata de un zumo de pelo (2012), accién que planificamos vy

desarrollamos los cinco componentes déAkociacion para la creacion e
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investigacién en arte contemporanecARMAR, constituida poco tiempo
después de concluir este proyecto artisticos.

Un zumo de peloes un proyecto de arte social, que establece
conexiones innovadoras, en primer lugar, entreri@cpca artistica y dos
actividades empresariales y comerciales que, aganeante, no tienen
ninguna relacién, ni entre si, ni con el sistema ame. La originalidad y
especificidad del proyecto consiste en que ha @editse a cabo en una
peluqueria, en la cual se producen zumos reciérriengos de frutas y
verduras frescas de temporada. Estas frutas y vasdoonsumidas en un
‘entorno estético’, son aportadas sin coste algpoo una fruteria, que
también coopera en el proyecto.

Otra conexidon innovadora resultaria de la interaacientre los
componentes del equipo de artistas, que realizammparten los zumos
gratuitamente, con el publico. Su eficacia consistela generacién de
observaciones productivas, en torno a las reacadonéransformaciones
gque esta accion provoca., en todos los participeargda €l. Definoun
zumo de pelpcomo un trabajo en arte contemporaneo, que gehara
creacion de comunidades, la transmision de valorda transformacion
social.

Se propone una intervencién social comunitaria vadora, con el
objetivo principal de difundir ciertos valores, quefluyen tanto en el
propio cuerpo, mediante la ingesta de los zumosnac@ las relaciones
interpersonales. Al estar basado en las relaciorssiales que
habitualmente genera el campo del arte, el caradeereste proyecto se

constituye a partir de uno de sus distintivos mésconocidos vy
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reconocible.

Con la puesta en marcha de este proyecto, el pabtbjetivo
refuerza o modifica sus nociones y difunde su ppctén de los aspectos
mas intersubjetivos, performativos, interactivosrglacionales de las
practicas artisticas contemporaneas, fuera de $pa@os institucionales
del arte. Pero no solo se trata de una promocidiucal, porque al tratar
las frutas y verduras como objetos culturales, era@os en algo que
permanece en lo mas profundo de la idiosincrasiaini@ comunidad — su
dieta alimenticia —. Estamos hablando ademéas desfexencia cultural,
mediada por actividades empresariales y por obsaoves cientificas,
teniendo como eje transversal el arte.

Por otro lado, una de las condiciones, para laiz@&@ién de este
proyecto, es su maxima aproximaciéon al coste ceBu versidon
autogestionada, sin apoyos externos, implica quks$olos participantes
privados convocados, intercambiaran esta expergnartistica sin
efectuar intercambios monetarios. No se tratariaudetrueque, sino de
explorar el impacto de la economia del regalo, as éstructuras y los
espacios de la cultura comercial.

Pero, a falta de un valor econémico — monetario iicdmente
calculable ¢de qué modo se distribuye el valor <€ialp simbdélico —
generado enun zumo de pefd No cabe duda de que fue el punto de
partida de la consolidacién del grupo de artistamrtigipantes y el
descubrimiento de una voluntad de trabajar en eqgwp el futuro y crear
una entidad juridica, denominada ARMAR.

No obstanteun zumo de pelse sitia en los limites del trabajo en
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arte y el social, nocién que introduzco anteriorteenen referencia al
texto de Bishop (2006). De este modo, es necesplaatearse cuales son
las posibilidades que existen de validar estéticame esta accion
artistica. En este sentido, por una parte, presensacomo equipo una
comunicacién oral, acerca de nuestro proyecto, a@nios congresos y
jornadas nacionales e internacionales, tanto ercaltexto académico
como fuera de él y tanto en una facultad de artema@ en una de
psicologia.

Por otra parte, en lo que me concierne personalmeaste trabajo
cooperativo fue uno de los objetos de estudio, pugo con el analisis
del certamen Arteshop, dio lugar al trabajo de dem master, al que aludo
en la cuarta parte de esta tesis (pp. ¢?). De msto, un zumo de pelo
inserta un debate académico, acerca de la difeeemaitre realizar un
trabajo artistico en un espacio comercial ajenaik, con o0 sin apoyo
institucional.

De este modo, el propio colectivo ARMAR, una veznstituido
como asociacidén, propone un programa de intercambjiocexposiciones
entre artistas e instituciones artisticas Vascas CGanadienses,
denominadoCabeza de HachaEste programa contempla la realizacion
de seis intercambios ciegos de obras, entre dotistas — seis vascos y
seis canadienses —, durante el affo 2015. Cada erasdobras, aportadas
por los artistas participantes sin costo alguno, @ssecutivamente
expuesta en otras doce instituciones artisticas s@og, salas de
exposiciones, etc.) de ambos paises, durante dosesneEn la clausura

de cada exposicion bimensual, se obsequian las solaracada artista
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participante y ARMAR emite un certificado de su abbracion en el
programa a estos artistas.

Este proyecto, que considero una operacion cultucaknta con la
validacion tanto de los artistas participantes cod® las instituciones
gque acogen sus obras, asi como la de las instihesoEtxepare y
Eremuak, ya que estas dultimas apoyan financieramealt programa
Cabeza de Hachadentro de sus programas de promocion artistica.

Sin embargo, a pesar del presupuesto que permitgesiion, el
caracter intrinseco de los intercambios artisticegondmicamente
desinteresados, pone de relieve, que el deseo gmaiccapital simbdlico
y social esta profundamente enraizado en el sistedeh arte. Esta
voluntad posibilita acciones y experiencias, que s@n posibles en
muchos otros contextos, sin la presencia de un teapnhonetario que
soporte su estructura.

Entiendo este rasgo, como caracteristico tambiéhodgue supone
asumir una identidad precaria. Un derecho tempoqale permite cierto
espacio de autonomia en la busqueda y evidencipodigicas, asociadas
a estéticas. Estas acciones conjuran e intentawepie las relaciones
con poderes opacos, exclusivos y no sostenibles¢guaiquier espacio o
contexto con los que los artistas experimentamosnylos cuales las

practicas artisticas se manifiestan.
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Part VI. Conclusions
Nota Preliminar: Para facilitar la lectura de esta primera parteluyo
una version en castellano en el Anexo I, pp.376-400
Preliminary note: To facilitate the reading of this first part t@m-
English readers | include a version translatedSpanish in Amex I,

pp.249-279

Throughout the four previous parts, | am introduzisome results
and conclusions, which | compile and synthesizethis last part of the
thesis, linking them to the hypotheses, researchesgwns, and
objectives, indicated in the first part. They refteahe contribution to the
knowledge and limitations of the proposal of thisesis, as well as the
research strategy adopted. Besides, | also includggecific
recommendations, concerning the research work thas undertaken for
the preparation of this thesis, for a future treatrh of the hypotheses,

mainly in the context of the Prekariart researchme
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As a general conclusion, given the body of the thest can be
said that the specified general objectives havenbaehieved. These are,
in the first place, to define the concept of prdoasness, its origin, and
its evolution, to establish a suitable conceptuaniework for the thesis.
This conceptual framework, developed mainly in thecond part of the
thesis, lends itself to multiple interpretationsdaapplications, due to the
multidimensional and interdisciplinary approach, sty from art,
philosophy, sociology, politics, and economics, rfrowhich | have
developed this study.

This approach not only implies an intrinsic and ksive need for
this thesis. The first Prekariart congress, whichsoa echoes this
requirement, under the title of Work in contempofart: precariousness
and alternatives, is scheduled to be held in thecBia Aretoa of the
UPV / EHU, on 25 and 26 January 2018. The themeakes of this
congress foresee the presentation of presentatasnsartistic proposals,
which approach the notion of precariousness, comicey the
contemporary art and the critical revision of thearse from the academic
areas previously mentioned.

It also contemplates the presentation of definisoand meanings
of precariousness in art from all the disciplinafiglds defined above.
The contents of the second part of this thesis dolié contrasted with
the proposals that, in this sense, are exposed haththe congress
mentioned above and in other similar forums.

A second objective was to formulate an analysighd relationship

between precariousness and art in an interdiscgijynway, since, as |
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emphasized above, | understand that this problemmidtidimensional.
This operation is carried out in several directipigsving rise to various
conclusions.

Firstly, through the analysis of the empirical wopkesented in the
third and fourth parts of the thesis demonstrate "xistence of a real
situation of precariousness in professional artisaictivity, generalized
and with an international reach. This situation, wewer, varies
according to the geographic, political and sociantexts analyzed.
Besides, the theoretical frameworks and methodadegused in these
studies are also very diverse and the results amniclusions, although
they confirm some of the hypotheses raised in thissis, are sometimes
biased.

In any case, with the statistical operations prdéednin the fourth
part, based on the data of two calls for promotmnemerging artists in
the Basque Country and with those of the surveys astatistics
published by the National Institute of StatisticdNE), | have obtained
empirical evidence of the imbalance situation thairovokes
precariousness. Also, | note that this situation riesplicable in the
different universes (micro and macro) observed.

Despite the research biases detected in the tweoipus statistical
studies, these show, on the one hand, that in tlés dor promotion of
emerging artists studied, in the artistic contexttbe Basque Country,
there are already some features of what | defingrescariousness in the

art system.
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On the other hand, | also verify that each of thesentests
presents models, very differentiated and distinetiwf distribution and
allocation of precariousness. Besides, | conclutiattthe values that
characterize the right to a dignified life in theo-salled creative
industries are lower than those of other labourldse in the case of
Spain.

In any case, these studies lend themselves, in teddito these
conclusions, to a later development. Concerning timet one, it would
be possible to produce an in-depth review of a sgmf artistic calls and
contests, to provide more precise results. Gengratl most surveys, the
census of artists, both professionals, and student@slmost always used
as a primary source of information.

Changing perspective, to examine the employmentoopmities
offered by public and private institutions and coampes, is a strategy
scarcely practiced in this context. This shift imetobject of study to be
observed, allows obtaining objective data, despitee difficulties
encountered in the research process, to get thegsary information.

On the other hand, | would like to emphasize, camcreg the study
based on INE data, that a version in an articlenfat of this content will
be published shortly in the issue number three, 20bf lzvestya
magazine of the University of Economics of Varnayl@aria. Besides, |
propose that we could continue to investigate irsthense, to formulate,
in what way the educational level or gender inflaenthe distribution
and allocation of precariousness. This researchld/dwe focused both on

its characteristics in the professional artisticcto¥ and on its
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comparison with those of other professional actiest including in the
general labour market, in the case of Spain.

Finally, | present and analyse several aesthetipragches and
works by artists, which respond to conceptions dife tconcept of
precariousness, but which, however, do not correslpoo the notions
raised in this thesis. This mismatch leads to theberation of a series of
proposals, which correspond to the theoretical andceptual frames of
reference for this thesis.

The achievement of the objectives proposed and ionesty
reviewed has resulted in the verification of thepbyheses raised at the
beginning of the thesis. In the first place, it ¢®nfirmed, given the
quantity and rigor of the research presented, th&nmhypothesis that
despite the value that society and institutions egito art, the vast
majority of people who perform an activity profesesal, do not receive a
fair or balanced compensation, which allows themle¢ad a dignified
life. Both qualitative analyses and quantitativesuds - and both the
revised and calculated ones - demonstrate this.

Other research questions, such as:

» The definition of precariousness.

» The generalized precarious situation that chagsees art and

contemporary artists, even since they begin to gmoted in the

stages of formation and emergency.

» The measurability of precariousness.
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» The existence of models outside the traditional system, which
operate more or less autonomously and differ frdms testablished
system.

They have also been sufficiently demonstrated, a$lected by the

numerous and diverse research work carried outlab@rate this thesis.
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Anexos
Anexo I. Introduccion e informacion general

En esta primera parte de la tesis, incluyo cinpardados. En el
primero de ellos, presento las motivaciones pertesigy profesionales,
gque me llevan a iniciar las labores de investigacipara elaborar esta
tesis. El objeto de estudio es someramente definedo el segundo
apartado. También planteo, en este mismo apartadgunas de las
limitaciones de su tratamiento en esta tesis.

En el tercer apartado, expongo una detallada reidaccen la que
combino informacion acerca del estado de la cuestel marco tedorico y
la estructura de la tesis. Basandome en los codtendesarrollados en el
apartado anterior, en el cuarto apartado de estagra parte de la tesis,
planteo una serie de hipdétesis, generales y padres, asi como de
preguntas de investigacion. También introduzco poisicipales objetivos
propuestos.

Finalmente, en el quinto y dultimo apartado, presenta
metodologia general de la tesis y las particulades cada una de las

partes que la componen.
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Al.1 Motivaciones

Anteriormente, he expresado mi agradecimiento morcdncesion de
una beca de formacion pre-doctoral, en febrero @&32 para elaborar el
proyecto de tesis doctoral, presentado a las coatar¢cas anuales del
Vicerrectorado de Investigacion de la UPV/EHU. Cemio a elaborar
dicho proyecto, tratando de dar cierta continuidddtrabajo de fin del
Master en Investigacion y Creacion en Artgue finalizo y presento en
esta misma universidad, en 2012. Sin embargo, éss&s que presento
ahora no se corresponde con ese proyecto inicial.

Para aclarar los motivos que me llevan a abandasde proyecto y
plantear las labores de investigacion de uno nueuee finalmente da
como resultado esta tesis, me voy a referir en prinugar alTaller de
iniciacion a la actividad investigadoraorganizado por la Unidad de
Cienciometria de los Servicios Generales de Inygetion (SGlker) de la
UPV/EHU, al que asisto en julio de 2014.

Es durante este taller cuando aprendo que, a meadémico, existe
un valor diferencial normativamente atribuible — alenos en esta
universidad — a aquellas tesis elabora das en etecdo de un equipo de
investigacién, con respecto a aquellas realizadas selitario. Sin
embargo, hasta entonces tengo la convicciéon de lquelaboracion de
una tesis es simple, Unica y bésicamente un trabiajdividual vy
autonomo, bajo la supervision de un/a tutor/a yaudirector/a.

A partir de la asistencia a dicho taller, entienthonbién que es
practicamente imprescindible pertenecer a un equdgoinvestigacion

para, una vez doctorado, poder continuar realizandbores de
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investigacién en esta institucion. También descubaomportancia que
tiene conseguir proyeccion e impacto de las ideapre@sadas en una
tesis, y que esto es algo mas factible, si estanfoparte de un contexto
mas amplio, como es un proyecto de investigacionaxivhe si este
proyecto consigue apoyo institucional y es finamaapublica y/o
privadamente.

Me planteo, entonces, la busqueda de un entornndestigacion
en el que desarrollar la tesis doctoral propuesfansecuentemente,
comunico a la Dra. Inmaculada Jiménez Huertas, reautp directora de la
tesis inicial, mi intencion de tratar de incorporaste trabajo en un
contexto mas amplio. Solicito y obtengo su asistanccolaboracion en
esta tentativa pero, a pesar de los esfuerzos omedizamos para
conseguirlo, no fue posible por multiples motivogye omito para no
alargar esta exposicion innecesariamente.

Sin embargo, nos planteamos una estrategia alteraaty,
paralelamente y sin abandonar el proyecto de tesisial, decidimos
crear un equipo de investigacion nosotros mismosasTvalorar las
posibilidades, decidimos contactar con la Dra. Capwion Elorza Ibafez
de Gauna que, tras no poco debate, acepta el deshiialmente, entre
los tres decidimos definir un tema de estudio yrak®ar las condiciones
de participacion de diversas convocatorias oficsalde apoyo a la
investigacion.

Planteamos varios asuntos a tratar, entre los cyabld de la
precariedad laboral de los artistas concentra ramieinte nuestro interés,

ya que valoramos muy pertinente tratar un conceptia precariedad —
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dilatada y multidisciplinarmente tratado y con upnhio anclaje en el
sistema del arte, desde el cual detectamos la pemtia de realizar un
tratamiento a fondo. De este modo, surge el eqiHpekariart.

Desde el inicio de nuestras conversaciones, enismbtre de 2014,
consideramos imprescindible convocar a otros acades estudiantes y
artistas interesados en formar parte de este equYptambién tenemos
claro que las deméas personas que formaran parteagilpo, no deberian
proceder exclusivamente del campo del arte, ya gneendemos que el
estudio ha de ser tratado de manera transversakdealedistintas
disciplinas académicas.

Desde entonces, vamos modificando, ampliando y cbdando un
equipo multidisciplinar y un proyecto; déstudio multidisciplinar de la
condicion precaria del arte y los artistas contemmf@goneos Tras varias
tentativas desestimadas, a principios de 2017, troegroyecto obtiene
el apoyo y la financiacion del Programa EstatalldB+i orientada a los
Retos de la Sociedad, del Ministerio de Economiadulstria vy
Competitividad del Gobierno de Espafa, para dedbardas labores de
investigacidén propuestas y asi alcanzar los obpetiprogramados.

Es también, a partir de entonces, cuando comienptaatearme la
conveniencia de incluir, al menos, un ligero giemtatico hacia el asunto
del proyecto de investigacion, en la tesis inicéal la que me encontraba
aun trabajando. Sin embargo, este giro fue cobrandda vez mayor
presencia y acaba convirtiéndose, eventualmenteyreproyecto con una
nueva teméatica, completamente dedicada al mismetobfle estudio del

proyecto de investigacién. Esta modificacion cuergtemn la aprobacion



253

tanto de la directora de la tesis inicial, como ldeactual directora de
esta tesis, que presento ahora como resultado tece@snplejo proceso.

Esta decision resultaba pertinente por varias rasonPor una
parte, aunque abandoné la realizacion de la tesidadl, tras varios afos
de trabajo, me motivd el reto de recoger toda lacunentacion
referenciada para el proyecto de investigacion aasitonces y plantear
la elaboracién de la tesis que presento ahora, lecopetexto del equipo
de investigacion Prekariart.

Por otro lado, tras todo este costoso proceso deaabn vy
mantenimiento de esta estructura minima de investi@n, no espero una
continuidad asegurada. Sin embargo, si pienso qgfrece un apoyo
eventual, aunque esencial, de cara a una trayextprofesional como
investigador de manera mas o menos inmediata, laakectura de esta
tesis doctoral. Asi como también considero mas pldé conseguir un
mayor impacto de la misma. O por lo menos supergspero, que Si
hubiese continuado la tesis inicial en solitario.

En otro orden de cosas, a medida que he ido prahamtio en el
concepto de precariedad — en los rasgos que defsuepresencia en el
mercado laboral general y en el sistema del arteeeonozco estas
caracteristicas, tanto en mis variadas experienpragsesionales como en
algunas de las practicas artisticas, que realizéosniltimos afos.

A través de estas ultimas, planteo cuestiones gaieerscuentran
ahora con el asunto de esta tesis. Anteriormenteamte el periodo en el
gue elabora ba el primer proyecto de tesis, lasif@da de manera menos

consciente y, mas recientemente, de modo deliberado
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Finalmente, aunque la elaboracion de este estudi@d enotivada
por una experiencia personal, entiendo que estad@user compartida
con otros muchos artistas, que también experiment@on) la
problematica tratada en esta tesis. Esta convicaiépresenta, por si
misma, una gran motivacion para llevar a cabo estabajo de
investigacién que, una vez presentado, queda didpenpara debates
posteriores.

Al.2 Objeto de estudio

La precariedad es el tema principal que permeadiasintas partes
de esta tesis. Aunque no es una condicion que afegtlusivamente al
arte y los artistas contemporaneos, es una caristiea distintiva que
esta presente en el sistema del arte en su conjudi manera
persistente. No obstante, quiero puntualizar quadadla amplitud del
tema, he decidido centrar las labores de invesiiya de manera mas
especifica en aspectos relacionados fundamentalnewrbn dos
cuestiones: la presencia de la precariedad en akat® laboral de los
artistas y su incidencia en la practica artistica.

Soy consciente de que incluso esta delimitacion &egoa puede
resultar insuficiente, teniendo en cuenta la préciéon de estudios
tedricos y trabajos practicos en torno a esta pepitdtica, que se viene
produciendo en los ultimos tiempos. El potenciadtamiento del asunto
propuesto no se agota con las labores de invesitdiga que llevo a cabo
en esta tesis. Sin embargo, considero que, dadasdimensiones del
objeto de estudio, el esfuerzo realizado tiene copgultado una primera

aproximacién exhaustiva e ineludible a los elemsn&senciales, que
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definen el objeto de estudio.
Al.3 Estado de la cuestion, marco teorico, objetiv® generales y
estructura

Como anticipo en el resumen, la presente tesisstaorde seis
partes diferenciadas, aunque dependientes entre si y queu vez,
pueden estar divididas emapartados, seccionesy subsecciones La
primera parte es la presente introduccion. En Isegunda parte
recopilo informacion mediante la investigacion eexttos tedricos,
relacionados con el concepto de precariedad y susexiones con el
mercado laboral general y el de la cultura y ekarhas en particular.

Esta informacién acerca de la definicion del conoepde
precariedad — su origen, su caracter polisémico, eswolucién y su
relacion con el mercado laboral — la sistematizotess apartados en
funcion de varios conceptos, derivados del anéalisismantico del
término precariedad. Algunos de estos apartadodespliegan, a su vez,
en varias secciones.

En unprimer apartado, tomo como referencias principales varios
diccionarios, etimoldgicos y de la lengua latinagr@ definir el origen
del término precariedad. En este apartado, adentasnto con la
argumentacién de Teresa Marin Garcia (2017), atistiocente e
investigadora de la Facultad de Bellas Artes deeAltquien se apoya en
el trabajo del historiador Marc Bloch (1968), pamflexionar acerca de
la relacién entre los antecedentes de la precadedan los modelos de
produccién y organizacion social actuales.

A continuacion, en esegundo apartadome sirvo de los textos de
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la filbsofa posestructuralista estadounidense Juddutler (2009), para
argumentar el caracter polisémico del término. tEicer apartado, lo
ocupa el estudio de la evolucién del concepto, gesarrollo en varias
lineas de investigacion, que dan cuenta de lasrdifees dimensiones
semanticas detectadas. Este apartado estd compaestiovez porinco
secciones

En la primera seccidén, tengo en cuenta las implicaciones
ontologicas y politicas del concepto, las cualesateollo en lo que
respecta a los conceptos de vulnerabilidad, violencdependencia, que
tienen como referente principal otro texto de But{2004). Mientras, en
la segunda seccion me refiero a la relacion de la precariedad con el
mercado laboral y su influencia en las formas dgamizacion social, que
desarrollo a partir del anteriormente mencionadabtjo de Teresa Marin
Garcia. En esta ocasion, la autora se apoya erexefhes de la tedrica
politica Mariana Barattini (2009) y el sociologorBego Aguiar (2008).

También en esta seccidén, se presentan los textosaldenos
activistas y tedricos, asociados al marxismo autdop como Franco
(Bifo) Berardi (2003), Silvia Federici (2013), Alexoti (2004), Maurizio
Lazzarato y Antonio Negri (1996, 2001). Ademéas dabtjos de los
tedricos culturales y sociales australianos Bregildlon and Ned Rossiter
(2005), de la analista de mercados laborales alam\icola Duell (2004)
y del economista laboral britAnico Guy Standing 12D

Estas dos diferenciadas lineas de investigacibnuentran su
convergencia en latercera seccién al asociarlas al concepto de

violencia simbélica y la teoria de los campos, ask@sarrollados por el
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socidlogo estructuralista Pierre Bourdieu (1992,919 para observar
cOmo se expresan particularmente en el campo del ar

Esta convergencia da lugar, en lauarta seccién a la
consideracion de los conceptos de autonomia y $olcdad, lo que me
hace retomar los textos de Berardi, Butler y MafGmarcia, quien se
apoya a su vez en un articulo de la tedrica podimtemana Isabell Lorey
(2008).

Otra linea de investigacion, que se suma a lasreores en la
quinta seccidn— y ultima de este tercer aparatado de la seguyadte de
la tesis — apela a la relacion del concepto de grieddad con la
temporalidad, que desarrollo en tres subseccioh@sprimera de ellas,
se refiere a la importancia que esta relacion adrpii en el trabajo
tedrico y artistico de Thomas Hirschhorn (2005). Bagumentacién
principal parte de la distincion entre los términpsecario, entendido
como un derecho temporal, y efimero, que designaetq que tiene una
duracion atribuible al orden natural.

Desde esta distincion, planteo el dilema de la presdad que
actia simultaneamente tanto como un derecho coma torma de
explotacion. Para ello, ademas de partir de las soberaciones de
algunos de los marxistas autbnomos mencionados rimmtbeente, me
refiero al trabajo de Papadopoulos, Stephenson ipanis (2008) y del
soci6logo y economista Manuel Castells (1996).

Por altimo, Neilson y Rossiter (2005) me dan a piéentroducir la
posibilidad de estudiar la precariedad, como obje¢mpirico de

pensamiento y practica, objetivo principal de latps tercera cuarta y



258

quinta de esta tesis y que presento a continuacion.

En latercera parte de la tesis, analizo varios estudios que ofrecen
visiones divergentes en cuanto a la percepcion algprecariedad, que
afecta al mercado laboral general y, mas particaukarte, al del arte y la
cultura. Estos contenidos estan distribuidosdels apartados

En el primer apartado, presento el informe Culture Statistics
2016, elaborado por la Oficina Europea de Estadast(Eurostat). A
partir de este informe, analizo la metodologia eeaula en este estudio,
para evaluar la actividad cultural en la UE. Logakaobtenidos a través
de esta metodologia ponen de manifiesto, que laviaad profesional de
una mayoria de artistas y escritores europeos, @uegtar sujeta a una
autopercibida situacion de precariedad.

Por otro lado, en esegundo apartadointroduzcotres secciones,
en las que se incluyen diversos estudios, que efmeevidencia empirica
de la situacion de precariedad real, tanto en etcm@o laboral general
como entre los profesionales del arte y la cultuen la primera
seccion me refiero inicialmente a los trabajos de Gerryanine Rodgers
(1989) y Martin Olsthoorn (2014), que caracteridas rasgos distintivos
del trabajo precario en el mercado laboral general.

El trabajo de este ultimo autor es uno de los pande partida, a
partir de los cuales se elabora , en 2016, el iIm®Empleo precario en
Europa: modelos, tendencias y estrategias politicas peticién del
Comité de Empleo y Asuntos Sociales de la UE. Bsferme coincide en
algunos aspectos con el estudio de Nicola DuellO@®0 que define y

evalla el empleo precario en Europa, a través derduaision de
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relevantes estudios y encuestas.

Las secciones segunda y tercera de este segunddadpa estan
centradas especificamente en la precariedad quetafa la economia y
el mercado laboral del arte y la cultura. Enskegunda secciondedicada
a la economia del arte, distingo varios conceptteve, a medida que
hago un recorrido histoérico, de la evolucion de takaciones de la teoria
econOmica, con el sistema del arte, que despliegp @uatro
subsecciones.

Este recorrido historico comienza de la mano de Wbadruiz
(2013), que elabora un exhaustivo analisis de lo®cesos y la
estructura del mercado del arte. Ademas, cuento lesncontribuciones
de Jabier Martinez (Anexo 1) y Alessia Zorloni (3)Q1 quienes
coinciden en sefialar al economista Adam Smith (3776omo el
precursor del paradigma econdmico clasico o marigsha, corriente de
pensamiento econdémico que, hoy en dia, se puedesiderar como
principal dentro de la ciencia econdémica general.

He de subrayar, ademas, que el problema centrdl achélisis
econdémico convencional consiste en, coOmo abordama@aera eficiente
la produccién y gestibn de unos recursos escasasE tjenen usos
alternativos y en la consideracién del individuonom un ser con
conducta racional, en el sentido de consistente aximizadora, como
defiende Lionel Robbins (1932).

Asi, segun sefiala Gilles Dostaler (2010), el ecoistan britdnico
John Maynard Keynes, junto con el denominado Ciosclloomsbury,

plantean un sistema ideal del mercado del arte, cado por las
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directrices de una élite, que determina el valora@eida imaginativa, ya
a principios de la segunda década del siglo XX.t&¢a de un mercado
idealizado, que contempla las caracteristicas kesside un mercado de
competencia perfecta, que describo empleando lasrtapiones de los
expertos en teoria econdmica Robert Frank (1992Hal R. Varian

(1992).

A pesar del valor conceptual de este modelo decaeo ideal, en
los mercados reales, y particularmente en el déd¢,ase producen fallos
de mercado e ineficiencias que, también segun Destaya anticipa el
artista Robert Fry en 1909, miembro también delc@Qio Bloomsbury.

Sin embargo, son John Kenneth Galbraith (1958), Drarlerton
(1991) y Victor A. Grinsburg (2012), quienes defmdos principales
fallos del mercado del arte y sefalan las conseciasnque estos fallos
provocan. Una de estas consecuencias es la interormdel estado en la
economia, para promover el arte, analizada por Ml Baumol vy
William Bowen (1966) y Mark Blaug (1976), y que esestionada por
William D. Grampp (1989) y, mas recientemente, pldans Abbing
(2002).

No es, sin embargo, hasta la década de los noveaiando la
economia del arte pasa a ser un objeto de estusheafico, mas que un
interés abstracto. A partir de este momento, y tatransformacion del
arte por los acontecimientos introducidos por laxisdad capitalista, se
establece una categorizacion de los temas y enfogles investigacion,
gue cubren la economia del arte, como propone Zor(2013).

Esta concepcion utilitarista del arte, que trata balizar un
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analisis descriptivo (técnico-cientifico) de unaakhelad esquiva, segun
Antonio Ortega (2013) es, asimismo, un acercamieestructural y
también ético, hacia lo que Abbing (2002) y Bee@B15) califican como
la economia excepcional del arte.

Estos ultimos autores destacan que esta se mugareeralmente,
en la economia del don y que su impacto requiere amfoque
multidisciplinar, que se pone en evidencia al redm@r el concepto de
precariedad, con el arte y la economia. Esta secdidaliza con la
reflexion de Ginsburg (2012) y Ruth Towse (2003)egapuntan hacia la
pertinencia de desarrollar nuevos tipos de teoream®ndmicas o la
adopcién de nuevos conceptos, como es el caso dectamomia de la
precariedad, del que se ocupa esta tesis.

A continuacién, dentro de esta seccidon de econoynpaecariedad,
presento varios estudios, que debaten el denominfad@meno de las
superestrellas. Son Sherwin Rosen (1981) y MoshkeA(L985), quienes
sientan las bases, de la que es una de las prilesp@orias acerca de la
desigual distribucién econdmica, que se da enteedoofesionales de las
artes. Ambos desarrollan distintas argumentaciongsr,a sostener sus
teorias; mientras Rosen se basa en el talento dealbistas, Adler lo
hace en la necesidad que tienen los consumidorescancentrar su
atencién solamente en algunos de ellos.

En todo caso, es también en la década de los oehermuiando
Randall K. Filler (1986) concluye, que la idea daitista ‘muerto de
hambre’ es un mito, demostrandolo a través del isisilde los datos del

censo de los Estados Unidos. Por su parte, NeileAland Gregory
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Wassal (1992) discuten que, aunque los artistasaoro pobres, si sufren
cierta penalizacién en sus ingresos, que aparecmasparada en el
censo.

En este mismo sentido, David Thorsby (1994) preéaemn trabajo
en el que plantea, que el comportamiento de algwrosesionales, entre
ellos los artistas, no se ajusta al modelo al usogstrando una
preferencia hacia su trabajo, a pesar de los bajgsesos derivados del
mismo.

Tal sugerencia ya es anticipada por Milton FriedmanSimon
Kuznets (1945) quienes, tras analizar los ingresies profesionales
independientes, afirman que estos obtienen satcséa¢ no solo por los
ingresos obtenidos sino, especialmente, por el @socde trabajo en si
mismo, contradiciendo asi la teoria de la ofertadgmanda laboral
convencional.

Por su parte, Robert H. Frank y Phillip J. CoolO95b) presentan
su teoria de los ‘winner-take-all markets’ o mercaden los que el
ganador se lo lleva todo, por la cual definen campie actividad
profesional, entre ellos el del arte, en el que p&ssonas involucradas
compiten por enormes recompensas economicas.

Afirman que este tipo de mercado es ineficiente lyamente
desequilibrado e injusto. Sin embargo, Rosen (1996plica estas
afirmaciones y sugiere que la competencia en est@scados no crea
desigualdad, ya que los profesionales que participa ellos tienen muy
claras, rapidamente, sus posibilidades de éxitonéatco en los mismos.

En este sentido, Adler (2006) replica, que no elmente el éxito
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economico el que hace que un determinado merca@does$i€iente o no.
Sostiene que los artistas obtienen un valor psigude la préactica del
arte, valor que se pierde cuando los artistas nalizan préacticas
artisticas, ya que el mercado esta copado por uperestrellas.

Adler concluye su argumentacion valorando las pdslhdes de
compensar este desequilibrio y su convenienciaaknente, en la ultima
de las secciones de este apartado econOmico, pteserigunas
propuestas encaminadas a elaborar un marco tedrindoo de analisis,
del trabajo cultural y artistico, asi como propwestle politicas publicas
idoneas.

Estas ultimas reflexiones proceden, principalmerdel trabajo de
la economista de la cultura Francoise Benhamou 8200que son
coherentes con las ideas desarrolladas por Alpdr\dassal (2006) y que
sugieren, que las cuestiones metodoldgicas, paranalisis del mercado
laboral artistico y cultural son muy numerosas. (s este motivo, por
el que expresan la conveniencia de elaborar unaomaantidad de
estudios empiricos, acerca de este sector de a@advecondmica.

En latercera seccionde este segundo apartado de la tercera parte,
pongo el punto de mira en diversos profesionalescailos al campo del
arte y la cultura, que abordan un problema que déscta de manera
directa, y que analizan — y en ocasiones denunctara través de
reflexiones tedricas, estudios empiricos y propasstartisticas vy
culturales. Estos contenidos los distribuyo en stcaatro subsecciones.

Es asi como presento, en primer lugar, el examea lgqace Anna

Louie Sussman (2017) al desarrollo de la carrerafgsional de una
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artista, sosteniendo que existe una discriminacd@nclase implicita en
el mundo del arte. Frente a esta situacion, planseguidamente el
trabajo de Rosalind Gill y Andy Pratt (2008).

Estos autores revisan la influencia del analisis |de marxistas
autonomos, en torno a la aparicion, ascenso y Wisli®d del movimiento
precario, la autonomia del trabajo inmaterial, elckdve del capitalismo
contemporaneo y el potencial de los trabajadoresrapdiderar
desplazamientos paradigmaticos.

También hacen una revision de las caracteristicas definen el
trabajo precario y destacan la influencia, que tamdiciones laborales
del nuevo precariado creativo ejercen, en la coufagion de las
relaciones laborales, con respecto al mercado lalbgeneral.

Por otra parte, Ulf Wuggenig, Gerald Raunig y Geray (2011)
destacan la proliferacion actual, tanto ideolégmamo material, de las
industrias creativas y las formas de resistenciasta corriente cultural
dominante que ya anticiparon Max Horkheimer y ThewodAdorno
(1944). Ademas, Eti y Vukovi¢ (2013) afirman, que debido al actual
sistema del capitalismo rampante, no solo han cachdiradicalmente las
condiciones de trabajo de los artistas, sino queé hafectado areas
profesionales contiguas, como el comisariado, questh la fecha se
habian mantenido bajo el amparo institucional.

Finalizo esta seccién, presentando tres trabajo® guantean
visones alternativas con respecto al panorama d@schasta este
momento. Por una parte, introduzco el anélisis, qdleson Bain y

Heather McLean (2013) realizan, de dos organizaesnartisticas
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independientes, que representan una resistenciaas principales
tendencias neo-liberales de la ciudad creativa g qutuan fuera de los
marcos imperantes, en el contexto artistico caneasie

Por otro lado, introduzco a los artistas Julietaadda y Anton
Vidokle que, junto con el escritor y editor Brianukn Wood (2011) se
preguntan, por qué una pléyade de artistas compesenen todo el
mundo, se dedican a una profesién, que ofrece meamuy bajos o
incluso esta sujeta a trabajo no remunerado. Afirntpue el arte esta
dotado de un valor extraordinario, que sostienectacepcion del arte
como un regalo y que esta idea debe ser refutada.

Por ultimo, Lara Garcia Diaz (2017) trabaja actuahte en su
tesis doctoral, en la cual considera el campo délcamo un terreno de
pruebas de las formas de explotacién laboral, quee dan en la
actualidad.

A diferencia de las partes segunda y tercera, equ@ no defino un
contexto geografico, ni temporal, en talarta parte de esta tesis me
centro en el analisis y comparacion de dos casosegtedio empiricos
recientes y la elaboracion de otros dos, que examiha actividad
econOmica y profesional de dos colectivos concretlsdel conjunto de
los artistas del estado espafol y el de egresad@ola Facultad de Bellas
Artes de la Universidad del Pais Vasco UPV/EHU.

Para ello, presenttres apartados En elprimer apartado, llevo a
cabo el analisis del estudio de Pérez y LOopez-Apari(2017), por una
parte, y del equipo investigacion INNOCRE2 (2014or otra, para

establecer posteriormente una comparativa entreosmb
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La pertinencia de este analisis radica en que, aapede sus
diferencias, ambos equipos basan la recogida desdabcioecondmicos
para sus respectivos trabajos de investigacionrcaceaele la actividad
formativa y profesional artistica, en una encuesaadénima que
distribuyen entre artistas y estudiantes de artmna fuentes primarias
de informacion.

Del analisis comparativo propuesto se desprendesuavez, la
pertinencia de elaborar dos casos de estudio ewoqdrielaborado ®x
profeso para esta tesis, que presento a continuacién. E$isegundo
apartado de esta cuarta parte de la tesis esta relacionado la
promocion de artistas emergentes, por parte detindbnes publicas, en
el contexto artistico de Bizkaia, entre los afio42% 2016.

En el tercer apartado investigo las condiciones laborales del
sector profesional del arte, a través de las entasegue el Instituto
Nacional de Estadistica (INE) publica de maneraidaica. EI contenido
de estos dos estudios cuenta con la supervisida golaboracion del Dr.
Jabier Martinez LOpez, a quien reitero mi agraddemo.

Finalmente, laquinta parte estd dedicada a la localizacion, la
observacidon y el analisis de ciertas practicas tg®esas artisticas que, de
algin modo, estan relacionadas con el objeto dedstpropuesto. Los
contenidos de esta parte de la tesis estdn disddsu en cinco
apartados.

En el primer apartado, presento un articulo del tedrico del arte y
la estética francés Nicolas Bourriaud (2009), glabera en respuesta a

ciertas criticas vertidas hacia skstética Relacional(1998), por el
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filosofo de la politica y la estética Jacques Ra&mei Este considera, que
la estética relacional, propuesta por Bourriaud, pg&c0 mas que un
resurgimiento moral en el arte.

Ranciere cuestiona el modelo pedagdgico para Ectefidad del
arte y ve, en la mayoria de las obras de arte comptidas de hoy en
dia, la validacion de un modelo de relaciones emrarte y la politica,
que pasaron de moda hace 200 afios.

Bourriaud admite, que la efectividad del arte nongiste en
transmitir mensaje, sino en la aproximaciéon a urmbpema formal,
compartido por los artistas que se discuten en alkago antes
mencionado. También considera que Ranciere la neldpreta, al
considerarla como disposiciones de arte, que se sgr&n
inmediatamente como relaciones sociales.

Aparentemente, lo que se confronta, dice Bourriawes una
deformacion optica bastante comun entre los fil@sotontemporaneos,
gque no reconocen los conceptos que el arte revdlawwes de su realidad
visual, porque hacen conexiones fallidas, entre suwsferentes
bibliograficos, a partir de los cuales observannmaindo, y los estudios
de los artistas.

Bourriaud afiade ademas, que la significacion debgpama
politico del arte contemporaneo, consiste en suomecimiento de la
condicién precaria del mundo, tema que elabora senlibro Radicante
(2009). El autor advierte en este texto, que exista confusion entre el
estado precario de una obra de arte y su caraateaterial o efimero, y

afirma que, mientras la primera es una nocién filfdsa, la segunda se
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refiere, meramente, a las propiedades formales modérativas de su
apariencia externa.

A partir de estas hipotesis, Bourriaud elabora desarrollo
tedrico, que le lleva a distinguir tres patronesnprpales asociados a la
estética precaria; la transcodificacion, la intetremcia y la
indiscernibilidad. Ademas de sefialar las caractetés de cada una de
estas categorias, presenta y analiza los trabagoartistas relacionados
con cada una de ellas, entre los cuales se encamnkrlley Walker,
Wade Guyton, Seth Price, Philippe Parreno, CeritphnVEvans, Maurizio
Catelan, Carsten Holler, Tino Sehgal, Trisha DopelThomas Ruff,
Wolfgang Tillmans y Mike Kelly.

Cierro este apartado con una mencion al trabaj@teer Asselin,
Johanne Lamoreux and Christian Ross (2008), enus glabora n una
serie de reflexiones, que apelan al mismo régimenvisualidad de los
trabajos que propone Bourriaud, para proponer wstéteca precaria.

En elsegundo apartadq presto especial atencién a un articulo de
la historiadora de arte Anna Dezeuze (2006), enqgek la autora
reflexiona acerca de cierta tendencia en arte coptganeo. Se trata de
una predisposicion, que impulsa a numerosos amriséa recurrir a
elementos propios de los barrios de chabolas o é&gperiencias
cotidianas de sus habitantes, a la hora de prodaicsrobras.

Mas particularmente, Dezeuze se refiere en su texia serie de
obras, de mas de 25 artistas internacionales, s&leadas por el
comisario Carlos Basualdo, para la exposicibme structure of survival,

en la bienal de Venecia de 2003. Entre ellas, desstaindamentalmente
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los trabajos de artistas como Francis Alys, MagatPott y los grupos
Oda Projesi y Colectivo Situaciones.

Asimismo, advierte de la estetizaciéon y una visr@mantica de la
precariedad, en los trabajos de los artistas Aleixarda Cunha y Antonio
Ole. En su texto, también alude a Hélio Oiticicammo artista precursor
de esta tendencia y al critico Guy Brett, para taveque el arte
latinoamericano ya viene caracterizandose por sluscuos con la
precariedad, desde 1989.

Ademas de las declaraciones de estos artistas yadalisis de sus
trabajos, la autora se apoya en pensadores y te®rcmmo Michel de
Certeau, Slavoj Zizek, George Yudice y Mike Davpara elaborar una
argumentacién, que le lleva a encontrar una granbigalencia al
enfrentarse con algunos de estos trabajos, en @&lochlanco de la
galeria.

Y por ello, se pregunta si los artistas que exphola problematica
de la precariedad, se plantean la idoneidad dedegsuradas condiciones
de exposicién y recepcion del sistema del arte eormoraneo, como
plataforma para la exploracion de alternativas podis. También se
cuestiona, si el arte es un espacio creible, engqeé basar una
potencialmente revolucionaria coalicién, entre ldase proletaria
informal de los barrios de chabolas y la parte pesgva de la clase
simbdlica.

La cuestion de la articulacion de esta coaliciéoy parte de los

artistas, constituye para Dezeuze una de los desafias importantes del
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arte contemporaneo, al que trata de dar respuestauearticulo y en el
libro que presento en una siguiente seccion.

En eltercer apartado, incluyo el analisis de un exhaustivo trabajo
de investigacion de Dezeuze, que culmina en 2017 leopublicacién de
un libro, en el que define una evolucion de las cpidas artisticas
precarias. En este texto, la autora lleva a cabardllisis comparado de
casos de estudio, en los contextos artisticos deofran y América del
Norte y del Sur, que surgen a finales de los afi@sHhasta principios del
siglo XXI.

Su estudio plantea una red de practicas y preociop&s
similares, que tienen su origen en la crecientedaode conciencia de la
fragilidad de la existencia individual, en la soda&s capitalista. Su
estructura le permite incluir una infinidad de redates artisticos, que va
desgranando y asociando con conceptos y reflexiodesnumerosos
teoricos.

Asi, en elcuarto apartado de la quinta parte, de modo similar, en
los apartados siguientes me centro en una selecdedartistas y teorias,
con el fin de ofrecer una vision estética acorde ta@s ideas expresadas
en las partes anteriores de esta tesis. Este seeanma divididoen
cuatro secciones En la primera seccion me refiero a los trabajos de
Butler, que presento en la segunda parte de lastgsien los que la
filosofa reflexiona en torno a conceptos como vuhtsalidad, o al uso
que hace Levinas del término ‘cara’. Estas reflevds acompafian en un
relato, que describe el trabajo de artistas talesm@ Chris Burden y

Marina Abramové, y de esta ultima con su compafiero Ulay.
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La segunda secciontrata de la omnipresencia de la logica
econOmica como elemento de organizacidon socialtgtesa, a partir del
trabajo de Teresa Marin Gracia, que también presemtla segunda parte
de la tesis y que me da pie a introducir el trabagoOtto Muehl, uno de
los exponentes del accionismo vienes, asi como @k meciente de
Andrea Fraser.

Me baso inicialmente en el trabajo del artista ThagnHirschhorn,
también uno de los principales referentes parailelolde Dezeuze y que
ademas aparece como referente en otras partes the tesis, en la
tercera seccionde esta cuarto apartado de la quinta parte dedsst

En esta ocasion, me apoyo fundamentalmente en abajo Musée
Précaire Albinet (2004), para exponer como, a través de esta obra,
entiendo lo que supone una toma de conciencia deprbgpia identidad
como artista precario, con sus riesgos, sus fragagp®ro también sus
fortunas. En este sentido, son centrales las arguacéones de Claire
Bishop (2006), quien examina los limites, concep¢say materiales, que
el arte social y colabourativo mantiene con la cema@on del arte como
un producto elitista de consumo.

Es a partir del trabajo de Marin Garcia, como péanen lacuarte
seccién y ultima de este cuarto apartado, algunos caso&xperiencias
colectivas que, desde variadas perspectivas, hatado de reaccionar
frente a la precariedad del sector artistico y erdt. A través de estas
experiencias, se reivindican derechos colectivoseyproponen diversos
modelos de gestién compartida, frente a la proAféén de iniciativas

individuales en torno a lo precario.
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Finalmente, en ebuinto apartado, abro camino hacia una teoria
del trabajo artistico vivo, en su tiempo naturasgcial. Ademas, tanto en
este apartado, como en la ultima seccién del aplartanterior, incluyo
un somero analisis de algunos de mis propios trabaprtisticos
recientes, ya que se refieren a muchas de las mured planteadas a lo
largo de esta tesis, que concluye en la sexta ymaltparte. La de las
conclusiones generales.

Al.4 Hipotesis, preguntas de investigacion y objetios

En base al marco teorico y el estado de la cuestiésarrollados
en el apartado anterior, planteo la siguiente hésdd principal, que ya
anticipo en el resumen: a pesar del valor que lxietbad y las
instituciones otorgan al arte, la gran mayoria des Ipersonas que
realizan una actividad artistica profesional, naib&en una compensacion
justa o equilibrada, que les permita llevar unaaviigna.

Ademas, el sistema del arte somete a los artistagnabucle
ontologico, politico y temporal complejo, del cuglara un artista, es
complicado escapar, sin correr el riesgo de corniveeten una especie de
outsider Es un sistema, que se reproduce desde los estadioiales de
promocion profesional de los mismos y que, en oegass se refleja en la
practica de algunos de estos.

Estas hipdtesis me hacen plantearme la siguieneguorta:

 ¢Es posible transformar el sistema del arte hacia eonfiguracion
mas sostenible, inclusiva y equilibrada, en la clelprecariedad
no se plantee como condici&ine qua nof

Esta pregunta principal acarrea, por lo menos, ©tras preguntas,
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a saber:

¢, Qué entendemos por precariedad?
¢Es precaria la situacion del arte y los artistastemporaneos de
un modo generalizado?

¢Esta la condicidn precaria del arte y los artistastemporaneos
ya presente desde que estos comienzan a ser promados en las
etapas de formacion y emergencia?

¢ Es posible definir y medir esta precariedad? y gquié& manera?

Por otro lado me planteo la siguiente cuestion:

,Existen modelos fuera del sistema tradicional dwmite -
compuesto por museos, galerias, salas de expogsiorierias
especializadas — que operen de modo mas o menamamo y se
diferencien de ese sistema establecido?

Y, por ultimo, de existir, ¢cudles son sus caraistécas?

Ademas, en este sentido me pegunto; en el caso wke mp existan

modelos alternativos al sistema institucional dekea¢cuales podrian ser

los rasgos que distinguirian a estos modelos a&gyos?

Estas preguntas, a buen seguro, se prestaran aplesltrespuestas

y a variados planteamientos de la cuestién pero,eercaso que nos

ocupa, cabe destacar un tratamiento de ellas, queceple de mi

formacién como artista y como investigador en ary@, en su estado

tedrico, ya en su estado practico y, consecuenteéeean torno a la

praxis, tanto institucional como fuera de ella ydss esta forma como lo

voy a plantear en las paginas de esta investigacion

En base a las hipotesis y las preguntas de invasttp propuestas,
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planteo varios objetivos. En primer lugar, propongefinir el concepto
de precariedad, su origen y su evolucion, para lstaer un marco
conceptual de apoyo idoneo para la tesis. En segdadar, formular un

analisis de la relaciobn de la precariedad con etearde modo

interdisciplinario, principalmente desde el arta,filosofia, la sociologia
y la economia, ya que entiendo que esta problematies

multidimensional. Finalmente, realizar el analisdde algunos estudios
empiricos, nacionales e internacionales, realizadesde las disciplinas
anteriormente mencionadas. También propongo la alatién de dos
estudios empiricos expresamente para esta tesis.

En el primero de estos dos estudios, desarrollarédlisis de dos
convocatorias financiadas con fondos publicos, en grovincia de
Bizkaia, destinadas a la promocion de artistas @metes que aun se
encuentran en su periodo de formacion o en las atamiciales del
desarrollo de sus carreras profesionales.

El objetivo de este estudio consiste en obtenedenrcias de que
en estas convocatorias ya estan presentes alguasgos de lo que defino
como precariedad en el sistema del arte. Ademaantplb un analisis
comparativo de ambas convocatorias con el fin dBndelas similitudes
y diferencias, ya que se trata de dos modelos mugrenciados y
distintivos de promocién de artistas emergentes.

El segundo estudio consiste en analizar las comdies laborales
de los artistas, basadas en los sondeos y laslissi@aas que el Instituto
Nacional de Estadistica (INE) publica periédicament que informan

acerca de datos socioecondmicos en relacién aijpsstde contratos, la
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actividad econdmica, y los ingresos recibidos enmedrcado general de
trabajo. El objetivo de este estudio consiste enteabr evidencias
empiricas que demuestren que los valores que cariaan el derecho a
tener una vida digna en las denominadas industciesativas son mas
bajos que los de otros campos laborales.

Finalmente, otro de los objetivos que planteo cetesi en
identificar y analizar casos de estéticas formukagar tedricos del arte
o de artistas, que tanto en sus teorias como enpsasticas, presentan
algunos de los rasgos que definen la precariedad.eE caso de no
encontrar un planteamiento estético, que se coaeda con las nociones
desprendidas en esta investigacion, me plantecetdipencia de elaborar
una aproximacion a este asunto.

Al.5 Metodologia

En el resumen de esta tesis, ya anticipo que, suodwuodogia
superestructural, esta basada en la técnica agtdistel collage. Mediante
esta técnica, algunos artistas yuxtaponen fragmentte distintas
procedencias, lo que implica un proceso de reflaxig toma de
conciencia en la aplicaciéon de cada una de lasaamd, que dan como
resultado un producto final.

Estos fragmentos — que pueden ser imagenes, atofapalabras,
frases, textiles, sonidos, historias, etc. — seraxt de sus propios
contextos, para crear un ensamblaje entre ellose cqdquiere un
significado propio acerca de una problemética deiaada.

Asi, empleo teoria y practica en esta tesis, pataas el método

del collage como una estrategia analitica contelktaaora (Davis, D. y
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Butler-Kisner, L., 1999), a partir de una serie dencias diferentes que,
lejos de dar como resultado una epistemologia relsta perjudicial,
pretende dar como resultado una epistemologia datéra (Harding,
1996). Esta estrategia esta basada en un plan shau liberador, que
puede operar en el solapamiento de multiples discas (Vaughan, K.,
2005) y que responde a la voluntad interdisciplidarpartida, en base a
la cual me propongo elaborar esta tesis doctoral.

Ademas, esta decision la fundamento en la premisaqde el
trabajo del artista consiste, no tanto en su destréécnica para la
ejecucion en un medio, sino en la propia maniobra oecorte,
desplazamiento y resignificacion, para la constiancde un sentido.
(Victoria, G. A., 2010).

Hablo del artista comdoricoleur, que al basar su labour como
investigador con un enfoque multidisciplinario, @eatra una nocién
critica de esta orientacion investigadora. Joe Lindbeloe (2001)
describe el bricolaje, como un método con un entoduterdisciplinario
que evita, tanto la superficialidad de la amplitonettodolégica como la
estrechez de miras de los enfoques unidisciplimariha nociéon de
bricolaje que defiende este autor, reconoce la red&iza dialéctica de la
relacion entre lo disciplinario y lo interdisciplnio y promueve una
interaccién sinérgica entre los dos conceptos.

En este contexto, el bricolaje se ocupa no sélo métodos
divergentes de investigaciéon, sino que también ¢aencon la
comprensiéon de diversas teorias y filosofias, de ddversos elementos

encontrados en el acto de la investigacién. Kinokelpropone unas
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ideas, con las que pretende motivar a los investdogas, a obtener una
mejor comprension conceptual de la complejidad aelie es investigar,
un reconocimiento, a veces olvidado, en las priabtésg corrientes de las
de la investigacion cualitativa.

En particular, a decir de este autor, los bricokeariticos emplean
lentes tedricas historiogréaficas, filosoficas y sdes, para obtener una
comprension mas compleja de lo intrincado del dtselde una
investigacion.

En todo caso, esta metodologia planteada como @éner
superstructural para esta tesis, contempla tambligersas metodologias
particulares, para cada una de sus partes. Asilasnpartes segunda y
tercera empleo Unicamente metodologias cualitativasediante la
localizacion y analisis de textos que abordan labpematica propuesta.
Mientras que, en la cuarta parte, ademas de estmidas de
investigacién, también incluyo algunas propias d& investigacion
cuantitativa. Me refiero concretamente al tratameemestadistico de los
datos numéricos, de los que me sirvo para analidascribir y comparar
los dos casos de estudio que incluyo en este agarta

Por otro lado, la investigacién basada en la pidctrtistica, forma
parte primordial de la quinta parte de la tesisstixigo asi el uso
sistematico del proceso artistico, como modo dem@rar, tanto mi
propia experiencia como artista como la de otrosf@sionales del arte,
de otras actividades de investigacion. De acuerdm $haun McNiff
(2007), los métodos de investigacién basados eartd, al hacer uso de

un espectro mas extenso de la inteligencia creayiva comunicacion,
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generan importante informacion que, a menudo, sedpuconsiderar mas

precisa, original e inteligente que otras descrom@&s convencionales.
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Anexo Il. Evidencias empiricas recientes de la sifacion precaria de

los artistas contemporaneos en Espafia y el Pais \tas

En la tercera parte de esta tesis pongo en evidergue el
concepto de precariedad en arte no se articula alegorias precisas y
bien definidas, sino que se configura a través el@lidades inestables y
multiples que, a pesar de todo, dan lugar a formaes materiales
susceptibles de ser aprehendidas. En la cuartaepdet esta tesis, me
propongo la busqueda de evidencias empiricas quaudstren que la
situacién de los artistas es realmente precaria @eneral,
concentrandome en dos entornos geograficos muy redas; Espafa y el

Pais Vasco. Para ello, distingo tres apartados.

En el primero de ellos, analizo tres textos recesnt‘Formacion y
trayectorias de los artistas vascos: Resultadokdencuesta INNOCREA
2013” (Echeverria, J.; Galarraga, A. y Rocca, L.012), “Areas
emergentes e innovacion en el sector cultural yatm vasco”
(Estankona, A.; Lauzirika, A. y Rodriguez, N. (Eds.2014) y “La
actividad econdémica de los/las artistas en Espdfistudio y analisis”
(Pérez, M y Lépez-Aparicio, I., 2017). En los dogwsentes, presento
dos estudios estadisticos descriptivos — que elabex profesopara esta
tesis — y que plantean como antecedente princigahrélisis de los

textos anteriormente citados.

Los dos primeros textos analizados en el primerregguo, forman
parte de las labores que se llevan a cabo en idacon el proyecto de

investigacion INNOCRE2, “Mapa de la Innovacion einSector Cultural
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y Creativo de Euskadi”, financiado por el Departartee de Industria,
Innovacién, Comercio y Turismo del Gobierno Vascdentro del
Programa Saiotek (Proyecto S-OA12UNO002), y dirigigor Javier

Etxeberria Ezponda, entre 2012 y 2014.

Este proyecto de investigacién tiene como antecesl@h proyecto
INNOC, “Innovacion Oculta: Cambio de Paradigma eas IEstudios de
Innovacién”, financiado por el Ministerio de Econtany Competitividad
del Gobierno de Espafa (Proyecto FFI2011-25475)ambitién dirigido
por Echeverria. Ambos proyectos se realizan denti® grupo de
investigaciéon de Alto Rendimiento (Nivel A) del sésna universitario
vasco “INNOLAB: Innovacion, Cambio, Complejidad”,irdgido por

Ander Gurrutxaga.

En cuanto al tercer texto, es un trabajo conjunto Marta Pérez
Ibafiez e Isidro LOpez-Aparicio. Pérez cuenta corsrdé veinte afios de
experiencia en la direccion de galerias, comisarigdasesoramiento a
artistas y es especialista en la investigacion soblr mercado del arte.
Lopez-Aparicio es artista, comisario y activistaced, con una larga

trayectoria internacional.

Ambos son docentes en la Universidad Antonio de ijaby en la
Universidad de Granada respectivamente. Los derecdwla edicion del
texto corresponden a la Fundacion Antonio de Nebripientras que los
derechos del texto son propiedad de sus autoreslaEadicion participa

la Universidad Nebrija y la Comunidad de Madrid.

La seleccién de estos textos se ve fundamentalméudéficada
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porque, tanto el proyecto INNOCRE2 como el estudeoPérez y Lopez-
Aparicio basan la recogida de datos socioecondmid®sus respectivos
trabajos de investigacidén, acerca de la actividadnfativa y profesional
artistica, en una encuesta anonima que distribugertre artistas y
estudiantes de arte como fuentes primarias de mémion. Para el
disefio de estas encuestas, los investigadores anertn la colaboracion

de distintas personas e instituciones.

En el caso del proyecto INNOCRE2, se elabora Ilauesta
INNOCREA 2013. Ademas de los miembros del equipoimheestigacion
de INNOLAB, Josu Rekalde, Natxo Rodriguez y Arantkzauzirika —
docentes e investigadores de la Facultad de Beldases de la
UPV/EHU- “han participado activamente en el ajusitee las categorias
del cuestionario de la encuesta a la poblacién wbge [...] proceso que
se desarrollé durante los meses de marzo y abri2@E3” (Echeverria, J.

et al., 2014, p.42).

Ademdés de estas personas, “tanto en el disefio méigcco de la
encuesta, como en la posterior explotacion de lasosl también ha
participado un amplio grupo de investigadores” (&ahga, A. y Rocca,
L. en Estankona, A. et al. (Eds.), 2014, p. 204htre los que se
encuentran Marcos Engelken, Andrea Estankona, An@errutxaga,
Alvaro Luna, Ifiaki Martinez de Albéniz, Lucia MednAntén Arana vy
Zuhar Iruretagoiena, estos dos ultimos docentedadEacultas de Bellas

Artes de la UPV/EHU.

Por su parte, Pérez y Loépez-Aparicio elabora n swuesta
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después de “meses de trabajo y reflexiéon, conveoses con artistas,
galeristas, gestores del ambito publico y privadmlaboracién con
especialistas en encuestas y estadisticas, prugb@srrecciones, hasta
que se llegé al modelo definitivo” (Pérez, M y Lapéparicio, 1., 2017,

p. 19).

Aunque los autores de estas dos encuestas contemgiktintos
puntos de partida y enfoques conceptuales y metogiobs, y centran su
atencion en ambitos geograficos diferentes, entoergle entre sus
respectivos trabajos de investigacion se establedentos paralelismos.
Al fin y al cabo, aunque los investigadores del ygoto INNOCRE?2
concentran su objeto de estudio en los artistas Rl@ils Vasco, en el
segundo, al ser su ambito de investigacion el cotgudel estado

espafiol, también se incluyen datos acerca de emtaunidad autonoma.

Tras el andlisis de estos textos, en los dos apasasiguientes,
incluyo dos estudios estadisticos descriptivos, uoellos elaborado s
bajo la supervision del Dr. Jabier Martinez antemente citado,
tomando de algun modo como punto de partida lobajas analizados en

el apartado anterior de esta cuarta parte.

Sin  embargo, a diferencia de estos estudios andbtga
previamente, no planteo como fuentes primarias d®rimacion a los
artistas y estudiantes de arte para la elaboradiénas estadisticas, sino
los datos que aportan tres instituciones publicasrea de la actividad
econOmica que desarrollan grupos muy determinades adtistas y

estudiantes de arte.
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En el primero de ellos, analizo dos convocatoriaarap la
promocion de artistas emergentes en la provinciaBdekaia; Ertibil
Bizkaia y Arteshop Bilbao, promovidas por la Dipaiadn Foral de

Bizkaia DFB/BFA y el Ayuntamiento de Bilbao respemmente.

La pertinencia de este estudio radica en la consicién de que la
precariedad que afecta a los artistas es un heshrm&ural en el sistema
del arte, que se reproduce desde los estadios pcmmales de artistas
en el inicio de sus carreras, hasta que alcanzaprsefesionalizacion. De
este modo, parto de la hipdtesis de que existedewias empiricas que
demuestran la existencia de precariedad entre ééctivo de artistas

noveles que participan en estos certamenes.

En el segundo estudio, investigo las condicionebolales del
sector profesional del arte, a través de las ent@asegue el Instituto
Nacional de Estadistica (INE) publica de manera ijatica. Estas
encuestas presentan datos socioecondmicos acercdosletipos de
contratos, la actividad econd6mica, y los ingresobtemidos en el

mercado laboral general.

Con el tratamiento estadistico de estos datos, emmbkd obtener
evidencias empiricas de las condicion precariaakedrtistas en Espafia,
segun la definicién que de este colectivo hace NAE, y demostrar que
los valores que caracterizan el derecho a llevam wnda digna son
sustancialmente mas bajos en las denominadas indgstulturales, que

en otros sectores profesionales.
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All.1 Analisis de los textos de Pérez y Lbpez-Apacio e

INNOCREZ2

Los autores de los tres textos propuestos paramalisis en este
capitulo coinciden en plantear una percepcién hbastgparaddjica del
panorama profesional del sistema del arte, a un moistiempo

desalentador y desafiante.

En lo que respecta al texto de Pérez y LOpez-Apar{i@017), ya
en su prologo, Juan Cayon, rector de la Universiddabrija, afirma,;
“Son muchos los problemas que afronta el mercadbd aee” (p.7).
Ademas, los propios autores definen el arte comn hecho complejo”
(Ibidem, p.11) y consideran que el arte contempepars “un fenémeno,
multifacético, dinamico y multidisciplinar, que Baende los aspectos

puramente profesionales” (idem).

Por su parte, Estankona, Lauzirika y Rodriguez @0dresentan el
trabajo artistico como una faceta dentro del masplamsector de la
cultura y la creatividad (SCC), que consideran comiwn sector
economico y social con alto potencial innovador, rggecompleja
estructura [que] se ha convertido en prioritariagéa Unién Europea en

su estrategia Horizonte 2020~

Echeverria et al. (2014) ponen de manifiesto que definicion de
la figura del artista continla siendo incierta, gmiética y oscura”
(p.28). Ademas, Ander Gurrutxaga, investigador prpal del grupo
INNOLAB, quien prologa el texto de Echeverria et 2014), hace notar

que en su “[...] estudio [se] advierte que ser agisb es facil” (p.5) vy
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gue no es posible hablar de “[...] mundos felices,dei valorper sede
la creatividad, [sino] de costes, de barreras, decdltades, de la falta
de sintonia entre expectativas y oportunidades, dd&cultades de

establecerse” (p.5).

Ante tantas dificultades y desafios, Pérez y LOpwaricio

entienden que todo esfuerzo realizado es poco para:

Estructurar en Espafia este sector cada vez mayarory mas
actores en un entorno internacional altamente cdmipe [en el
que] el artista, como creador y como parte de laisdad, no solo
necesita adaptarse a las nuevas circunstanciascquodicionan el
devenir de su situacién econdmica y profesionalapegconducir,
en muchos casos, su propia actividad, sino que a@adeadopta un
papel nuevo que a su vez esta vinculado a todosalpsntes del
sistema al que pertenece y a los que condicionae®§ Lbpez-

Aparicio, 2017, p.11).

Ademas, estos mismos autores estiman que existefaha de interés
desde las instituciones por establecer una “verdadestrategia de
normalizacion de [los] derechos y obligaciones mibnales [de los
artistas, demostrado por] la inexistencia de un |l especifico

promovido institucionalmente” (Ibidem, 11-12).

All.1.1 Convergencias y divergencias: objetivos, medologias,
marcos conceptuales y referentes.
Tanto Pérez y Lopez-Aparicio como el equipo deedstigacion del

proyecto INNOCRE2 se plantean, como objetivo prpedi evaluar la
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situacién socioecondémica de los artistas en sus peaetvas
delimitaciones geograficas. Sin embargo, existertahtes diferencias
entre ellos a la hora de plantear el marco conca&lpyumetodoldgico, asi
como los antecedentes en los que basan su invesfiga segun
desarrollo a continuacion.

All.1.1.1 Mercado del arte e industria cultural.

El estudio de Pérez y LoOpez-Aparicio ahonda “en extps que
caracterizan la relacion entre las galerias y losstas” (Ibidem, 21), ya
gque es tradicionalmente el “principal canal de coon&lizacién de la
obra de arte en el mercado” (idem). Las relaciomesnerciales entre
artistas espafoles y galerias de arte es tambiéobgeto de estudio
principal en un anterior trabajo de Pérez (2015).

Ademas de este antecedente, también se basan dex&d “El
mercado espafiol del arte” (McAndrew, C., 2014), tado por la
Fundacién Arte y Mecenazgo de la Obra Social “Lax@a que presenta
un examen del progreso del mercado entre los af0%l2y 2014,
informando acerca de su tamafo, su estructura ytéadgencias clave en
el arte y las antigiedades del mercado espafol.e Esabajo de
McAndrew se refiere Unicamente a la estructura melcado del arte en
el que se engloban los sectores de las casas destady las galerias, las
ferias de arte y los museos.

En cualquier caso, Pérez y Lopez-Aparicio (2017stdean que
“[...] los datos aportados por estos informes seeedn principalmente al
contexto de los distintos agentes del mercado, adaptimario como

secundario, aunque no profundizan en el sectoraderkacién artistica”
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(p. 16).

También hacen alusién a otros estudios que mencioea este
orden: “La dimension econOmica de las artes vissakn Espafa”
(Associacié d’Artistes Visuals de Catalunya, 2006),a situacidé dels
artistas visuals a Catalunya” (ARTImetria, 2002),a% galerias de arte
contemporaneo en Cadiz. Una aproximacion al sec{@dmpuzano, S.,
2008) y “EIl artista y su relacion con el mercadd dete” (Montero, |. y
Oreja, J.R., 2007) (lbidem, p. 16).

En todo caso, Pérez y Lépez-Aparicio afirman quéossestudios
solo ofrecen datos parciales y obsoletos que, shldes “aporta un buen
punto de partida, no [les] permite apreciar la enddn drastica que las
relaciones entre artistas y mercado han sufriddosnafios posteriores al

inicio de la actual crisis” (Idem).

No obstante, Pérez y Lépez-Aparicio (2017) hacentanoque
ademas de los artistas que desarrollan su activigladesional a traveés

de las galerias, existe:

Un perfil de artista nuevo, propio de las actua@scunstancias
gue plantea el mercado, capaz de desarrollar ursdid@e personal
de su carrera, independiente del mercado estabdeeid ocasiones
pero con capacidad y voluntad de establecer vircwon galerias
en determinadas situaciones y circunstancias, [qdefine vy
gestiona su propia imagen de marca, sus herramsenda
comunicacién y difusién e incluso sus propios casadle venta. (p.

81-82).
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Este nuevo artista del siglo XXI, afirman “estarfiado a sentar las bases
del sistema del arte del futuro proximo y es un ragemas a tener en
cuenta, con capacidad de prescribir y definir nwevastrategias”

(Ibidem, 82).

Es, precisamente, en el ambito en el que se desdwen estos
artistas contemporaneos innovadores, en el queraensu atencion los
investigadores de INNOCRE2. Plantean en su estddita convergencia
de subsectores habituales y otros subsectores igpsatemergentes
(moda, disefio, videojuegos, gastronomia, etc.) eromtexto del Pais
Vasco, donde las administraciones publicas han 1|
tradicionalmente la gestion de la industria y ldtava.” (Estankona, A.
et al. (eds.), 2014), ya que consideran que “eswmote la emergencia
de un sector productivo relativamente nuevo” (Eddreia, J. et al., 2014,
p.4).

All.1.1.2 Integracion de subsectores en la indusaricultural.

Se trata del sector creativo y cultural (SCC), deenergié como tal
sector diferenciado en 1998, cuando el DepartanenCulture, Media
and Sports del Reino Unido presentd el inforr@eeative Industries
Mapping Document (lbidem, p.14). Este documento presenta una
metodologia de medicion de la actividad econdmiecd 8CC, que es
adoptado en varios paises. Sin embargo, tambiéabg¢sto de criticas y

objeciones:

- Descarta una serie de subsectores e incluye otnos mo estéan

claramente vinculados con la cultura,
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- Prescinde de las importantes aportaciones del segfiblico a la

cultura, primando la actividad empresarial y ecomndam

- Prioriza los productos sujetos a la nocion de peajgid intelectual,
frente a los servicios y otros bienes culturale® quw dependen de

esta nocion, y

- Solamente tiene en cuenta las empresas y la ri@musmndmica
gue estas producen, ignorando el empleo generadel esector, el
comercio producido en cada subsector y las extedadles (o0
efectos indirectos de las actividades de consunuaraduccion, es
decir, los efectos sobre agentes distintos al oragior de tal

actividad), y

- No se identifica la cadena de valor en cada undodesubsectores

del SCC (Ibidem, p.14-16).

A raiz de estas objeciones se elabora n distintasletos para el

analisis de la actividad economica de las SCC,ehds que destacan:

El tridente creativo [de Higgs y Cunningham (2007¢ue]
implementaba uno previo, el de los circulos conci€os, que
habia sido propuesto por David Thorsby en 2001. Jombinacién
de estos modelos fue adoptado por [la consultorBEJAKEuUropean
Affairs (2006), en su influyente informe a la CE,lyego por la

propia Comision Europea y por la ONU (lbidem, 15).
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Figura 1: Tridente creativo de Higgs y Cunningham.
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Fuente: Higgs, P. y Cunningham, S. (2008). Creativ@ustries mapping: Where have

we come from and where are we going? Creative Indas Journal, 1(1), p. 26.

Figura 2: Circulos concéntricos de Thorshy.
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Fuente: Thorsby, T. (2008). The concentric model afltural industries. Cultural

trends, 17(3), p.150.
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Figura 3: Estructura del SCC segun KEA.

Fuente: Echeverria et al. (2014). Formacién y trapeias de los artistas vascos:

Resultados de la encuesta INNOCREA 2013, p.19.

All.1.1.3 Referentes conceptuales y metodolégicos.

La eleccion de uno u otro modelo de analisis inHuecisivamente
en el tipo de datos empiricos que se obtienen, ws*“Imarcos
conceptuales y metodoldgicos que se adoptan somsiv®s a la hora de
medir la economia creativa y de analizar los proesede innovacion en
el SCC” (idem). En este sentido, el proyecto de eistvgacion
INNOCRE2 tiene como referente principal las metaxyihs de la
National Endowment for Science, Technology and A(MESTA) y de

ESS-net Culture.

Por su parte, la NESTA asume algunas de las cdtBEr@eriormente
mencionadas y en 2007 plantea “una linea de ingasibn denominada

Arts and Innovation [que tiene como objetivo pripal] analizar los
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procesos de innovacion que surgen de las Artes sy Haimanidades,
contraponiéndolos a las innovaciones que proviedera I+D” (lbidem,
15-16). Posteriormente, en 2008, la NESTA implenaeat modelo de la
consultora KEA, en un trabajo de investigacion solal colectivo de
egresados con estudios en Bellas Artes en la Londoiversity of Arts,

en el Reino Unido.

Por otro lado, la Oficina Europea de Estadisticar@tat), plantea
la creacion de “una propuesta metodoldgica que peese tratar de
manera similar los datos estadisticos del sectolC S&h los distintos
paises europeos” (Ibidem, 17), en 2009. Mediantecia@aacion de un
grupo de expertos y bajo la denominacion de ESS-matlture,
“adoptaron como nocion clave la @etividad cultural[, por la cual] las
actividades artisticas que tienen interés paradstudios de innovacion
son aquellas que se desarrollan en un determinachoirdo, pero también

en un determinado nodo o funcion” (idem).

El modelo de la consultora KEA “analiza la estrucuinterna y
externa del sector cultural y creativo distinguiengdomponentes en
circulos concéntricos” (lbidem, 18). Este marco ceptual tiene
importantes consecuencias metodoldgicas, ya quetindjge entre
“actividades econdmicas, e incluso industriales] [ptras [que] no”

(Ibidem, 17), del siguiente modo:

- El nucleo del sector esta constituido por las amissiales (pintura,
escultura, fotografia y artesanias), las artes msgeaficas (teatro

danza, circo y festivales) y el patrimonio culturdimuseos,
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archivos, bibliotecas y yacimientos arqueolégicasa. importancia
de estas actividades no radica exclusivamente enesanomia,

sino que también se reconoce su valor social yuralt

- Rodean al nucleo dos circulos concéntricos, puramen
industriales. El primero es el de las industriaslterales, que
incluye el cine, el video, la radio, la televisidlms videojuegos, la
musica, los libros y la prensa. En el segundo seuentran las

industrias creativas del disefio, la arquitecturla ypublicidad, y

- En el circulo externo se encuentran otros sect@@snOmicos en
los que las industrias culturales y creativas gehemalor (Ibidem,
18).
Posteriormente, la CE publica en 2010 el llamaddrbi Verde; Green
paper. Unlocking the potential of cultural and ctiga industries que:
Vincul6 definitivamente entre si a las industriasiltarales y
creativas, definiendo una misma estrategia para asnl@ambién
subrayo la existencia de una dimension no industidela cultura,
las artes y el patrimonio, asi como la estrechaaign entre las
industrias creativas y las TICs (tecnologias danformacién y la
comunicacién). En esas modelizaciones, las Bellate#\ siempre
estan en el nucleo. Por tanto, no son industrias] Ese ndcleo se
expande al circulo de las industrias culturales ¢ems, galerias,
libros de arte, reproducciones, restauracion, etgero también al
circulo de las industrias creativas (videojuegossedo, moda,
publicidad) y a otros sectores econdmicos (softwaddsefio

industrial, ciencia y tecnologia, turismo, etc.bidem, 19).
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Este modelo, representado en la figura 3, “es pdemente aplicable a
las Bellas Artes, sin perjuicio de que éstas nolsmeyenerar empresas
por si mismas (salvo en algunos casos), sino aégade las industrias
culturales y creativas con las que los artistasaestinculados” (lbidem,
20). Ademas, la cadena de valor propuesta por E&Swnéture para la
elaboracion de las estadisticas culturales en Eara@pntempla los
siguientes dominios y funciones culturales (Ibidexf;21):
- Dominios Culturales:
o Patrimonio (Museos, lugares historicos y arqueotdgi y
patrimonio intangible.)
o Archivos.
0 Bibliotecas.
o Libros y prensa.
o Artes visuales (Artes pléasticas, fotografia, disgfio
o Artes escénicas (Musica, danza, drama, artes coadas y
otros espectaculos en directo).
o Audiovisuales y multimedia (Cine, radio, televisiéwnideo,
grabaciones sonoras, trabajos multimedia, videopsgg
o Arquitectura.
o Publicidad.
o Artesania.
- Funciones culturales:
o Creacion.
o Produccién/Publicacion.

o Diseminacién/Comercio.
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o Conservacion.

o Educacion.

o Gestion/Regulacion.
En todo caso, esta propuesta del ESS-net Cultude ao esta
consolidada en el momento en que el proyecto INN@GECResta en
marcha, “razén por la cual es preciso recurrir twidaa otro tipo de
metodologias para estudiar los procesos de innawva@n SCC, y en
particular en Bellas Artes” (Ilbidem, 21).

Exponen que el mayor problema consiste en establanemétodo
mas sistematico, elaborado y consensuado que parmdifinir con
claridad cual es la estructura real del SCC, cuader los subsectores
que lo forman, los agentes involucrados en el SGGj como las
relaciones que mantienen entre ellos, asegurandosplo de este modo
es posible llegar a conocer mediante métodos ctatitios la realidad
del sector.

El equipo de investigaciéon del proyecto INNOCREZ2da a la
conclusién de que debido al problema de la faltaddeos cuantificables,
por el momento solo es posible utilizar una metmdphd cualitativa para
aproximarse al SCC (lbidem, 13). Aunque también id@ptin que
“pudiera ocurrir que esta propuesta B&S-net Culturese convierta en
candnica en un futuro inmediato, en funcion de dasisiones que tomen
el Eurostat y la CE” (Ibidem, 21).

Si ello es asi, este marco conceptual, metodoldgiestadistico es
el que hay que tomar como referente principal es éstudios acerca del

SCC, de manera generalizada, ya que:
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La Comision Europea ha tomado la decision de coergid al SCC
como un sector de importancia creciente en la eodaode un
pais, de una region o de una ciudad [y] de heclouea de las
areas prioritarias de accioén [...] en la iniciativanlelematica
Union Innovation 2020” (Ibidem, 12).
Las ultimas estadisticas culturales del EUROSTATE, 2016, se basan
efectivamente en las directrices metodoldégicas &3S-net Culture,
estimando el empleo en la cultura a través de lassificaciones

profesionales CNAE e ISCO-08 (European Comissiodl & p.8).

Pérez y LOpez-Aparicio (2017) citan este texto an estudio, y
consideran que aunque “ofrece resultados globatdseseste sector en la
Union Europea, [...] los datos obtenidos para esteigi® referidos a los

artistas no discriminan entre las diferentes art@s”17).

Asi, Pérez y LoOpez-Aparicio también ponen en evidanla
necesidad de implementar un sistema de clasificacni@rmalizado y
sistematico desde las instituciones publicas, qumrten los datos
imprescindibles para conocer la realidad del se&adncluyan a la gran
diversidad de agentes que participan en el mismetaEcarencia es
probablemente la que provoque ciertas diferenciatomolégicas entre
los estudios de Pérez y Loépez-Aparicio e INNOCRER,la hora de

disefiar sus respectivas encuestas, que presentatanaacion.

All.1.1.4 Técnicas de recogida de datos y resultado

Los investigadores de INNOCRE2 deciden replicar el

anteriormente aludido estudio de la NESTA de 2068, el caso de la
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Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU, a través lde encuesta
INNOCREA 2013. Argumentan que a la emergencia ydekarrollo del
SCC y la implantacion de sistemas de I+D, con géaito economico en
casi todos los paises desarrollados, le acompafia perdida de
influencia, peso econdmico y prestigio de las belertes y la cultura

humanistica (Echeverria et al., 2014, p.22).

Sin embargo, afirman que la creacién de una seeidatultades de
bellas artes en Espafa, integrando esta formaciéon e¢ sistema
universitario, supone una accién muy relevante eowvadora a nivel

organizativo y que provoca un impacto importantee¢r8CC (idem).

En particular, la Facultad de Bellas Artes de laWPHU genera
una serie de profesionales capacitados para delsarrcsu labour
profesional en tres de los subsectores del SCC;adss plasticas, el
disefio y el patrimonio (idem) De este modo, la essta INNOCREA
2013 encuentra su pertinencia como herramientarddigis cuantitativo
en el caso del colectivos de licenciados y egresade la Facultad de
Bellas Artes de la UPV/EHU, ya que es posible elavoun estudio
cuantitativo, empleando metodologias especificasapaada subsector.

(Ibidem. 13).

Entonces, la encuesta INNOCREA 2013 estad disefadaa p
investigar a fondo las trayectorias profesionaleslas graduados de esta

facultad, basada en una doble metodologia:

- Una metodologia cualitativa, mediante la realizactte entrevistas

con informantes clave capaces de identificar y vatdos procesos
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de innovacion mas relevantes que pueden habersduprdo en

dichos subsectores del SCC, y

- Una metodologia cuantitativa, para investigar lesultados de la
innovacion organizativa que se produce por la cr@éacde la
Facultad de Bellas Artes en la UPV/EHU, en la décakk los 80

(idem).

Uno de los resultados del enfoque cualitativo espleblicacion que
editan Estankona, Lauzirika y Rodriguez (2014) ye e divide en dos
partes. En la primera de ellas, se incluye una esearticulos que

presentan una serie de problemas especificos ddbse
- La singularidad del trabajo artistico y creativo,

- La incidencia del cambio tecnolégico en el sectdel arte

contemporaneo y

- Las iniciativas creativas urbanas que se desknoén torno a las
fabricas de creacion, como nuevos espacios pargrbeduccion

cultural y la innovacion. (p. 41-78).

En la segunda, se presentan varios articulos qa¢izan, con base
a los estudios empiricos previos realizados en 2912014 mediante la
encuesta INNOCREA 2013, areas que se considerarrganées por sus
capacidades potenciales para la innovacién en é§ Rasco, entre las

gue se encuentran:
- El sector de la musica,

- Las artes escénicas,
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Las industrias de la lengua,

- La moda,

Los videojuegos,

La cocina.

Ademas, en el ultimo de los articulos compiladosesta segunda parte,
se presenta un resumen de los resultados de laest@uNNOCREA
2013 (Ibidem, 79).

En lo que respecta a la metodologia cuantitativetaese basa en
los datos obtenidos en dicha encuesta, que se @damrti objetivo de
“indagar a los egresados de la Facultad de BellagA[de la UPV/EHU]
de los altimos 40 afos” (lbidem, p. 5), a través“da estudio empirico
exploratorio sobre el emprendizaje y la insercidrcis-profesional de
los titulados” (Ibidem, p. 39).

Los autores afirman que el planteamiento de taletbp se
encuentra con el escollo de que *“la Universidad | [d&ais Vasco
UPV/EHU] contaba solo con los correos electronideslos estudiantes a
partir de 2000, lo que nos impedia llegar a titdadmas antiguos”
(Ibidem, p.41).

Es por este motivo por el que toman la decision eseplear la
metodologia de muestreo por bola de nieve, es détar utilizaciéon de
personas bien informadas para identificar casos nbormantes que
poseen gran cantidad de informacidén sobre un fenmameg se le solicita

seqguir la cadena de contactos con el fin de idesdif y acumular casos
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semejantes” (Goodman, L. O., 1960 citado en Echewaerd., 2014, p.40-
41).

También reconocen que el muestreo por bola de niteere sus
limitaciones y que aunque “no lleva a una muestepresentativa de la
poblacién, [pone] a prueba la viabilidad de reatizan estudio mas
extenso, y asi desarrollar los métodos que hanmplearse en estudios
posteriores” (Echeverria, J., 2014, p. 41).

Por su parte, Pérez y Lbpez-Aparicio proponen tifastores

basicos como modo de aproximacidon al sector:

- La actividad artistica: la creacién, la actividaadpositiva y la

relacion con el mercado del arte,

- La relacién entre la actividad creadora y losriegps percibidos
por dicha actividad, con el fin de saber la dedidacprofesional
del artista a su trabajo puede proporcionarle logdms de

subsistir, y

- La relacién con asociaciones profesionales destas y con el

sector en su conjunto. (Ibidem, 15).

Pérez y Lopez-Aparicio afirman que “la aproximaci@anos artistas
a través de los centros expositivos, de los agedesmercado del arte,
las instituciones, los comisarios y criticos, hamp#gido que quienes han
participado en este estudio sean artistas en att{¥@em) y que “las
asociaciones profesionales existentes en nuestiis, ggincipalmente a
través de la Union de Asociaciones de Artistas ¥igs, han sido una

herramienta importante de comunicacion de este ddetly de captacidn
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Pérez y Lbpez-Aparicio también dan prioridad a lecesidad de
dar una definicion del concepto de artista, queapeste a la realidad del
sector del arte en Espafia. Para ello hacen reféaemda categorizacion

de Frey y Pommerehne (1989), que establece ochercos:

El tiempo dedicado a la actividad artistica,

- Los ingresos derivados de dicha actividad,

- La reputacion conseguida ante el publico,

- El reconocimiento de otros artistas,

- La calidad de la obra de arte producida,

- La pertenencia a gremios o asociaciones profesmesal
- La formacion artistica, y

- El auto-reconocimiento del propio artista (PérezLgpez-

Aparicio, 2014, p. 13).

Segun Pérez y LOpez-Aparicio, “la posesién de almpuro de todos de
estos criterios permite la inclusion del artista éicha categoria.”
(Ibidem, 13). También tienen en cuenta que “el @apto de artista en
Espafia, en términos fiscales o tributarios, es defpopen cuanto a su
definicion y a sus implicaciones.” (idem), y enuraerlos variados y
abundantes sistemas de clasificacion que englobkos areadores, tales

como:

- La Clasificacion Internacional Uniforme de Ocupamtés 2008
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elabora da por la Organizacion Internacional dedbfajo,
- EIl sistema Nacional de Empleo CO-SISPE,
- EIl Servicio Publico de Empleo Estatal SEPE,

- La Clasificacion Nacional de Actividades EcondmicasCNAE

del Instituto Nacional de Estadistica, y

- El Impuesto de Actividades Econdémicas |IAE cuyos ggpfes
registran en Ministerio de Hacienda y la Agenciaibltaria

(idem).
Sin embargo, afirman que:

Evaluar exclusivamente el numero de artistas regikis en
algunos de los epigrafes antes mencionados resaltan dato
estadistico parcial, ya que la permanencia de Idsstas en los
registros de la Agencia Tributaria y la Seguridadci&l no suele
ser constante [y, ademas,] las fuentes de ingredesmuchos
artistas vienen por diversas fuentes y son fis@ds en otros
capitulos o0, debido al desconocimiento de la cornigd
existente, terminan fiscalizandose en otros epigsdf (Ibidem,

14).

Pérez y LoOpez-Aparicio también plantean que estedieuna cifra de
referencia aproximada del numero de artistas actiea Espafia es una
tarea complicada “debido a la ausencia de informensos que evallen

este factor” (idem). En todo caso, afirman que:

En estudios precedentes como “La dimensién econénde las



303

artes visuales en Espafa”, editada en 2006 por $zoAiacio
d'Artistes Visuals de Catalunya, se estima un todal 11.236
artistas en nuestro pais, cifra que se obtuvo cldaedo dos
directorios, Art Diary International y Arteguia, guya no se
publican en Espafia, por lo que no podemos contarcya esta

fuente de informacién” (idem).

Tanto la encuesta INNOCREA 2013 como la del estudiéoPérez y
Lépez-Aparicio se distribuyen a través de Internetson los propios
usuarios los que la administran. Consideran que @sbdo de hacer una
encuesta tiene muchas ventajas como: la rapidezrabgpuesta y la
flexibilidad en el disefio de la encuesta, la obiéncen tiempo real de
los datos que conforman la base de datos, la féadi con la que se
pueden hacer saltos en las preguntas y obtener eoorrido mas
complejo de la biografia del encuestado, se evitla sesgo del
encuestador, y son menos costosas que las encudstafonicas o

presenciales (Echeverria, J., 2014, p.41).

Ademas de su versatilidad en la configuracion, sapabilidad a
[distintos dispositivos electréonicos], y por la fadad de viralizacién ya

que ofrece enlaces abreviados (Pérez y Lopez-Apariz014, p. 19).

También apuntan algunas desventajas: se debe comit@almente
con el correo electrénico de la poblacién a la gaedirigido el estudio,
sb6lo puede ser aplicada a personas que hagan unfresaente de las
nuevas tecnologias, y por lo general, se obtiena Uraja tasa de

respuesta que puede ser corregida con la aplicadéninvitaciones
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semanales a responder la encuesta (Sanchez Fernadd#uios Leiva,

F. y Montoro Rios, F., 2009 citado en Echeverria,2D14, p.41-42).

Aunque no lo explicitan de la misma manera queilbsestigadores
de INNOCREZ2, Pérez y LOpez-Aparicio también empleah mismo
método bola de nieve para difundir su encuesta: |‘[se ha hecho un
esfuerzo significativo [...] para que el boca-oidorpé&iese que [la
encuesta llegara] al mayor numero de artistas” ¢Reér Lopez-Aparicio,

2017, p. 20).

Ademads, con el fin de evitar la desventaja de nspdner de los
correos electréonicos de algunos artistas e inclpseviendo que “existe
un alto grupo de artistas que, ya sea por su egad, inexperiencia
tecnoldgica, o por decision propia se mantienenmalrgen de Internet
como canal para la recepcion de informacién” (lbnde20), Pérez y

Lépez-Aparicio incluso contactan por correo postah algunos artistas.

Su objetivo, en cuanto al niamero de datos lo marean una
muestra no inferior a 1.000 artistas, ya que enapélisis previo que
llevan a cabo de otros estudios similares realizadateriormente por
otros autores que presentan como antecedentesarlagla conclusion de
que estos se basan en un numero inferior de respsidsbidem, 19). Los
autores lanzan la encuesta a mediados de mayo dé 20a mantienen

abierta durante todo el verano de ese mismo afdesran el acceso:

Una vez que se llegd a la cifra de 1.105 respuedtag con el fin
de proceder a la evaluacion de los datos vertidas], a pesar de

que continuaba activo el ritmo de participacion. e]|D las



305

respuestas recibidas tan solo se desestima un 5d&%ido a

incoherencias o errores en los datos aportadosid@éim, 22).

Es decir, que cuentan con los datos de aproximadaenel.046
informantes validos.
Por otro lado, la encuesta INNOCREA 2013 se laamacuatro olas
con el fin de llegar al maximo numero personas:
Comenzamos por la plantilla de profesores actualeda facultad,
los estudiantes de postgrado y los titulados de daBortes mas
recientes, a quienes nos hemos dirigido en la pramela de
envios. Y les solicitamos la difusion de la encaesntre sus
“contactos” profesionales, sean o no titulados eall®s Artes.
Luego se hicieron tres invitaciones mas, en lasa®as sucesivas,
a fin de captar el interés de la mayor poblaciorsipte objetivo

del estudio (Echeverria, J., 2014, p.41).

Aunque no mencionan un objetivo en el numero depuestas a
alcanzar antes de cerrar la encuesta, la mantieabearta durante el mes
de mayo de 2013. Durante este tiempo envian “1.20&rreos
electronicos habiendo obtenido 181 encuestas cotapley tras tres
invitaciones posteriores a responder la encuestal#@vo una muestra

final de 309 encuestas validas” (lbidem, 42).

Exponen que la principal contribucion de su estudes la
adecuacion, puesta en marcha y comprobaciéon de fleada de su
encuesta, dirigida al SCC de Euskadi, que incluys Idiversos vy

multiples aspectos de la formacién y las trayederprofesionales de los
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egresados en bellas artes, aunque admiten que :

Hemos logrado llegar al sector cultural/creativeerfa del ambito
universitario en una medida muy inferior a nuestexgectativas.
El otro sesgo que presenta nuestra muestra es qoees
representativa del sector, pero aun asi, nos hanpeto realizar

una primera exploracién en Euskadi del sector CCpo¥ ultimo,

otro de los limites de nuestro estudio es que nmde logrado
llegar a titulados en Bellas Artes o personas dadas a tareas
afines a las creativas y/o culturales insertos dno® sectores

economicos diferentes del SCC (Ibidem, 46).

En cambio, Pérez y Lopez-Aparicio (2017) mantiermpre la encuesta ha
tenido una gran difusion y acogida y consideran dues datos que
aporta son un fiel reflejo de la situacién mayoritadel este sector” (p.

20).
All.1.2 Aspectos criticos.

Hay varias cuestiones que me sorprenden con rdepec la
metodologia empleada en la difusion de las respastiencuestas y la
obtencidén de las respuestas en las mismas. En priogar que Pérez y
Lopez-Aparicio no mencionan la existencia de sesgasonsecuencia de
la metodologia empleada en su encuesta. Es masmani que “la
busqueda de esos datos en una fuente primaria depexdn ha permitido
que las conclusiones se asienten en una apreciaméhista y objetiva
sobre la actual situacién econdmica de los artistasEspafia y de su

actividad profesional” (Ibidem, 12).
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Por otra parte, los miembros del equipo de investign de
INNOCRE2 si admiten ciertos sesgos, aunque no iadicsi han
introducido alguna variable que tenga en cuentaeXxastencia de estos
sesgos a la hora de valorar los resultados de swesta. Finalmente,
tanto Pérez y LoOpez-Aparicio como el equipo de istvgacion de
INNOCRE2 asumen la buena intencion de sus inforreamd la hora de
responder a las preguntas de sus encuestas, sisidarar que esto

plantea también un sesgo que ha de ser tenido entau

En cuanto a la representatividad de las respuestagnidas en
ambas encuestas — 1.046 informantes validos enelaPdrez y Lbépez-
Aparicio, frente a 309 en INNOCREA 2013 — tambiémceentro cierta
controversia. Los investigadores de INNOCRE2 admiteo haber
alcanzado un numero de respuestas relevante, nmagngue Pérez y
Lépez-Aparicio consideran un éxito el nimero depnesstas alcanzadas.
Teniendo en cuenta que la primera de ellas se refsmlamente al Pais
Vasco y la segunda a toda Espafia, estas valorasiorme me parecen

adecuadas.

Al comparar proporcionalmente estas cifras, paraipgrar el
namero de respuestas de la encuesta realizada aan Espafia, con las
cifras obtenidas en el caso del Pais Vasco, laacife respuestas obtenida
a nivel estatal tiene que ser muy superior paraeposler considerada
como un éxito. O reciprocamente, al equipo de ingesiores de
INNOCRE2 les es suficiente con entrevistar a un mbéaninferior de

informantes, para obtener sus resultados.
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De hecho, Pérez y LoOpez-Aparicio (2017) informanequas
respuestas obtenidas de esta comunidad auténom@semptan tan solo
un 2,2% del total de respuestas recibidas (p.29)decir, alrededor de 23
artistas, por lo que considero que la afirmacién dee “la alta
participacion en nuestra encuesta ha sido uno d® dgpectos mas

destacables” (Ibidem, 22), carece de consistencia.

Para finalizar con estas puntualizaciones, quieestdcar el hecho
de que Pérez y LoOpez-Aparicio, que incluyen y coesan entre sus
referentes estudios internacionales — entre los destacan “[...] los de
Irlanda y Suecia. El primero auspiciado por ThesA@ouncil of Ireland
and Northern Ireland [y] el segundo realizado [...] arp
Konstnarsnamnden, The Swedish Arts Grant Commit(ddidem, 15),
entre otros — no tengan entre sus referentes eidéstllevado a cabo por
el equipo de investigacion del proyecto INNOCRExtiEndo que esta
carencia desvirtua en alguna medida el gran logue dos autores

atribuyen a su trabajo.

All.1.3 Algunas conclusiones.

Estas criticas me llevan a no llevar a cabo la gpamacion de los
resultados cuantitativos obtenidos de ambos eswudiodesestimo esta
posibilidad, a pesar de haberlo intentado, ya que&scdero que este
analisis no ofrece datos demasiado relevantes.e®ibargo, si me voy a

referir a sus respectivas conclusiones cualitati@aontinuacion.

Para Pérez y Lopez Aparicio (Ibidem, 80-81):

- Los artistas plasticos y visuales son el factaasmmportante de
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todo el sistema y el mercado del arte, el elemepriocipal que lo

sustenta.

- El artista es el origen de un producto que genara actividad en
todo el sector de las artes plasticas dentro ddtaemado de las

industrias culturales.

- Las industrias culturales tienen el cometido dmadnizar la
actividad laboral y econOmica en nuestro pais avédsade la

cultura, producir riqueza, puestos de trabajo yatesllo.

- El artista apoya con su trabajo y con los cosde$ mismo el
mantenimiento de todo este entramado, haciéndosgocde los
gastos de produccion, que en el caso de cualquier profesional

estan cubiertos por la retribucion que percibe portrabajo.

- La retribucidén que perciben los artistas por sabgjo cuenta con
una incierta y fluctuante rentabilidad, un exigueho de mercado

y depende habitualmente de otros agentes en elaxerc

- El artista también se hace cargo de los gastosaleunicacién,
difusion y representacion a pesar de que esta lalgasi nunca se

ve retribuida.

- El artista sigue trabajando a pesar de no podartabilizar su
trabajo y tener que dedicar parte de su tiemporasotctividades

maés lucrativas.

- El artista no puede considerar su trabajo coma darma de

sustento y una fuente de ingresos estable.
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- Los artistas son trabajadores mayoritariamentg@aomos y con

un alto grado de desempleo.

- Los ingresos de la mayoria de los artistas entabss apenas
rondan el salario minimo interprofesional, tienenerias
dificultades para hacer frente a los gastos halé&say menor
capacidad que la media nacional para hacer fremieahipoteca o

mantener a personas dependientes.

- Se trata de un colectivo profesional con pocoesafie cotizacion
a la Seguridad Social y con la consecuente insag@diante las

futuras prestaciones de jubilacion.

- Existe un reducido grupo de artistas que puedeirvide su
actividad creativa, mantiene relaciones estables elomercado del
arte, una actividad expositiva a nivel internacibgaconfian en el
trabajo de las galerias de arte como herramientan@&sl en el
reconocimiento del artista en el mercado y comoimportante

puntal en el desarrollo de su carrera.

- Aquellos artistas ajenos al mercado de las gakde arte tienen
una apreciacion positiva del lugar que ocupan emelacion entre

artistas y mercado.

- Aquellos artistas que mantienen vinculos con daserias de arte
viven una situacién econdmica y profesional masipwea que los

artistas ajenos a las galerias.

A su vez, los investigadores del proyecto INNOCRE2esentan

las siguientes conclusiones (Echeverria, J, 20p4,91-92):
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- Ser “artistica y/o creativo” sigue siendo imparta, y aun con
cierta acentuacion en los ultimos diez afos estda$a Pero esta
actividad en tanto se desarrolla, fundamentalmentsymo
proyectos propios, muestra la precariedad del secto

- El retroceso hallado en las actividades artidicaeativas por
cuenta ajena, ya sea como actividades artisticasiemismas o
como empleado en otro sector de la economia, sefaha falta de
capacidad de absorcion de las instituciones (adstracion
publica, empresas, asociaciones, colectivos) de las
competencias/habilidades y experiencia creativdodetitulados en
BBAA, para ser utilizadas como fuentes de creacidas nuevas
ideas.

- La importancia de ser “artista” coincide con eayor desarrollo
de las artes visuales entre las actividades deHadas por los
encuestados, ya sea como primera actividad
artistica/creatival/cultural o como segunda.

- También este dato de ser “artista”’”, se compremue la
preferencia o la orientacién a realizar trabajo meonunerado casi
en un tercio de los encuestados, antes que abamddnambito de
las artes. Asi se desarrollan proyectos propiosr“a@amor al arte”,
investigaciones, exploracion de nuevos materialesna@ indican
algunos de los encuestados.

- El desajuste de las normas laborales, el régimera Seguridad
Social y la fiscalidad que no reconocen, por ejemmdbs contratos

de corta duracion tan extendidos en el sector, msfactor que
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influye en la precariedad del trabajo o del empbbo los artistas
y/o creativos.

- Tampoco la Seguridad Social en el Estado espaBobnoce la
intermitencia del trabajo de los artistas indepemdes como ha
sucedido en Francia, donde se cred un régimen eapede
seguridad social para los artistas-autores.

- Las habilidades o competencias adquiridas dentriuera de la
carrera de BBAA, y el trabajo en colaboracion /ceogcion con
otros tienen un perfil innovador, ya sea por sugsmniento critico,
su capacidad de observacién y analisis, asi como sus dotes
creativas y ser fuente generadora de nuevas ideas.

- Las aportaciones artisticas que los encuestadmsi@n incrustar
en otros sectores de la economia se encuentranpdesachadas
por una escasa capacidad de absorcion de las umcsdiies de
Euskadi, que no reconocen o desconocen las capaesdabjetivas
y potenciales que los titulados en BBAA pueden a&apora la
innovacion.

- La falta de financiacion para realizar proyectas para
equipamiento no es considerado, en Euskadi, como faetor
importante para generar proyectos.

- La “iniciativa propia” es el factor principal pa generar
proyectos, factor que refuerza la orientacion de “setistas” como

motivacion individual de sus carreras.

En definitiva, ambos estudios coindicen en destdaasituacion de

precariedad que caracteriza el estatus profesiodallos artistas en
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Espafia, a pesar de la importancia que le dan apsif@sion. Para cerrar

este capitulo, incluyo a continuacion dos parrafqpse describen de

manera certera esta compleja, escurridiza e inaieetlidad que, a pesar

del

creciente interés politico y académico por des®iar su

funcionamiento a través de analisis, investigac®geencuestas, no deja

de ser aun un territorio bastante ignoto:

. Los datos que hemos conocido nos han ofrecido unate
muy veraz del artista como trabajador autobnomo ea situacion
francamente precaria que no es Unica de los adiptasticos, que
comparte precariedad con muchos otros creadorelagsiendustrias
culturales, con escritores, musicos, actores, baiks, y que
posiblemente corre el riesgo de pasar factura sladwllo cultural

de nuestro pais. (Pérez y Lépez-Aparicio, 2017 1p.8

. Los datos apuntan a una amplia extensién de lagettrias
profesionales inestables, precarias y multidireocales, [en las
cuales] el factor de mayor peso es la iniciativdindual. [...] EI

mercado de trabajo formal resulta un entorno detaidostilidad
para los artistas y creativos debido a su dificricaje con los
criterios del mercado de la oferta y la demandayificultad por
encontrar entornos favorables para poder desamdHaactividad
vocacional de caréacter artistico y cultural (Gaéaya, A. y Rocca,
L. en Estankona et al., 2014, p. 203).

Antes de finalizar este apartado, quiero dejar tansia de que, a

pesar de las criticas vertidas, otorgo un gran wvaoe otorgo a los

autores y los estudios que presento en el apareaderior,. Celebro las
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iniciativas de estos investigadores que toman laigsién de acercarse al
tan complejo sistema del arte, porque entiendo gealizan un gran
esfuerzo, para aportar datos muy valiosos.

Esto es particularmente relevante en lo que comaea esta tesis,
ya que de ambos estudios se desprende que la peedear en el sistema
del arte en el Estado espafiol es estructural y teorde multiples y
enormes dimensiones. Ademas, aprecio doblemente lédbores de
investigaciéon realizadas al constatar que, con mgdscasos, tratan de
suplir el poco interés que demuestran las institneis estatales por dar
luz propia a este fendmeno.

Desde las instituciones europeas, se esta real@zaml esfuerzo
considerable en estructurar un sector, en el quedae una serie de
relaciones econdomicas, que se resisten a adoptarataonalidad que
exige el estudio de una economia de mercado conveat, en la que
productos y servicios son analizados, en funciérsdesalor como bienes
de consumo, en un sistema de produccion capitalista

El capital simbodlico del arte, junto a cierto valgsicoldgico
atribuido a la practica del mismo, confieren a latisidad econdmica
realizada por el colectivo de artistas de unas cterdsticas muy
variables y dificilmente cuantificables. Tal vezrpesta razén, aun no
disponemos de las herramientas metodoldgicas nei@sspara estudiarlo
con la suficiente precision y objetividad. De esteodo, su estudio
empirico se hace especialmente dificultoso y hag gecurrir al disefio
de estudios que rozan los limites de la investigadiormal.

A continuacién, presento dos estudios estadistiaes propia
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elaboracion, en los que planteo cuestiones que @rdinente destacar
en esta tesis.

El primero de ellos entra mas en relacion con eb#jo realizado
en el proyecto INNOCREZ2, ya que se refiere tambaélms alumnos de la
Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU. En esteoca® trata de
evaluar un momento muy concreto de las trayectopasfesionales de
este colectivo, precisamente en el momento en queestan estudiando,
o en los afios inmediatamente posteriores a la ifzaaion de sus
estudios.

El segundo esta directamente relacionado con déajade Pérez y
Lopez-Aparicio, ya que también busca establecerl ;am la actividad
econOmica de los artistas en Espafia, aunque encasi@ comparandola
con el resto de las actividades que se dan en etad® laboral general.
All.2 Estudio de dos convocatorias institucionalesfinanciadas con
fondos publicos para la promocion de artistas ememntes: Ertibil
Bizkaia y Arteshop Bilbao.

En este apartado presento, analizo y comparo Hr#lzkaia y
Arteshop Bilbao, dos convocatorias institucionaléimanciadas con
fondos publicos destinadas a apoyar a artistasele® Sus programas
aspiran a acercar el trabajo de artistas poco ciosca amplios sectores
de la sociedad, promoverles en las etapas inicialessus carreras y
fomentar su profesionalizacién.

La Diputacién Foral de Bizkaia (DFB-BFA), 6rgangeeutivo y de

gobierno de este Territorio Histérico, financia yrganiza Ertibil
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integramente, desde su puesta en marcha en3®1 %dte afios después,
varios representantes de las Administraciones Vascale la Fundacion
Solomon R. Guggenheim inician las conversaciones hjacen posible la
inauguracion del Museo Guggenheim Bilbao en 199&gu:n expone
Romo (1999, p. 218).

En este mismo texto, Romo también afirma que las@pales
razones politicas que motivan este acuerdo radieanla necesidad de
regenerar la ciudad de Bilbao, mediante la congtrdut de una serie de
equipamientos culturales, y superar la crisis detrdicional industria
pesada en la que se basa principalmente la econdmida provincia de
Bizkaia (p. 219).

Es precisamente, a finales de la década de losmteh cuando
emerge el concepto de ciudad creativa (Landry, €005, p.2) y
comienza su imparable difusion. Existe, por lo tantuna voluntad
politica por convertir a la ciudad de Bilbao en taferente internacional
como ciudad creativa, “[...] una ciudad emocionalmestatisfactoria y
que estimule la creatividad entre sus ciudadan&®ng¢cken, D., 1988, p.
597), a través de la promocién del arte.

A su vez, Arteshop es un certamen organizado p@dyantamiento
de Bilbao, a través de la entidad publica Bilbaorgka, E.P.E.L. En su
organizacién colaboran la Universidad del Pais “ascy
fundamentalmente la Facultad de Bellas Artes dea démhiversidad, y la

Fundacién Bilbao Arte.

% En las paginas web de la DFA-BFA tan solo exisfermacion acerca de Ertibil Bizkaia desde 1986:
https://goo.gl/tS20mQ y https://goo.gl/2xQRRa [Biti acceso 15/04/2017]. Sin embargo, para
establecer la fecha de inicio de Ertibil, tomo caeferencia la siguiente noticia; D.S.O. (15 del alar
2009). Una muestra con 26 afos de historia. ElédofRecuperado de https://goo.gl/leCFLeq.
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Surge en 2011, cuando el museo es ya una realomadolidada
con éxito y el llamado “efecto Guggenheim” es imtacionalmente
considerado como el simbolo de la ansiada regemn@nammdustrial de
Bilbao y la economia del Pais Vasco en su conjufRtaza, B., 1999;
Plaza, B.; Tironi, M. y Haarich, S. N., 2009).

En este sentido, aunque mucho tiempo antes Adgrimorkheimer
ya presentan el término industria cultural (Horkiher, M. y Adorno, T.
W., 1944), es fundamentalmente a partir de los ajab de Landry y
Bianchini (1995) y Florida (2002), cuando el nue¥®ndémeno de las
industrias creativas se convierte en objeto de uwmfyndo debate
académico.

De hecho, es al anteriormente mencionado Landryuaen se
atribuye, junto a Hyams, la creacion del indice dladades creativas,
concebido y desarrollado en colaboracién con lacascion Bilbao
Metrépoli 30 y Bizkaia Xede, entre los afios 20082909 Para la
evaluacion de las ciudades creativas, se tienenceenta datos que
provienen de sectores muy diversos, entre los geeescuentran la
educacion y la instruccion a todos los niveles, @sino los campos del
arte y la cultura.

Por una parte, la franja temporal en la que sead®tlan los
acontecimientos que expongo anteriormente, entnalés de los afos
ochenta y la actualidad, me llevan a considerar gueanalisis de dos

convocatorias como Ertibil y Arteshop pueden ofrecma visién de la

* Referencia: Charles Landry (2016). Creative Citieex. Recuperado de https://goo.gl/p89JR6.
Ademads de este indice existen otras iniciativadasies como la Red de Ciudades Creativas de laddnes
(https://goo.gl/RJjEfZ) o el indice Global de lae@tividad (https://goo.gl/m43ILA), entre otros. Enlos
promotores de este Ultimo se encuentra el citadiodal.
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evolucion que experimentan las convocatorias pararomocion del arte
antes y después de la emergencia y desarrollo deoldén de ciudad
creativa.

Por otra parte, entiendo que a través del exansalthdo de estos
certdmenes es posible observar algunos cambiossguean ya en las
etapas formativas de los artistas y que se puedecordgrar ciertos
paralelismos en el sistema del arte en su conjunbamo si se tratara de
una reproduccion de patrones. De hecho, Artesholgriybil presentan
una serie de caracteristicas que definen ambosapmmes y que se
estudian en esta seccion.

Asimismo, entre los rasgos definitorios de las dmnvocatorias
es posible encontrar tanto diferencias como simdds, entre las que
destaco, en primer lugar, que mientras Ertibil gpesomo muestra
itinerante, recorriendo varias salas municipales edk@osiciones de la
provincia de Bizkaia, Arteshop hace posible la mmesia de obras de arte
en un gran numero de establecimientos comercialesragos, no
incluidos en la categoria de espacios especificao® pa presentacion de
obras de arte.

En segundo lugar, ambos programas proponen sieglaistemas
competitivos para la seleccion de los artistas goé&citan participar e
incorporan un concurso que incluye premios monetampara algunos de
los artistas finalmente seleccionados. Sin embamgpogntras Arteshop
destina algunos fondos para pagar a los artistas sao trabajo y los
materiales empleados en sus obras, los artistas Edebil deben

autofinanciarse o solicitar ayudas y becas exterpasa este mismo
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proposito.

En tercer lugar, Ertibil selecciona un niumero nb@go de artistas
que Arteshop. Finalmente, Arteshop introduce laufigg de artista-tutor.
De este modo, una seleccion de artistas de la FaiddaBilbao Arte
lleva a cabo la funcion de turorizar los trabajasl|ds participantes en el
concurso y, ademas, realizan sus propias intervoares artisticas, fuera
de concurso, en diferentes areas de exposiciondeéfmceos emblematicos
de la ciudad.

All.2.1 Materiales, objetivos y métodos.

En el caso de Ertibil, las fuentes de informacgom las Ordenes y
Resoluciones Forales que la DFB-BFA publica en sebwlLas bases
reguladoras para el funcionamiento de Arteshop Ipsblica el
Ayuntamiento de Bilbao y son accesibles tambiénravés de su web.
Estos materiales se adjuntan en los anexos 2 y shea@ivamente.
Ademas, la Facultad de Bellas Artes, a través deédeWecanato de
Extension Universitaria, me facilita los datos tantlel numero de
solicitudes como de los participantes finalmenteleseionados en
Arteshop.

En lo que se refiere a Arteshop, aunque la primediion data de
2011, no es hasta la siguiente convocatoria cuasd® organizadores
elabora n y publican un documento oficial que indulas normas de
participacién en este certamen. Por este motivoestudio comprende el
periodo entre 2012 y 2016 inclusive. Aunque durakdeelaboracién de
este estudio, en el afio 2017, ambos programas y&nesen

funcionamiento, aun no existen datos concluyentegpor lo tanto, no



320

incorporo los datos de este afio.

Algunos de los contenidos referentes a los origede Arteshop
son extractos del trabajo de fin del Master en Btugacion y Creacion
en Arte, titulado “Produccion del arte en la cudude consumo: De
Arteshop y Un zumo de pelo” (2013), en el que tj@bdesde 2012. Para
la elaboracién de este trabajo de fin de master tijene un caracter
principalmente cualitativo, llevo a cabo varias mvistas tanto a los
organizadores del certamen, como a varios artisyfaxomerciantes
participantes en las dos primeras ediciones detaceen Arteshop.

Por otro lado, uno de los objetivos principalesncrespecto a la
tematica de esta tesis, consiste en analizar laridiscion de los
presupuestos que Arteshop y Ertibil dedican a comspe el trabajo de
los participantes en sus convocatorias. Tambiénmera los resultados
de la oferta competitiva de los artistas en cuaateu concurrencia, su
participacion y su recurrencia. Esto es, cuantasspeas solicitan su
participacion, cuantas son seleccionadas y cuateslas secuencias de
repeticion de personas solicitantes.

Contrasto los resultados obtenidos con la teodaldorsby (1994)
de preferencia laboral de los artistas (artiststkvpreference) y la teoria
de los mercados en los que el ganador se lo llenk t(winner-take-all
markets) de Frank y Cook (1995) principalmente. Lobssgos mas
importantes de estas teorias los resume Renger32)20

La primera de ellas se caracteriza porque “a losstas se les
confronta con el reto de maximizar el tiempo empleaen el ansiado

trabajo artistico, mientras que se ocupan de cum@din el requisito de
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conseguir ingresos presupuestarios basicos en gatess trabajos no
artisticos.” (p.2). En lo que respecta a la segyndeata de explicar las
distribuciones sesgadas de recompensas en el mereate (y otros
mercados) y los mecanismos que conducen a estalmision” (p.2).

All.2.2 Hipotesis de partida

Parto de la hipdtesis de que estos rasgos queneefel sistema del
arte en su conjunto, ya se encuentran presenteanderlas etapas de
formacidén y promocién de artistas emergentes. Qitigdtesis de partida
surge de la consideracién del asombroso cambio seieda en el Pais
Vasco, y particularmente en la ciudad de Bilbaor [pambicidén politica
y los esfuerzos realizados por conseguir una posidider como ciudad
creativa a nivel internacional, durante las tresmids décadas.

Esta segunda hipotesis consiste entonces en |aideracion de
que las inversiones estratégicas realizadas eneelos de la cultura, y
fundamentalmente en la promocion del arte, hacetema la existencia
de dos modos diferentes de entender la practicéstach, que se ven
reflejados en los distintos funcionamientos de EiltBizkaia y Arteshop
Bilbao. Por este motivo, una vez elaborado el emiglcuantitativo de
cada uno de los casos de estudio, presento adenmasanalisis
comparativo entre ambos certdmenes.

All.2.3 Ertibil Bizkaia. Muestra itinerante de artes plasticas.

Ertibil Bizkaia es una muestra itinerante de artesuales,
convocada, organizada y financiada por la DFB-BFAeg aunque
probablemente sufre diferentes cambios en su caméigién durante sus

mas de treinta afios de existencia, permanece estdlblante el periodo
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estudiado. Ertibil consiste en convocatorias ansadeie llevan a cabo
una seleccion de un méaximo de veinte obras artasticentre las
solicitudes recibidas, que se exhiben en diferer8akas Municipales de
Exposiciones de Bizkaia, durante periodos determosa

Las convocatorias se rigen por ciertas bases mprlas, que la
DFB-BFA publica mediante Decretos Forales, y susspectivas
Resoluciones Forales, existiendo informacion detéddl en su web entre
los afios 2010 y 2016 incluidos. En dichos decreyoesoluciones, es
posible obtener los datos necesarios para llevacado un estudio
empirico de las condiciones en el que se desamdia convocatorias.

A continuacion paso a resaltar las caracteristinas relevantes de
Ertibil. En cuanto a las obras que participan en reestra, las
modalidades que abarca son:

- Pintura, Escultura, Grabado, Fotografia — preseasaden
soporte rigido y protegidas con cualquier tipo deterial
transparente, excepto plastico — y DVD-Video en niato
estandar DVD de alta resolucion, sin codificacidguma y con
una duracion maxima de cinco minutos. La convociator
excluye las instalaciones dadas las caracteristibmdas salas
de exposiciones en las que se exponen las obrasmid®mo,
tampoco admite obras realizadas en afios anteriatede la
convocatoria, con el fin de obtener una mayor ina@aon, ni
aquellas obras ya premiadas en otros certdmenesguceos 0
premios convocados con anterioridad en el EstadpaBkel, 0 a

nivel internacional, por entidades o institucionpgsblicas o
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privadas. Tampoco es posible presentar obras expses
anteriormente en cualquier tipo de foros y certaesenartisticos
en el afio de la convocatoria. Los artistas gozan pdiena
libertad en cuanto a teméatica y conceptos visual&shbien,
debido al caréacter itinerante de la exposicion,trebunal que
selecciona las obras participantes puede descadaellas que
no reunan garantias de consistencia o cuyo traslpdo los
municipios seleccionados sea probleméatico por sturaseza
(Decreto Foral 182/2015. Bases reguladoras ErtiBikkaia
2016. Diputacion Foral de Bizkaia, 10 de diciemlde 2015,
pp. 25143-25144).

En lo que respecta a las personas solicitantestexislos barreras de

acceso:

- O bien han de estar empadronadas en cualquiera abe |
municipios del Territorio Histérico de Bizkaia, déorma
ininterrumpida desde el uno de enero del afio enged¢ la
convocatoria tiene lugar, hasta el momento de presdEon de
la solicitud, o bien estar matriculadas en |la Fazdlde Bellas
Artes de la UPV/EHU durante el curso escolar engek se
lanza la convocatoria, en cualquiera de las modaleks de las
artes visuales citadas anteriormente o0 cualquiema Ilds
enseflanzas que en esta facultad se imparten, al ndee
licenciatura, grado, master, postgrado y doctoradibidem,
25144).

En lo referente a su edad, las personas solicisnte
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Han de ser menores de treinta y cinco afios paraempod
participar. No se admite la participacion de grumosolectivos
de personas, a no ser que estén representados marsala
persona. En este caso, tanto la persona represgntaamo los
miembros del grupo/colectivo deben cumplir con bosteriores
requisitos. También quedan excluidas del ambitoagécacion
del Decreto Foral las personas que han obtenidopremer
premio en convocatorias de ediciones precedentesmiAsmo,
gquedan excluidas, durante el periodo que establetza
correspondiente sancion, aquellas personas fiss@asionadas
administrativa o penalmente por incurrir en discinacion por
razén de sexo y las sancionadas con esta prohibieird virtud
de la Ley Vasca 4/2005, de 18 de febrero, paraglaaldad de

Mujeres y Hombres (lbidem, 25144).

Entre las solicitudes recibidas, se realiza unaeseildn mediante un

sistema de concurrencia competitiva, esto es:

Mediante la constitucion de un tribunal calificada@uyos
miembros son designados mediante orden foral, ciemplo lo
establecido en el articulo 3.7 de la Ley vasca 9BR0de 18 de
febrero, para la Igualdad entre mujeres y hombrdsidem,

25146).

De este modo, el tribunal procede a la evaluaci@n lds solicitudes

presentadas, a fin de establecer una comparacidme elas mismas,

atendiendo a los criterios de valoracién siguientes

1.

Calidad creativa de la obra: Hasta 10 puntos,
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2. Concepto e innovacion: Hasta 10 puntos, y

3. Resolucion formal: Hasta 10 puntos (lbidem, 25145)

Una vez evaluadas las solicitudes el tribunal pdece dictaminar el

orden de seleccién de las mismas:

El dictamen del tribunal da lugar a una propueseardsolucion,
por la cual se seleccionan aquéllas que hayan othbemayor
puntuacion, hasta un maximo de veinte obras, y wem aprobada
dicha propuesta, la DFB-BFA hace publica la resodac
definitiva en su web. La DFB-BFA destinada anualtesruna
partida presupuestaria, con cargo a los fondos dbgartamento
Foral de Cultura, para la concesion de los prenddsa seleccion
de obras, proponiendo la adjudicacidon de tres posndspeciales
y otros diecisiete premios al resto de obras sdbatadas que
finalmente configuran la muestra itinerante, teme como
limite la cuantia consignada en la correspondiemartida
presupuestaria. Estos premios son compatibles osnque, en su
caso, y con posterioridad, concedan otras Admimaisiones,
Entes Publicos o Privados, nacionales o internazies para la
misma obra. Cada persona autora de las diecisibtasofinalistas
recibe, como apoyo a su creacién artistica y adféencoadyuvar a
su promocién en el ambito de las artes visuales,puemio en
cuantia de 2.000,00 €. Asimismo, cada persona autier las tres
obras especiales seleccionadas recibe, en razén lae

puntuaciones obtenidas un premio en cuantia de0®G A0 € para
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la obra que haya obtenido la mayor puntuacion 4,00 para la
obra a la que se le ha concedido la segunda mawotuacion y
3.000,00 € para la obra clasificada en tercer lugarorden a la
puntuacion obtenida. A los importes de los tregmios que se
concedan, asi como a las diecisiete obras que kxa&enen, se
les aplican las retenciones de IRPF a que hubiargal de
conformidad con la normativa fiscal en vigor. Lagrponas
autoras de las veinte obras seleccionadas, de famtuita y de
propia conformidad, ceden sus obras a la Diputackaoral de
Bizkaia, desde el dia de su seleccidon hasta el8®mero del afio
siguiente al de la convocatoria, al objeto de qudag sean
expuestas en diferentes Salas de Exposiciones Mpalies del
Territorio Historico de Bizkaia. Las obras selectamas, excepto
las premiadas que quedan en poder de la Diputadiomal de
Bizkaia, una vez finalizado el programa de exposinas, deberan
ser retiradas del lugar donde fueron entregadas,ekermémismo
horario establecido para su entrega. En el supudstgue, tanto
las obras no seleccionadas como las seleccionadasr@miadas,
no sean retiradas en el periodo sefalado en cad, cae
entendera que las autoras renuncian a recuperapk@as/o que la
Diputacion Foral de Bizkaia quedara eximida de cuaér tipo de
responsabilidad sobre las obras, pudiendo dispareellas, como

considere oportuno (lbidem, 25144-25148).
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All.2.4 Resultados del analisis de Ertibil Bizkaia.

A continuacién, presento en una serie de tablasrdfigos un
resumen de los datos cuantitativos extraidos deOlden Foral que
presenta las bases reguladoras de Ertibil para e 2016, que

coinciden exactamente con las de los afios antesiore

En la primera de las tablas recojo, a continuacibms datos
cuantitativos concernientes a la concurrencia (C namero de
solicitantes, la participaciobn (P = numero de pagantes) y la
distribucion de las dotaciones econdmicas contemg$aen las partidas
presupuestarias destinadas al pago de los difesempemios (Q =
namero de premiados y € = dotacion econdmica ddacaremio),
durante el periodo estudiado. En la dltima fila egxee el presupuesto

total para la dotacién de premios en el periodadstdo.

Tabla 1. Concurrencia, participacion, numero denpigedos y dotacidn

econOmica de los premios.

1% prize 2° prize 3 prize Finalists
C P | 0| €| o] €] Q] €| 0 £ T.B.
535 97 5] 5000 5 |4000f 5 | 3000 82 2000 224000

Referencia: Elaboracion propia a partir de la imh@cién obtenida en las ordenes

forales que se incluyen en el anexo 2.

La figura 4 siguiente indica la relacién porcentuaintre

concurrentes excluidos y participantes.
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Figura 4. Comparativa concurrentes excluidos y igaptintes Ertibil

M % Concwrentes excludos B % Participantes

81.87

13.18

Referencia: Elaboracién propia a partir de la imh@acion obtenida en las ordenes

forales que se incluyen en el anexo 2.

A continuacion, la figura 5 presenta la distributiécondmica de
los premios. A la vista de estos graficos, es plesiapreciar un gran
desequilibrio entre el nimero de personas solidg@any finalmente
seleccionadas, que provoca un fuerte contrasteaedidtribucion de la

dotacion presupuestaria del certamen Ertibil.
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Figura 5: Distribucidén del presupuesto entre losicorrentes Ertibil.

5,000€

0.93% I

4,000€ 0.03% I

3,000€ 0.93% |

2,000¢€ 15.33% .
1,900¢€
1,600€
1,300¢€
1,000€
850€
700€
400€

e . 81.87%

50% 70% 50% 30% 10%

Referencia: Elaboracién propia a partir de la imhacion obtenida en las ordenes

forales que se incluyen en el anexo 2.

A continuacién, en la tabla 2 presento la recurianes decir, la
frecuencia con la que una misma persona solicitdipipar en Ertibil.
La fila de la derecha indica la relacién porcentua las frecuencias
con respecto al numero total de solicitudes, miastque la ultima fila
indica que las 534 solicitudes a Ertibil en el pslo estudiado,

corresponden a 294 personas.
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Tabla 2. Recurrencia Ertibil

NC° concurrencias Personas Porcentaje
1 164 55,78 %
2 66 22,45 %
3 28 9,52 %
4 24 8,16 %
5 12 4,08 %
294 100 %

Referencia: Elaboracién propia a partir de la imh@cién obtenida en las ordenes

forales que se incluyen en el anexo 2.

All.2.5 Arteshop Bilbao. Un comercio, una obra de #e.

A diferencia de lo que sucede con Ertibil, la noaddde la
convocatoria Arteshop Bilbao implica que, a fin degrar su
consolidacidon, estd sujeta a significativos cambdgante el periodo
estudiado. Por este motivo paso, a continuacién, hacer una
presentacion de su origen, para mas adelante ddsdda evolucion de

las bases reguladores de este certamen a lo laggiacho periodo.

All.2.5.1 Origenes de Arteshop Bilbao.

Arteshop tiene su origen como una iniciativa deBGiComercios
Innovadores de Bilbao) que, segun la informaciore caparece en su

sitio web’ y que recojo a continuacion:

Es un espacio de encuentro entre comerciantes, worgores,
empresas de servicios, asociaciones y profesionalesque

pretende crear un clima favorable a la introduccide

® http://cibilbao.com/que-es-el-cib/ [Gltimo accdds/04/2017]
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innovaciones en comercios de Bilbao. El objetivoimab del CiB,
cuya creacion se remonta a 2010, es acercar laviaeidon a pie
del establecimiento, para poder aplicarla al conee la ciudad
de Bilbao. Para ello, la comunidad busca compailtieas e
informaciones, seleccionar proveedores, participar proyectos
de colaboracién entre comercios, y aprovecharsliaergias que
se produzcan entre el comercio y sectores comoolstdieria, el
ocio, el turismo, la tecnologia y el arte, activigds que se

recogen como contenidos en linea.

La comunidad CiB opera bajo el amparo de BilbaorEk#:

Una entidad municipal que promueve la generacidnridgieza
econOmica y social para Bilbao, potenciando la edidcomo
destino atractivo a la inversién, a la creacién nea@miento de
empresas, mejorando las oportunidades de acce®mapleo. Los
objetivos principales de esta entidad, consisten ligerar el
impulso econédmico y el posicionamiento internacibrde la

ciudad:

- Facilitando el crecimiento de las empresas de euorno,
apoyando el crecimiento y el acceso a nuevos mearsad
- Promoviendo el desarrollo de la actividad econdaniocal que

garantice la calidad de la vida de la ciudad.

® http://www.bilbao.eus/BilbaoEkintza/es/index.html
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- Constituyéndose como referente en la atraccionedentos, que

le posicionen como referente internacional paratwlismo y la

actividad economica.
Las instituciones financiadoras de Bilbao Ekintzbe caracter publico,
son el Ayuntamiento de Bilbao, la Diputacién Forde Bizkaia, el
Gobierno Vasco, el Centro Municipal de Apoyo al Hexp Behargintza,
el Servicio Vasco de Empleo Lanbide, la OficinaTeismo de Bizkaia y
el Fondo Social Europeo. Esta ultima cofinancia Eividades de la
entidad al 50%.

Es en 2011, durante una de las reuniones de losnimies del CiB,
cuando se plantea la idea de relacionar la actididgamercial con la
artistica. Al afo siguiente, me encuentro realizandl Master en
Investigacion y Creacidén en Arte, en la Facultad Blellas Artes de la
misma Universidad que colabora en la organizaciérmdteshop.

Es entonces cuando decido que el tema de investgapara el
trabajo de fin de Master (TFM) que he de realizaa,a girar en torno a
las relaciones entre la actividad artistica y laneocial en la historia del
arte, a nivel general, y al certamen Arteshop y & pnopia practica
artistica en el contexto del espacio comercial, maarticular.

Uno de mis objetivos para este TFM es reconstridipmceso de
emergencia de Arteshop, por lo cual realizo unaiesere entrevistas a
comerciantes, artistas y otras personas involucsaé€la la organizacidn
del certamen. Parte de los resultados obtenidoseste trabajo son
recogidos y, previa reedicion, incluidos en estery otros apartados de

esta tesis. A continuacién, en tanto en cuanto mBEI® que
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contextualiza el caracter especifico de la convocat presento un
resumen del origen de Arteshop.

El proyecto original consiste en reproducir algunasagenes de
las pinturas del artista bilbaino Daniel Tamayo,eqse recogen por
primera vez en una exposicion de su trabajo duraatéltima década, en
el Museo de Bellas Artes de Bilbao, entre marzaugip de 2011. Segun
este proyecto, las reproducciones mencionadas msedrpuestas en
lugares visibles de los escaparates de los comsrpirticipantes de la
comunidad CiB, repartidos por esta misma ciudadoyncidiendo con la
exposicion del artista.

Este proyecto también pretende involucrar a loertles de los
comercios participantes en una técnica conocidaacgamificacion. Esta
técnica emplea el pensamiento y la mecanica de ugabilidad en
contextos ajenos a los juegos, haciendo que elraotae aplicacion sea
mas atractivo.

Asi, se aprovecha la predisposicion psicoldgica ldes seres
humanos para participar en juegos, con el fin dee das personas
adopten cierto comportamiento. Esta técnica preeerehimar a las
personas a realizar tareas que pueden considerarridas como, en el
contexto que nos ocupa, puede ser ir de compraisibav un museo.

Por razones que no vienen al caso, Tamayo reh8sa garticipar
en esta colaboracién, por lo que el proyecto inliaia se lleva a cabo.
Sin embargo, Tamayo dirige la peticion del CiB ailc&decanato de la
Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU, uno de dwganos de gobierno

de dicha facultad, en la cual el artista es aded@gsente.
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El responsable de dicho Vicedecanato se reune osnmiembros
del CiB y, conjuntamente, dan nombre a la convooate- que desde ese
momento se empieza a denominar simplemente Arteshop deciden
poner en marcha lo que seria su primera ediciond&®ste modo, como
la propuesta de los comerciantes pasa a formarepdel programa de
actividades que se desarrollan desde el Vicedeomandd Extension
Universitaria de la facultad, para la promociongles alumnos.

Esta primera edicion, que se puede considerar cama prueba
piloto, no se plantea como un programa regido comasu bases
reguladoras como sucede en ediciones posterioregardzada con cierta
urgencia, en esta primera experiencia se propong¢i@par a una serie
de alumnos — entre los que me encuentro — mediantikacion personal
expresa, sin una convocatoria oficial, ni un corsmurde proyectos
previo.

Finalmente, un grupo de veinticuatro alumnos deFkcultad de
Bellas Artes son seleccionados — entre los que moemcuentro, ya que
rehuso formar parte — para realizar intervenciormsisticas en los
veinticuatro comercios dispuestos a acoger susaiieh En esta ocasion,
la supervisién de la labour de los estudiantesiéad a cabo, de manera
voluntaria, un grupo de profesores de dicha faallta

Durante la rueda de prensa que cierra esta prinedicion de
Arteshop, figura como organizador el CiB, contandon una serie de
colaboradores y patrocinadores tales como el GalmeNasco, la
Universidad del Pais Vasco, el Ayuntamiento de Bdby la Fundacién

Pefascal.
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En este evento, se entregan once cheques regailalico que
participa en la estrategia de gamificacion que fimante se lleva a cabo,
pero que no tiene como hilo conductor ninguna de iatervenciones
artisticas realizadas. Simplemente se valora lataide al menos ocho de
los veinticuatro establecimientos participantes.iMismo, durante esta
rueda de prensa se hace entrega a cada estudiant@al bolsa de ayuda
de 200 €, como reconocimiento al trabajo realizad®en pago de los
gastos de produccion.

El balance de esta iniciativa es considerado par etganizadores
como positivo, afianzandose los fundamentos de wogmma que se
presume como de largo recorrido.

La organizacion de la edicion de Arteshop Bilbaoncocada en
2012 experimenta cambios importantes. En primemly@l proyecto deja
de ser organizado por el CiB, y pasa a manos dbaBi Ekintza. De este
modo Arteshop se consolida como un programa instttoal fruto de la
colaboracion de esta entidad con la Universidad Bais Vasco y la
Fundacién Bilbao Arte, que elabora n las primeras®s Reguladoras de
lo que se denomina ya programa Arteshop.

En esta ocasién, presento mi solicitud a esta coatmria y soy
seleccionado. De este modo, mi participacion erceitamen no solo se
limita a mi labour como estudiante de la facultados ademas, como
investigador, lo que me permite llevar a cabo unaservacion
participante, método de recoleccion de datos quelizet en la
investigacidén cualitativa destinada a la elaboracidel anteriormente

mencionado TFM.
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All.2.5.2 Evolucion de Arteshop Bilbao.

Con el fin a hacer un resumen de la evolucion deséinop, reviso
las bases reguladores de este certamen a lo laegpeariodo estudiado.
En la exposicion de motivos que presentan las extted organizadoras

en lasBases del Programa Arteshop 20%2 expone que:

Esta es una iniciativa innovadora encaminada a apéy actividad
comercial combinando arte y comercio. También s&ida en esta
exposiciobn de motivos que el programa surge a pad@ una
iniciativa del CiB que, en su segunda edicion, prete hacerse
extensible a todos los establecimientos y espaciserciales del
municipio. Se incluyen ademas como motivos la pnsién de
captar la atencidén de los/as consumidores/as dmado distinto al
gue estan habituados. Se afiade ademas, que Artephmpone
intervenciones artisticas realizadas por estudiarde la Facultad
de Bellas Artes de la UPV/EHU vy artistas procedsntle Bilbao
Arte, en establecimientos y espacios comercialesas®
reguladoras Arteshop 2012, p. 3).
Los objetivos que se indican en las Bases de laianiva son:

- Apoyar la actividad comercial de la ciudad ofremdo un entorno
diferente en el que las personas disfruten de ahgs que de su
experiencia cotidiana de compras, captando su aéenae un
modo creativo y distinto al que estan habituadas,

- Facilitar a los/las jovenes estudiantes de laViHHU vy artistas

de Bilbao Arte, la oportunidad de intervenir en espacio concreto
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de la ciudad de Bilbao y mostrar su trabajo en wmtexto no
habitual para el arte contemporaneo,
- Promover la cooperacidén entre arte, disefio yvadad comercial,
- Disponer de una ventana en la ciudad donde hat®bles los
resultados y el trabajo del alumnado de la FaculdadBellas Artes
de la UPV-EHU y de los artistas de Bilbao Arte ytmmm en
contacto directo con la sociedad estableciendo otiwo de
relaciones entre arte, trabajo creativo y socie¢iadem).

Las empresas que deseen participar en la segunttadaedde Arteshop,

segun consta en las Bases deberan:
- Tener ubicado su establecimiento comercial emmelnicipio de
Bilbao,
- Encontrarse al corriente de sus obligaciones tkera las
diferentes Administraciones Publicas con las quegen exigencias
de caréacter tributario, asi como estar al corriende sus
obligaciones con la Seguridad Social.
- En el caso de personas juridicas, las entidagesjgstaran a la
definicion y requisitos de microempresa, pequefiamgdiana
empresa,
- Estar constituidas y con actividad econémica énperiodo de
vigencia de las Bases, tomando como fecha inicaatiél alta en el
Impuesto de Actividades Econdomicas, Yy
- Tener como actividad principal alguna de las indhs en los
grupos y/o epigrafes del Impuesto de Actividadesormicas

recogidos en una serie de agrupaciones que se yanluen las
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Bases (lbidem, 3).

También se indica en la Bases que:
- La participacién en el programa Arteshop tiengdu por razon
social, no pudiéndose presentar mas de un estableoio o
comercio que comparta el mismo numero de identdiéa fiscal.
Asimismo, se especifica que en el supuesto de cueresenten
mas de un establecimiento o comercio en el que reelyzca tal
circunstancia Unicamente toma parte en el Prograingue lo haya
solicitado en primer lugar (lbidem, 4).

Los comercios participantes se comprometen segdrBkses a:
- Mantener una disposicion para la colaboraciénn e artista
para el disefio y desarrollo del proyecto,
- Mantener expuesta la produccién artistica duraeteperiodo
establecido para la Campafia y celebracion del Coscque tendra
lugar al efecto,
- Recoger junto al proyecto realizado los datos aetor del mismo
(estudiante),
- La difusion de la campaifa,
- El abono de una cuota econdémica destinada a firanlos
premios del concurso, y
- Contar con un Seguro de Responsabilidad Civil qudra los
riesgos derivados de la exposicion de los proyecHrs sus
instalaciones (idem).

Arteshop tiene destinada una partida presupuestquia segun las Bases

se distribuye de la siguiente manera:
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- Los comercios se ven beneficiados a través unedaymaxima de
200,00 € en concepto de gastos para la producciénpdoyecto.
Este limite econdmico no impide inversiones mayores el
proyecto por parte de los comercios que asi lo d&mci La gestion
de esta cantidad econdmica se realiza directamertde el/la
estudiante designado para la realizacién del proyec
- Los estudiantes perciben la cantidad de 300,0én€concepto de
pago por el desarrollo del proyecto,
- Los espacios comerciales se ven beneficiadosaaéls una ayuda
maxima de 400,00 € en concepto de gastos paradduyzcion del
proyecto. La gestion de esta cantidad econdmica realiza
directamente con el/la artista designado/a paraelalizacion del
proyecto, y
- Los artistas perciben la cantidad de 600,00 €encepto de pago
por el desarrollo del proyecto (lbidem, 5).
Las ayudas econdmicas dirigidas a la produccionaeproyectos estan
destinadas, segun las Bases, a subvencionar losogaxclusivamente
relacionados con el disefio, ejecucion y montaje lde mismos. En
concreto tienen la consideracién de gastos subweratiles los
siguientes:
a) Gastos de materiales y herramientas para laizaailbn de la
produccion artistica,
b) Gastos para el transporte de materiales o el¢oserde la
produccion artistica desde los talleres hasta elldscimiento

comercial, y
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c) Gastos derivados del montaje de las producciofiéem).
En cuanto a los criterios y modo de seleccion de bmmercios, los
estudiantes y los artistas participantes, las Basgecifican que:
Las tres entidades organizadoras, Bilbao Ekintza.E.L, la
Universidad del Pais Vasco y la Fundacion BilbaoteAr se
encargan de su selecciéon. Bilbao Ekintza E.P.Edvdl a cabo la
seleccion de los comercios. Para ello, el criteaiceguir es el de
orden de presentacion de solicitudes, en el lugatidcado en las
Bases, y pueden participar los 45 primeros comercigue
entreguen la totalidad de la documentacién requericho se
aceptan solicitudes que carezcan de alguno de losumientos
exigidos y una vez comunicada la seleccion del ciioe éste
debe realizar, en el plazo de cinco dias habiles, ingreso de
60,00 €, en el numero de cuenta que le facilitebBd Ekintza,
EPEL, que se dedica al pago de los premios del g (Ibidem,
6-7).
La documentacion que han de presentar los comereiosu solicitud de
participacion es la siguiente:
- Ficha de Solicitud participacion Programa Arteph2012,
- Copia poderes representacion y NIF (empresas),
- Copia DNI (personas fisicas),
- Certificado corriente pago obligaciones tributes,
- Certificado corriente pago cuotas Seguridad &bcy
- Copia alta IAE (Ibidem, 6).

La seleccion de los/as estudiantes la realizar&JRV-EHU, siguiendo
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criterios que garanticen la objetividad, igualdadng discriminacion y
una vez seleccionados/as, la UPV-EHU envia el deatlo de un maximo
de 45 estudiantes a Bilbao Ekintza (idem). La doentacion que han de
presentar los estudiantes y aristas en su solicttedparticipacion es la
siguiente:

- Ficha de Solicitud participacion Programa Artephi2012,

- Ficha de datos bancarios, y

- Dossier (soporte papel o informatico pdf) maximmez paginas.

Incluyendo breve curriculum vitae, y portfolio cam maximo de

diez imagenes (idem).
La seleccion de los espacios comerciales participara realiza Bilbao
Ekintza, E.P.E.L. y se seleccionan un maximo de cocéspacios
comerciales (Ibidem, 7). La seleccion de los/asséats la realiza Bilbao
Arte, siguiendo criterios que garanticen la objedivd, igualdad y no
discriminacion y una vez seleccionados/as, BilbaweAenvia el listado
de un maximo de ocho artistas a Bilbao Ekintza @hdle

El programa Arteshop asocia, segun sus Bases, iguatero de
comercios y estudiantes por un lado y de espacoserciales y artistas
por otro. En aplicacién del sistema de selecciémakkecido, cabe la
posibilidad de que en alguna de estas categoriasn@inero de
candidaturas aceptadas sea inferior al maximo déstado.

En estos casos, el numero final de participantesada una de las
dos asociaciones existentes viene determinado peorcantidad de
solicitudes admitidas en la categoria menos numards cada una de

ellas. En cualquier caso, el numero maximo de p#pdantes no puede
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superar el establecido, segun se indica anteriotmen

Con el fin de favorecer la difusion de la convomraa se realiza un
concurso en el que se premia a los tres mejoreygotos realizados por
los estudiantes participantes, seleccionados pa jdoados previamente
seleccionados:

- Un equipo técnico formado por miembros de la Faadltde
Bellas Artes de la UPV/EHU, de la Fundacion Bilbade y del
Area de Comercio de Bilbao Ekintza selecciona logezd
mejores proyectos, y

- Un jurado formado por expertos y personalidadeslaleultura
y el comercio elige a los tres proyectos premia@iosdem, 8).

Tanto para la seleccion de los diez proyectos fstak como para el
posterior fallo del jurado, se tienen en cuentadogpuientes criterios:

o Adecuacioén a las caracteristicas del negocio,

o Relacion impacto-coste del proyecto, y

o Sostenibilidad del proyecto (idem).
La cuantia de los premios son: 1200,00 € para gher premio, 900,00 €
para el segundo y 600,00 € para el tercero.
En cuanto a la publicidad y la propiedad de losyetos realizados:

- Bilbao Ekintza puede difundir mediante los medioseq
considere convenientes (textos, fotografias, videsmtz.), y en
los soportes que procedan (medios de comunicacéspacios
virtuales, redes sociales, etc.) los proyectos ipgrantes en el
programa. Tanto los comercios como los estudiantestistas,

por el hecho de participar, garantizan su dispdgica colaborar
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en la difusion de sus iniciativas en los medioscoenunicacion,
mediante entrevistas, articulos, reportajes,... baj&a
coordinacion y gestién de Bilbao Ekintza, y

- La propiedad de los proyectos realizados pertenacdos
diferentes estudiantes y artistas. Una vez finalzael
Programa Arteshop con el final de la campafa, losilples
acuerdos a los que lleguen los diferentes comerfeggmacios
comerciales y estudiantes/artistas se realizan sla
participacion de Bilbao Ekintza, quedando por tartomida de
cualquier responsabilidad en este sentido (Ibidé@®),

Desde su primera edicion experimental en 2011, sltop continda
su funcionamiento y las entidades organizadorasvooan a estudiantes,
artistas, comercios y otros espacios embleméatices ld ciudad a
participar una vez al afio, hasta la edicion de 204 ¢ontinuacién voy a
hacer un repaso a los cambios mas relevantes darpaetlas primeras
Bases de la edicién de 2012:

- En las bases de 2012 desaparece la estrategigadsficacion

gue en 2011 incentiva la participacién del publico.

- El programa que inicialmente se conoce como Arbtgs pasa a

denominarse Arteshop Bilbao a partir de 2013. Ege¢aominacion

continla hasta la edicion actual.

- A partir de 2013, y posteriormente, desaparece I[RBases

cualquier mencion destacando que el programa AdpsBilbao

tiene su origen en una iniciativa del CiB.

De este modo, la exposicion de motivos de las bam#eriores resulta
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significativamente modificada. Ademas, en la nueeaposicion de

motivos de las bases de 2013 se incluyen los sigei aspectos:
- Arteshop Bilbao aprovecha la sinergia entre laéivddad artistica
y la comercial fomentando la capacidad creativalen comercios,
generando un espacio inusual para la expresionstactH vy
enriqueciendo la experiencia de compra. Con estgetoio,
estudiantes de la Facultad de Bellas Artes de |&¥\EPIU exponen
obras de arte propias realizadas ex profeso pares
establecimientos comerciales del municipio que igapan en el
proyecto. En esta ocasidon, los/las estudiantes adlaB Artes
cuentan con un comisariado artistico, formado potiséas de la
Fundacion Bilbao Arte, que les da apoyo en la epe@én de las
intervenciones y supervisara la buena marcha denmé&anas. Asi
mismo, estos artistas realizaran una intervenciGonjenta vy
coordinada en el Mercado de La Ribera. Con respea&ltoaiio
anterior el numero obras de arte expuestas aumemntd0 hasta un
maximo de 75. De esta manera el Ayuntamiento quifianzar el
proyecto Arteshop Bilbao incrementando su presencreotoriedad
(Bases reguladoras Arteshop 2013, pp. 1-2).
- Los estudiantes pasan de percibir, en conceptopago por el
desarrollo del proyecto, de 300,00 € a 200,00 €. clamtidad en
concepto de gastos para la producciéon del proyeeéomanece
igual; 200,00 € (Ibidem, 4)
- Los artistas pasan de percibir, en concepto dgopaor el

desarrollo del proyecto, de 600,00 € a 300,00 €. clamtidad en
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concepto de gastos para la produccion del proypeai®a de 400,00
€ a 300,00 €. Otra novedad significativa en las désadge 2013 es
gue estos artistas perciben ademas la cantidad.660100 € en
concepto de pago por el trabajo de comisariadoogeplroyectos de
los estudiantes de Bellas Artes (lbidem, 4-5).
En las bases de 2013 se hace también una distinemdla documentacion
que los estudiantes y los artistas han de preseatarsu solicitud de
participacion:
- Estudiantes
- Ficha de Solicitud participacién Programa Artephilbao
2013.
- Ficha de datos bancarios.
- Dossier (soporte papel o informatico pdf) maxinid®
paginas. Incluyendo breve curriculum vitae, y potid
maximo diez imagenes.
- Artistas
- Ficha de Solicitud participacion Programa ARTESPO
BILBAO 2013.
- Ficha de datos bancarios.
- Curriculum y proyecto para la exposicion conjurda el
Mercado de la Ribera.
Se incluye también, a partir de 2013, un procedimhde de
emparejamiento de los estudiantes con los comisagiolos comercios
respectivamente, en los términos siguientes:

- Emparejamiento de Participantes EmparejamientoniSario/a —
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Estudiante: Para el emparejamiento entre comisda® Vy
estudiantes se formara una comision de la Unidadidel Pais
Vasco que decidira qué perfil profesional encajaejon con los
perfiles artisticos de cada estudiante. Si el emapaniento segun
criterios artisticos no fuera factible se hara segudo el orden
correlativo de presentacion de las solicitudes @etipipacion de
comisarios/as y estudiantes. Que el numero previddoproyectos
sea de 75 y el de comisarios/as diez obliga a quenitad de los
comisarios/as dirija ocho proyectos en vez de siEmo el resto.
La decision final sobre este asunto recaera solareFlindacion
Bilbao Arte (Ibidem, 8).
- Emparejamiento Comercio — Estudiante: Para el &m@amiento
entre comercios y estudiantes se formarad una ci@misde la
UPV/EHU que decidira qué establecimiento, segumastividad, se
adecua mas al perfil artistico de cada estudian®. el
emparejamiento segun criterios artisticos no fuetible se haréa
siguiendo el orden correlativo de presentacion ae dolicitudes de
participacion de comercios y estudiantes (lbidem, 9

La organizacién realiza mas modificaciones en lasds de 2014 y 2015:
- En la convocatoria de 2014 la cantidad que lomerciantes han
de abonar para participar en la convocatoria pas®@ € a 50 €.
Esta modificacion se mantiene hasta la ultima edtici (Bases
reguladoras Arteshop 2014, p. 7).
- La Oficina de Turismo de Bilbao se suma a los Empmientos

en los que los artistas realizan sus intervencioregsisticas
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(Ibidem, 3).

- En 2014, un equipo de tres artistas de la Fun@rad@ilbao Arte

se encargan de seleccionar los diez estudiantealisitas en el
concurso, percibiendo por esta labour la cantidad8®0 € cada
uno. Esta dotacion presupuestaria desaparece ehdsss de 2015
(Ibidem, 9).

En las bases de 2015 se introduce como novedadremip del publico

dotado con 450,00 €. Los objetivos que persigue égtemio del Publico

son:
- Reconocimiento del publico al trabajo conjunto @emercios y
estudiantes de Bellas Artes,
- Incentivar la participacion ciudadana,
- Visibilizar a través de la web los comercios gparticipan es
esta ediciobn asi como los proyectos elaborado s fpaog/as
estudiantes para cada uno de ellos, y
- Dar a conocer el evento a través de la web de B&HOP
BILBAO y de las redes sociales (Bases reguladoraeghop 2015,
p. 12).

El procedimiento para otorgar este premio se estadlde esta manera:
- Las votaciones se realizan telefénicamente, teaasignacién de
un numero de teléfono a cada comercio participahtes llamadas
realizadas a los numeros de teléfono asignadosgsatuitas, y el
voto se registra en funcion del numero de identti®n del que se
realice. En este sentido, Unicamente se registraato por namero

de identificacién, contabilizandose el Ultimo voemitido dentro
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del plazo, para el supuesto de que se realizaradeasna llamada

desde el mismo. Tras el recuento de los votos au#i se

determina el comercio ganador del Premio del Plbl{¢bidem,

13).

También en 2015 se presenta como novedad la orgardm de rutas
guiadas por los comercios participantes. El ohjetde estas rutas es:

- Acercar el cliente y visualizar dichos comerciodurante la

duracion de la exposicion de las obras. Ademasapgamentar la

participacion, entre las personas que participen las rutas
comerciales se efectda un sorteo de 20 premios @O05€ para
gastar en los comercios que forman parte del prograrteshop

2015 exponiendo obras de los estudiantes de BeAdss (idem,

13).

En las ediciones de 2016 y 2017, las bases reguésdse consolidan y
no sufren ningun cambio.

All.2.6 Resultados del analisis cualitativo de Artehop Bilbao.

A continuacién, en la tabla 3, recojo los datos cemientes a la
concurrencia (C = numero de solicitantes), la papacion (P = namero
de participantes) y la distribucion de las dota@en econdmicas
contempladas en las partidas presupuestarias dedds al pago de los
diferentes premios (Q = numero de premiados y dotacion econémica
de cada premio) en Arteshop, durante el periodadisido.

También incluyo los presupuestos destinados a kizacién de
los proyectos para todos los participantes (P.RY.un presupuesto

parcial destinado solamente a los concursantes deshop (P.P.C.), ya
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gue en esta tabla no se incluyen las cuantias Wadé a los trabajos de

los artistas-coordinadores, que presento mas adelan

Tabla 3. Concurrencia, participacion, numero denpigedos y dotacidn
econOmica de los premios.

1* Premio2° Premi®@® PremioP. del plblicoP.R.P.
Ao C P Q € Q € Q € Q € Q € P.P.C

2012 112 45 1 12001 900 1 600 O 0 45 500 25200
2013 111 75 1 12001 900 1 600 O 0 75 400 32700
2014 142 75 1 12001 900 1 600 O 0 75 400 32700
2015 110 75 1 12001 900 1 600 1 450 75400 33150
2016 93 75 1 12001 900 1 600 1 450 75400 33150
Totales 568 345 156.900

Referencia: Elaboracion propia a partir de las BaReguladoras de Arteshop Bilbao
(Anexo 3). La Facultad de Bellas Artes de la UPWIE proporciona los datos del

namero de solicitantes y de participantes.

Tabla 4. Distribucién de presupuestos para lossaad coordinadores y

presupuesto total de Arteshop.

Ao Q €P €C P.P.AC P.P.C P.T.AB
2012 8 1200 0 9600 25200 34800
2013 10 600 1000 16000 32700 48700
2014 10 600 1000 16000 32700 48700
2015 10 600 1000 16000 33150 49150
2016 10 600 1000 16000 33150 49150
Totales 48 73600  156.900 230.500

Referencia: Elaboracion propia a partir de las BaReguladoras de Arteshop Bilbao
(Anexo 3). La Facultad de Bellas Artes de la UPWIE proporciona los datos del

namero de solicitantes y de participantes.

La tabla 4 anterior muestra el nimero de artistasrdinadores

A/C, el presupuesto destinado al pago de las laborgpue los artistas-
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coordinadores reciben por la produccién de sus slduera de concurso
(€ P), por sus labores como coordinadores (€ €l)presupuesto parcial
de estos dos conceptos (P.P.A/C), el presupuestocigla de los
concursantes (P.P.C) y, finalmente, el presupuetstal de Arteshop
(P.T.AB) durante el periodo estudiado.

A continuacion, la figura 6 indica la relaciéon eatconcurrentes y
participantes en el concurso, mientras que la faguf presenta la

distribucion econdémica de los premios.

Figura 6: Comparativa concurrentes excluidos y gapaintes Arteshop

B % concurrentes excluidos B % participantes

39.26

60.74

Referencia: Elaboracion propia a partir de las BaReguladoras de Arteshop Bilbao
(Anexo 3). La Facultad de Bellas Artes de la UPWIE proporciona los datos del

namero de solicitantes y de participantes.
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Figura 7. Distribucién del presupuesto entre los@orrentes Arteshop.

1,900€| 0.18%

1,300€| 0.88%

1,000€| 0.70%

850€| 0.35%

JOOCHEN 7.39%

400€ M 50.35%
0€ 39.26%
10% 30% 50% 70% 90%

Referencia: Elaboracion propia a partir de las BaReguladoras de Arteshop Bilbao
(Anexo 3). La Facultad de Bellas Artes de la UPWIE proporciona los datos del

namero de solicitantes y de participantes.

A la vista de estos graficos, es posible apreciardesequilibrio
moderado entre el numero de personas solicitantesfimalmente
seleccionadas, que provoca un contraste atenuada distribucidén de la
dotacién presupuestaria del certamen Arteshop.

A continuacion, en la tabla 5 presento la recurian@s decir, la
cantidad de personas que concurren repetidamemegeshop. La fila de
la derecha indica la relacion porcentual de lasfiencias con respecto
al numero total de solicitudes, mientras que lané fila indica que las
568 solicitudes a Arteshop en el periodo estudiadarresponden a 501

personas.
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Tabla 5. Recurrencia Arteshop

N° concurrencias Personas Porcentaje
388 77,44 %
2 84 16,77 %
3 22 4,39 %
4 7 1,40 %
5 0 0
501 100 %

Referencia: Elaboracion propia a partir de las BaReguladoras de Arteshop Bilbao
(Anexo 3). La Facultad de Bellas Artes de la UPWIE proporciona los datos del

namero de solicitantes y de participantes.

All.2.7 Anélisis comparativo de Ertibil y Arteshop.

Antes de comenzar este apartado, me veo en la shedzeé de
manifestar que, ante la decision de comparar loggpamas Ertibil y
Arteshop, se plantea un debate previo con la doectde esta tesis. es
motivo de un debate, con la directora de estasteNibs cuestionamos la
comparabilidad de estas dos convocatorias ya quepeaar de sus
similitudes, mantienen muy rasgos divergentes. BEmmpr lugar, con
respecto a sus respectivos objetivos, en cuantoas: personas que
participan en ellos. Ademas, planteamos la diferangue existe entre
formacién y profesionalizacion, dirigidas tanto heael sistema del arte
tradicionalmente entendido como hacia el campo expdo de las
industrias culturales.

Tal vez desde el campo de la economia no se enamarirtantos
reparos a la hora de comparar, en términos cudindsa, estos dos
certamenes. Sin embargo, en su analisis cualitatbeguramente se

escaparian ciertos matices, que tan solo desderaatel campo del arte



353

existe alguna posibilidad de discernir. Tras no @atebate en torno a
este problema, se impone la necesidad, a la hora cdeparar
cualitativamente estas convocatorias, de definilosigrupos de personas
que solicitan participar en ambas certdAmenes somivadentes o
comparables de algun modo.

Para ello es necesario, en primer lugar, hacer disariminacion
por edad, ya que en Ertibil hay una barrera de ascgue impide
presentarse a personas mayores de 35 afios, miequeagn Arteshop no
hay limite de edad. Por otro lado, mientras en Ahtep solo pueden
concurrir alumnos de la Facultad de Bellas Artes ldeUPV/EHU, en
Ertibil, ademas de este colectivo, también se igeluotra categoria;
personas empadronadas en Bizkaia. Esta licenciahao de causar
extrafleza ya que, como apunta Zorloni, en la cadémauministro del
mercado del arte no existen barreras formales dérada, ya que
cualquiera puede afirmar ser un artista (Zorloni, 2013, p.25).

Al ponerme en contacto con la Diputacion Foral dekidia para
obtener una relacion de los concurrentes de cadagoaia que solicitan
participar en Ertibil en el periodo estudiado, nmdorman que no llevan
un registro de quiénes son estudiantes de la Fadudte Bellas Artes de
la UPV/EHU y quiénes no. Sus registros solamentenpien discernir
entre empadronados en Bizkaia y aquellos alumno® quo estan
empadronados en esta provincia. También intento eodt esta
informacion, ademas de la de los solicitantes deedlnop mayores de 35
afios, a través de la UPV/EHU. La respuesta es qoeme pueden

facilitar estos datos debido a que la ley de proiéo de datos
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personales que lo impide.

Por lo tanto, no es posible establecer si estos dospos de
participantes, el de Ertibil y el de Arteshop, sequivalentes. En todo
caso, decido seguir adelante con el analisis comfpas cuantitativo,
contando exclusivamente con los nombres y apellidedos solicitantes,
a pesar de este sesgo provocado por la imposihlllide contrastar todos
los datos necesarios para poder llevar a cabo &sééisis con mas rigor.

Al fin y al cabo, el objetivo principal no es tantmmparar el tipo
de perfil de los solicitantes, sino las condicionesondmicas que las
convocatorias plantean en sus bases a los mismiasrgspuesta a nivel
cuantitativo de estas personas, ya sean estudiamestas o cualquier
individuo empadronado en Bizkaia, en el caso debklt

En este sentido, el primer dato que me llama lanaiten es que
entre todos los solicitantes, 294 en Ertibil y 561 Arteshop, solamente
91 de ellos deciden concurrir a ambas convocatorlas 30,95% y un
18,16% respectivamente. Este dato, junto a la imf@cion ofrecida en
las tabla 6, que compara las recurrencias de ambasocatorias, indica
gue efectivamente los grupos de solicitantes pexten a dos universos
bastante distintos.

Tabla 6. Comparativa de recurrencias entre ErtjbNrteshop

Ertibil Arteshop
NC° concurrencias Personas Porcentaje
55,78 % 77,44 %

2 22,45 % 16,77 %
3 9,52 % 4,39 %
4 8,16 % 1,40 %
5 4,08 % 0
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Referencia: elaboracion propia a partir de las &sb2 Y 6

Aunque, como acabo de recordar, hay mayor numersaleitantes en
Arteshop que en Ertibil, hay una mayor cantidad gleeiden presentarse
repetidamente a en esta ultima convocatoria. Edquiar caso, en ambas
convocatorias el numero de solicitantes que se garteem una sola vez es
muy alto, 55,78% y 77,44% respectivamente.

Estos datos me llevan a plantearme la afirmaciénRibsen; los
profesionales que compiten en estos mercados tiemeuny claro
rapidamente cuales son las posibilidades de alaamrt éxito en él vy,
cuando estas no estan claras, abandonan con fadil{®osen, S., 1996,
p.135).

También resulta pertinente destacar, a la vista ™dalor nimero
de solicitudes en Arteshop que en Ertibil, una de taracteristicas del
mercado laboral artistico que plantea Benhamouap@ner éxito en el
mercado laboral del arte, mas que un titulo académes crucial
conseguir una buena reputacién y cuanta mas aaded incluya un
artista en su curriculum, mayor sera su reputagqiBanhamou, F., 2003,
p.70).

En este sentido, el mayor poder de convocatoridAdeshop puede
ser debido a que los solicitantes tiene mas powihdes de ser aceptados
en esta convocatoria, que en Ertibil — y, por lotta resulta mas facil
consegqguir el correspondiente certificado de paptacion en Arteshop,
para aumentar su curriculum y, de este modo, swtapdén — como se
puede apreciar en la siguiente figura que compida figuras 4 y 6

anteriormente presentadas.
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Figura 8: Comparativa entre los porcentajes de stntes excluidos y

participantes de Arteshop y Ertibil.

- excluidos

admitidos

60.74%

18.13% /

ERTIBIL ARTESHOP

Referencia: elaboracion propia a partir de lasufigs 4 Y 6

Hay que tener también en cuenta que Arteshop, adedeatener un
mayor poder de convocatoria porque la barrera dezegac es inferior a la
de Ertibil, entrega a cada solicitante seleccionadi@rta cantidad
econOmica por su trabajo y para la produccion deobua, cosa que en
Ertibil no se produce.

Los solicitantes a Ertibil se encuentran con lagedcia de tener
que sufragar ellos mismos los gastos de produccdn las obras
presentadas o solicitar becas o ayudas externaa parproduccién. Es
por estos motivos por lo que encuentro paradéjic®,qga pesar de este
doble ‘efecto llamada’ de Arteshop, la concurrencepetida a Ertibil

presenta mayores proporciones.
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Entiendo que una buena razon es la del prestigie gutibil ha
adquirido en su largo recorrido y, en consecuend&,recompensa es
simbolicamente mayor. ElI hecho de ser una convagatomas
competitiva puede ser el motivo de que los soliciess que realmente
desean optar a figurar entre los pocos elegidosiddn intentarlo en
mas ocasiones que en Arteshop.

Por otro lado, Ertibil esta méas vinculado al sistenel arte — con
mayusculas — que Arteshop y, aunque ser seleccioread Ertibil no es
una garantia para tener éxito en el sistema ded,alitne mas valor en
cuanto a la reputacion que se obtiene siendo sedeado en este
certamen. Otro de los motivos puede ser que el @mtet econdémico de
los premios de Ertibil es considerablemente mayoe rteshop.

En este sentido, encuentro sorprendente la siodlientre los
recursos economicos que ambas convocatorias disppaea sufragar el
pago de los premios y, en el caso de Arteshop glostos de produccion y
materiales de las obras realizadas tanto por lasadeantes como por los
artistas-tutores, asi como por las labores de rimawion de estos
altimos; 230.500 € en Arteshop y 224.000 € en Httib

La distribucion de estos montantes es significameate distinta
entre las convocatorias, tal y como se puede apre@n la figura
siguiente que compila las figuras 5 y 7 anterior&anto Ertibil como
Arteshop presentan una distribucion desequilibradi@ los recursos
economicos entre los solicitantes, confirmando éarfa de Frank and
Cook de los ‘winner-take-all markets’. En todo casste rasgo es mas

acusado en Ertibil que en Arteshop. Mientras enlklrtel 81,87% de las
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personas concurrentes quedan fuera del repartoduioo, esta cantidad
se reduce al 39,26% en Arteshop, aunque, al misimmgo, un 50,35%
percibe una cantidad casi testimonial por su trabaj

Figura 9. Comparativa distribuciones presupuestaride Ertibil y

Arteshop.

e .

Referencia: elaboracién propia a partir de las fagu5 Y 7

Es de destacar ademas, la introduccion en el progrArteshop de
la figura del artista-tutor, que percibe cierta tidad por la produccion
de obras destinadas a su exhibiciobn fuera de cawuen espacios
comerciales emblematicos de la ciudad, ademas decilpe una
remuneracion por la coordinacion del trabajo de lasopuestas
seleccionadas en los establecimientos participantes remuneracion
como tutor es bastante superior a la que percibensp trabajo artistico,

visibiliza el hecho de que a los artistas
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All.2.8 Algunas conclusiones

El analisis comparativo de Ertibil y Arteshop comfia que las
principales caracteristicas de las teorias tantdlkdersby como de Frank
y Cook, ya estan presentes en estos procesos deqguion de artistas en
etapas iniciales de sus carreras estudiados.

Ademas, si comparamos los presupuestos de ErtilNftgshop con
los 390.000€ de presupuesto base para la concuil@ecompetitiva
(Guggenheim Bilbao Museum, 2017), destinada a catatr el servicio de
mantenimiento de Puppy, una obra emblematica del *“efecto
Guggenheim”, podemos concluir que los rasgos detdaria de los
“winner-take-all markets” son constantes exponelminte progresivas
en el sistema del arte.

La desproporcion menos acusada en Arteshop puederteos
lecturas; por una parte, puede que se trate delgsi®rganizadores sean
conscientes de este hecho y hayan decidido establaa régimen de
reparto del presupuesto disponible mas equitative.este modo, se pone
en evidencia la situacién real del mercado labaadlistico en general,
esto es, un mercado en el cual las recompensaso@eticas son exiguas y
produce grandes bolsas de precariedad. Pero pa parte, tal vez se
trate de explotacién pura y dura.

All.3 Precariedad y artistas: el caso de Espafa

A pesar de que, como hemos visto, la determinadéhperimetro
de lo que podemos llamar actividad cultural o ekabsecimiento de
criterios profesionales para "considerar al artlsés, como vemos, una

tarea dificil, las condiciones de trabajo de unista reflejan con
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precisién las principales caracteristicas del tjabprecario. Al menos,
mas precario que el de otros profesionales.

La evidencia empirica recogida fundamentalmente |l@ntercera
parte de esta tesis respalda esta circunstanciartedta como trabajador
precario es propenso a ser auténomo y los contrdessporales y a
tiempo parcial son mas frecuentes en este campacdi@#idad econdmica
gque en otras ocupaciones. Ademas, la distribuciénlas ingresos entre
los artistas es altamente asimétrica.

Por otro lado, estudios recientes como los analzad
anteriormente de Pérez y LOopez-Aparicio e INNOCRE®mMuestran que
la precariedad caracteriza la vida econdmica dmaéyoria de los artistas
espafioles. Independientemente de la precision yineérés de estos
hallazgos, considero que la investigacién socioéeoita basada en una
encuesta anonima publicada en linea, no es la temés confiable de
informacion para obtener resultados objetivos.

Es por estos motivos, por los que el estudio queresenta en este
apartado se centra en las condiciones laboraleartirpde las encuestas
que publica periédicamente el Instituto Nacional Hstadistica (INE),
informando sobre los datos socioecondmicos acera tipo de
contratos, la actividad econdmica y los ingresoseabdos en el mercado
laboral general.

El objetivo principal de este estudio consiste drtemer evidencia
empirica de una vida artistica precaria real y dstmar que los valores
gue caracterizan el derecho a llevar una vida digmalas llamadas

industrias creativas son sustancialmente infericades de otros campos
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profesionales.

El estudio se articula en tres secciones: tras ebtave
introduccidén, profundizo en el concepto de precda@ laboral y su
aplicaciéon a la actividad profesional de los arst En la siguiente
seccion, describo la metodologia y los datos emgdsapara llevar a
cabo el estudio. Finalmente, presento algunos tasols basicos y
conclusiones.

All.3.1 Artistas y trabajo precario.

Como punto de partida, tomo como referencia algurde los
resultados del informeCulture Statistics 2016ya mencionado en la
tercera parte de esta tesis, que la oficina de ddsteca de la UE
(Eurostat) publica sobre la actividad cultural dentde la UE. Esta
edicion basa sus resultados en informacién queesponde al afio 2014.
Presenta una seleccion de indicadores y datos sa@geinos temas
culturales que incluyen el empleo cultural. A estspecto, el informe
pretende ofrecer una visiéon general del empleo uralt comparandolo
con las tasas de empleo en el mercado de trabajergé.

El capitulo sobre empleo cultural presenta datosivdglos de la
encuesta de poblacion activa de la UE y la metodtdoutilizada para
obtener las estadisticas se basa en un algoritrne, apnsidera tanto la
Clasificacion Estadistica de Actividades Econdmic@ACE Rev. 2)
como la Clasificacién Internacional Uniforme de Q@aciones (CIUO-
08) clasificaciones. Incluye ademas una breve g\tchgue aborda
especificamente las caracteristicas particulares lde ocupaciones

culturales de escritores y artistas en su conjufdiasificaciones ISCO
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264 y 265). Esta seccion trata de los siguientgeatos:
» Estatus de trabajo por cuenta propia;
e Tiempo de trabajo (tiempo completo versus tiempocpa),
* Pluriempleo, y
e Para los empleados, contratos (contratos permasentersus

temporales).
Las clasificaciones ISCO 264 y 265 engloban a aadscreadores y
escénicos, autores, periodistas y lingluistas. Lesultados de este

estudio se muestran en la Figura 10 y la Tablac®mtinuacion.

Figura 10. Comparativa trabajadores autonomos (IX6@-265) vs.
empleo total, 2014 (*) (%)
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-Artistas creativos y de ejecucién, autores, persads y linglistas (ISCO 264
+265)
Total
(1) Los datos de Estonia, Lituania y Rumania sotremadamente poco fiables y por
lo tanto no se publican.
(2) Falta de fiabilidad de los datos para las oaipaes culturales (ISCO 264 +
265).
Fuente: Eurostat.
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La figura 10 anterior muestra que casi la mitad Y949de todos los
artistas y escritores de la UE son trabajadoresémainos. Este
porcentaje es muy superior al registrado en el empiotal (15%). La
diferencia entre estas tasas no es tan pronunceadBspafa: 37% frente
al7%.

Ademas, como se muestra anteriormente en la Tablal 70% de
los artistas y escritores que afirman tener un ajaba tiempo completo,
es menor que la proporcion correspondiente de knfplla total: el 80%.
80% frente a 84% en Espafia. A escala de la UE,68b @9e las personas
empleadas ocupan tan solo un puesto de trabajontmae que la cifra era
del 90% para artistas y escritores. 98% frente % ¥ Espaiia.

También, segun este estudio, el tiempo empleadeletrabajo es
un determinante importante de la posicion del tjadar en el mercado
de trabajo y, en la mayoria de los casos, de sgars®s financieros. El
empleo a tiempo completo a menudo viene con bemneficque en el
dedicado a tiempo parcial no se disfrutan.

El empleo a tiempo parcial puede llevar a los tijabares a
considerar conseguir un segundo empleo. Es deois, “trabajadores a
jornada completa, pero a tiempo parcial”, a vecesdan complementar
su principal trabajo a tiempo parcial con otra oaajn a tiempo parcial,
para aumentar los ingresos. Mantener un segundolempuede ser,
pues, una indicacién de un (autopercebido) empleecario (Eurostat,

2016, p.69).
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Tabla 7. Caracteristicas de empleo (ISCO 264-2@®%),comparacion con

el empleo total, 2014 (%)

Jornada completa No pluriempleados Cont(rg:gpﬁ):;rdrgsn)ente

25225” Total 2|684C-§)65 Total 2é4S-C2252) Total

EU-28 70 80 90 96 76 86
Belgium 74 76 95 96 78 91
Bulgaria 91 97 96 99 93 95
Czech Republic 87 94 95 98 89 90
Denmark 76 75 88 92 84 91
Germany 68 72 90 95 82 87
Estonia 84 90 77 95 97 97
Ireland 67 76 96 98 79 91

Greece 73 91 99 98 78 88
Spain 80 84 95 98 67 76
France 64 81 82 96 56 84
Croatia 80 94 90 98 63 83
Italy 73 82 97 99 82 86
Cyprus 64 86 86 96 78 81
Latvia 76 93 86 95 96 97
Lithuania 87 91 89 94 100 97
Luxembourg 82 81 92 97 94 92
Hungary 85 94 94 98 87 89
Malta 61 83 97 95 92 92
Netherlands 42 50 79 92 74 79
Austria 56 72 88 96 84 91
Poland 75 92 87 94 66 72
Portugal 77 87 89 96 61 79
Romania 88 90 99 98 100 99
Slovenia 83 89 94 96 67 83
Slovakia 94 95 94 99 94 91
Finland 71 85 88 95 80 84
Sweden 69 74 85 91 66 83
United Kingdom 69 73 92 96 88 94
Iceland 78 76 75 90 81 87
Norway 69 73 85 91 90 92
Switzerland 43 62 85 93 86 87
FYR of Macedonia 89 94 97 99 86 85
Turkey 74 88 98 97 88 87

(1) Baja fiabilidad para Croacia y Malta.
(2) Baja fiabilidad para Croacia, Chipre y Malta.
Fuente: Eurostat.
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Sin embargo, como adelanto en la tercera parte sta éesis, la
consideracion del trabajo precario como percepcsaibjetiva encuentra
una réplica en la obra de Rodgers y Rodgers (1988)as recientemente
de Olsthoorn (2014), que identifican algunos rasgdistintivos del
trabajo precario:

* Empleo inseguro (por ejemplo, empleo temporal);

» Bajo nivel de proteccion (por ejemplo, proteccidocial,

proteccion contra el desempleo o contra la discniation);

* Ingresos insuficientes o vulnerabilidad econdémiga

 Ausencia de control individual y colectivo sobrd trabajo

(condiciones de trabajo, ingresos, horas de trapajo
El marco conceptual sugerido por Olsthoorn es untpude partida atil
para tratar de conceptualizar el trabajo precadomo se afirma en el
estudio para la Comisién de Empleo y Asuntos Sadadel Parlamento
Europeo (EMPL), titulado Empleo precario en Europaatrones,
tendencias y estrategias politicas (2016 ) y edeeDuell (2004).

El estudio EMPL describe y analiza el desarrollol deabajo
precario en Europa, centrandose en sus causas sebies y evaluando
las respuestas politicas a nivel europeo y naciona investigacidon
realizada en este estudio se basa en los datoudi®est y andlisis
disponibles de diversas fuentes, complementados ptatos vy
conocimientos independientes y documentos de iastones nacionales
e internacionales.

Aborda especificamente la argumentacion de ciertEsnas

vinculados a la precariedad laboral, proporcionacdsiones especificas
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sobre las cuestiones asociadas con el riesgo deapirdad y basa sus
conclusiones en evidencias cuantitativas y cuaiid detalladas.

En el estudio se trabaja con los dos ejes analstiake las
relaciones laborales y el riesgo individual de meedad con un vinculo
conceptual con la calidad del trabajo. Los tiposrdéaciones laborales
examinadas son los contratos de duracion indefinikdes contratos a
tiempo completo, el trabajo a tiempo parcial, ehbtajo por cuenta
propia, el trabajo temporal (incluidos los contrat@a plazo fijo, el
trabajo temporal, el trabajo estacional y ocasipna trabajos
subcontratados), contratos de cero horas, pasantimabajo informal o
no declarado.

La pobreza en el puesto de trabajo y la baja remacién son los
indicadores mas importantes de la exposiciéon indinal a la precariedad.
El analisis concluye que: "(...) todas las relad@eraborales tienen algun
riesgo de precariedad. Sin embargo, el nivel desgee varia "(DGIP,
2016: 168). En la siguiente seccion de este estuiHto de establecer en
qué medida el trabajo de los artistas en Espafad@ueonsiderarse
precario o, al menos, mas precario que en otrasividedes
profesionales.

All.3.2 Metodologia y datos

Los datos proceden de la Encuesta de Estructurar®adl (EES),
una operacion estadistica con criterios estandaetoooldgicos y de
contenido, dentro de la UE, implementada por primmeez en 1995. Esta
encuesta tiene como objetivo obtener resultados paombles sobre el

nivel, la estructura y la distribucion de los satesr en la UE. Por lo
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tanto, los Estados miembros de la UE se basan emigino periodo de
referencia, ambito de cobertura, informacion reqday
representatividad, procesamiento y transmision esultados.

La EES es una investigacion cuadrienal que, aderdés la
informacion individual sobre salarios, considera elevado numero de
variables como sexo, ocupacion, actividad y carreealos empleados, o
el tamafio de las empresas encuestadas. Estas esidotas permiten
establecer algunas relaciones entre los salariosas variables que
contribuyen a determinar su monto, tales como elehide educacion de
los trabajadores, su carrera, el tipo de contratdas ocupaciones, entre
otros.

Ademas, la EES relaciona los niveles de salarion amras
variables, que afectan a los trabajadores de unabéstimiento o
empresa: el mercado objetivo de su produccidén, bdastencia de
convenios colectivos y su alcance, o si su actidida refiere a un sector
publico o privado. La EES no sdOlo proporciona va&®rmedios de
ganancia, sino también la distribucion de los si@lary, en consecuencia,
una mediciobn de su desigualdad. Podemos resumir dbsgetivos
fundamentales de la EES:

* El conocimiento sobre niveles de salarios, noosalnivel medio,

sino también sobre su distribucidn.

 La determinacion de la estructura de los salartasto en lo que

respecta a la composicion de las variables condigites como a

su alcance.

Considero los ultimos datos de la EES de la enaeftl4 (EES-2014),
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que publica el INE el 28 de octubre de 2016. Incog a 209.436
empleados, que prestan sus servicios en centros cddzacion,
independientemente de su tamafio e inscritos en dguB8dad Social
durante todo el mes de octubre del afio de refemenE&ixcluye a los
presidentes, los miembros de los consejos de adtriagion y, en
general, a todo el personal cuya remuneracion reo gencipalmente en
forma de salario, sino como comisiones o beneficios

En cuanto a la cobertura sectorial, la EEE investigs actividades
econOmicas enmarcadas en estos sectores; Indus@omstruccion y
Servicios. Excluye las actividades agricolas, garad y pesqueras; el
personal domeéstico; las organizaciones extraterirales; y, en parte, la
Administracion Publica, Defensa y Seguridad Soahligatoria.

De acuerdo con la EES-14, en este estudio se teEmeuenta la
definicion del salario anual total como unidad k&side analisis. La
metodologia también se encuentra en el manual &# EES-14. Es
posible evaluar el grado real de precariedad presean cada uno de
ellos mediante:

» El anélisis de la distribucion de los salarios,né@mero de horas de
trabajo y el tipo de contratos para el sector deéivadad de los
artistas (R0O) a través de una serie de estadisticas

* La comparacion con los de las otras actividadeduimas en la
Clasificacion Nacional de Actividades Economicas020(CNAE-

2009), que se muestran en la Tabla 8.
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CODIGO RAMAS DE ,
DESCRIPCION
CNAE-2009 ACTIVIDAD

'‘BO’ '05','06','07','08",'09' Industrias extracsiva

1 1011 121314 15 Manufacture of food products, beverages and tobprmmtucts, textiles,
apparel, leather and related products

'C2' '16','17' Manufacture of cork, wood and pageducts (except furniture)

'C3' '18' Printing and reproduction
Manufacture of coke, and refined petroleum produwgtiemicals and

'C4' '19','20','21','22" chemical products, pharmaceuticals products, ruaberplastics
products

'C5' 23 Manufacture of non-metallic mineral protiu

e 241125 Manufacture of basic metals and fabricated metadyets, except
machinery and equipment

c7 26127 08" Manufacture of computer, electronic and opticabpieis, electrical
equipment, machinery and equipment n.e.c.

'c8' '29','30','31','32",'33" Manufacture of trassgquipment

'DO’ '35' Electricity, gas, steam and air-condithgnsupply

'EQ’ '36','37','38','39" Water supply, seweragestezenanagement and remediation

'FO’ '41','42','43' Construction

‘Gl '45','46' Wholesale, repair of motor vehiaes motorcycles

'G2' ‘47 Retail trade, except motor vehicles amdontycles
Terrestrial, piping, maritime, air and fluvial tgportation. Activities

A 497,750,351 related to trapl:sp?)rt -

'H2' '52','53' Storage and activities related am$port. Postal and mail services

"0’ '55','56' Accommodation and food service atits

'JO' '58','59','60','61','62",'63' Telecommuniaatid and other information services

'KO' '64','65','66' Financial and insurance adeegit

'LO* '68' Real estate activities

‘MO’ '69','70','71','72','73','74','75' Professipsaientific and technical activities

'NO' '77','78','79','80','81",'82" Administrativedasupport service activities

‘00’ '84' Public administration and defence, compmy social security

'PO' '85' Education

'‘QO’ '86','87','88' Human health services and swu@ek activities

'RO’ '90','91','92','93' Arts, entertainment and recreation

'S0’ '94','95','96' Other services

Fuente: Elaboracion propia a partir de los datostr@ddos del CNAE en

http://www.empleo.gob.es/estadisticas/hue/huell/AdNEe09.htm

La seccioén

ademas de actividades artisticas. Actualmente, s\pasible disociarlos.

IRI

incluye actividades

recreativas y detretenimiento
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En cualquier caso, entiendo que este hecho no Egina el analisis, al
considerar que no introduce sesgos significativosi asi lo hiciera, las
conclusiones que se obtendrian con este analisimseain mas sélidas;
la actividad artistica seria aun mas precaria.

Utilizo los formularios de microdatos web definidpsr la EES-14
como unidad primaria de analisis. La figura 10 mwasla funcion de
densidad de probabilidad, para todas las actividageondomicas (ALL),
RO y DO). Como podemos apreciar en la distribuce los salarios -
presentados en términos logaritmicos para compasatlel salario de los
artistas (RO) presenta la densidad mas alta pasaskdarios mas bajos.
Simultdneamente, incluye a los trabajadores queealen los salarios
mas altos.

Figura 10. Registro de salarios (ALL, RO y DO)
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Referencia/fuente: Elaboracion propia / (INE, 2016)
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Figura 11. Resumen estadisticas CNAE-2009

«©
S < — g_
- i S g
~ ] S m
N <_| o o] o]
_ el S 2 S
o] = 8 8] =
ST T T T 11 i e e B B ST T T T T 1 STTTTTTT1 T T T 1
0 200000 500000 0 400000 800000 0 100000 250000 0 100000 250000 0 400000 800000
BO C1 Cc2 C3 c4
] 8 8] | o]
=] o o < =]
- — — S —
S 2 SH = 8]
o =} o S_ o_|
8 8 8| 8] S [
S TTTTTTTI STTTTTTT STTTTTTTT s T T T T 11 S T I I L
0 100000 250000 0 100000 250000 0 100000 250000 0 200000 500000 0 200000 40000
C5 C6 c7 C8 DO
- Q
- 8] 3 o T
- — _ o
g— w0 N 0] S
2 o o] -
8 8] o 8] 8
s T T T 1T 171 STTTTTTTT T T T TTT1 S T I L s T T T 11
0 100000 200000 0 100000 250000 0 200000 500000 0 200000 400000 0 100000 200000
EO FO Gl G2 H1
o
— o < 3
Q S =) —]
8 . S
3 i | ]
o —
— o —
lk NL 1 A
8] 8- = 84 8]
ST T T T 1 ST T T T T 1 T T T T 117 ST T T T T T 1 ST T T T 1
0 200000 400000 0 100000 250000 0 400000 1000000 0 200000 500000 0 200000 400000
H2 0 Jo KO LO
@ o
] 1 Em §_ =y
. N - a m
o~ 5= o g_ o_
En ° =m s En
o] o | ] " 8 . g
e I e - I B | S T T T T 1 ST T T 1 ST T T T 1
0 400000 800000 0 200000 500000 0 40000 80000 0 50000 150000 0 100000 200000
MO NO 00 PO Q0
o
&7 s E
m <] ]
2] = u
] o o]
o o o
o o o
STTTTT T ST T T T 11 STTTTTTI
0 400000 1000000 0 200000 500000 0 400000 1000000
RO SO ALL

Referencia/fuente: Elaboracion propia / (INE, 201@gje-x: salarios, eje-y: euros
(pdfs)).

La figura 11 anterior muestra un resumen de lasasoths estadisticas
calculadas. RO presenta el mayor coeficiente daacadn y las mayores
asimetrias positivas y curtosis. Las estadisticadcwdadas son; 1)
promedio; 2) desviacion estandar; 3) coeficiente dariacion; 4)

coeficiente de asimetria; 5) coeficiente de cur$p€) indice de Gini; 7)
distribucion por percentiles; 8)% contrato completo9)% de contratos
de duracion indefinida. Pretendemos obtener evidenempirica para

corroborar que el trabajo de los artistas en Espagiarecario.
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-. [Salarios = § _i; Pesos = n_i

-. Poblacidn total (pesos totales) = NE=i n_i

-. Promedio =p = (X_i [x_in_i]) / N

-. Desviacion estandare = (Z_i [((x_i-u) 2 n_0}) / N

-. Coeficiente de variacion = cve/ p

-. Skewness =3_i [((x_i-u) / ) * 3 n_i]) / N; una medida de la simetria
de la distribucion de probabilidad sobre su pronoedi

-. Kurtosis = £ _i [((x_i-n) / o) 4 n_0]) / N; una medida de "taledness”
de la distribucion de probabilidad.

- indice de Gini =X i 2 j [| x_i-x_j|n_in_J)/@2NA"2pu;

Figura 12. Curva de Lorenz Lorenz (ALL, ROy DO)

Lorenz Curve
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Referencia: Elaboracion propia / (INE, 2016), (eqeirabajadores, eje-y: salarios

(pdfs)).
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La curva de Lorenz, presentada en la figura 12,respnta la
proporcion de los salarios de los trabajadores (gjeacumulada por el
x% inferior de los trabajadores (los trabajadorescsasifican desde el
que tiene el salario mas bajo, hasta el que tieme mas alto).

El indice de Gini; es una medida de dispersion eisttaca
destinada a representar la desigualdad de la tis¢ion de una variable
(salarios en nuestro caso). Un valor de O represdatdesigualdad total
y un valor de 1 igualdad total. Representa dos seek area entre la
curva de Lorenz y la linea de igualdad total (lirka45 grados).

All.3.3 Resultados y conclusiones.

La Tabla 8 muestra los resultados. Utilizo un fond® escala de
grises para diferenciar la progresion de la pres@dad en las estadisticas;
desde el mas alto nivel de precariedad (gris oscurasta el mas bajo
(gris claro).

Como podemos apreciar en esta tabla, el sectostagti muestra
un mayor coeficiente de variacion y una distributimas asimétrica, un
kurtosis mas alto y desequilibrado y un indice d@iGue evidencian la
idea de una distribucion desigual de los salaries, particular en las
secciones mas bajas. La mediana muestra los saladted 50% de los
trabajadores. El salario promedio esta entre logcimas bajos de todos
ellos y presenta la segunda mediana mas baja.

Por otra parte, la presencia de contratos a tiemmpmpleto es la
segunda tasa mas baja y los contratos indefinidoguinta tasa mas baja
entre todas las actividades consideradas. Esto®sdaevelan que la

distribucion de salarios en el sector artisticoasp es la mas extrema y
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asimeétrica de las actividades consideradas en estadio. Presenta la
mayor concentracién y muestra como la mayoria de ttmbajadores de
este sector reciben los salarios mas bajos. Adenmduye un pequefo
grupo con los salarios mas altos.

Alper y Wassal (2006: 858) consideran que: "(.a)existencia de
patrones de ganancias inusuales en el mercadoatmajw artistico, tales
como una mayor incertidumbre y variabilidad de losgresos, en
relacion con otras ocupaciones”.

La evidencia empirica encontrada en este estudimyapla
consideracion de las actividades artisticas comecarias. Los datos de
la encuesta de distribucion de salarios del INE2@d4, por actividad
econOmica, no dejan lugar a dudas. Se obtienenh@asi@mpiricas de una
vida artistica precaria en Espafia y es el camina peemostrar, que los
valores que caracterizan el derecho a llevar undavdigna, en las
llamadas industrias creativas, son sustancialmenferiores a los de
otros campos profesionales.

Tabla 8. Distribucién de salarios y contratos emp&$a

quartiles %
) % full- | open-
ske gin
avg. st. dev.| cv kurt. ) contra | ended
w. i 0% 25% 50% 75% 100%
ct contra
ct
32,905.6| 20,302.7| 0.6 0.2 20,101.0| 27,789.0| 40,846.6
BO 5.82 | 100.09 327.39 574,130.91] 96.73%| 83.91%
0 4 2 9 5 3 5
21,538.8| 15,353.6| 0.7 0.3 14,003.8| 17,947.1| 25,311.7
C1 7.78 | 183.60 327.39 978,372.30 82.62%| 85.59%
8 5 1 0 5 6 6
24,710.1] 14,551.6| 0.5 0.2 15,879.8| 20,304.4| 29,361.2
c2 2.58 | 15.62 916.46 289,778.34 91.11%| 88.03%
0 1 9 9 6 6 3
22,082.0| 11,792.7| 0.5 0.2 | 1,122.3| 14,725.9| 19,929.4| 27,233.3
C3 259 | 26.54 354,904.84 85.06%| 90.88%
8 6 3 7 2 3 0 6
32,035.9| 19,705.4| 0.6 0.2 19,377.7| 27,605.5| 40,065.8
C4 4.80 | 78.39 461.35 978,372.30| 93.65%| 89.85%
6 0 2 9 7 1 5
C5 | 26,506.2 13,528./ 0.5| 2.61 | 27.76 | 0.2 | 1,885.8( 17,865.5| 23,930.7| 31,668.9| 354,904.84) 92.01%| 87.06%




1 9 [1 6
26,655.4] 12,823.0 0.4 02
c6 165 | 8.64
4 3 8 5
29,049.8| 14,678.4) 0.5 02
c7 237 14.33
5 8 1 5
29,305.8) 15,372.7] 0.5 0.2
cs 2.43| 31.26
4 8 2 7
51,034.6] 22,263.1] 0.4 02
DO 093 9.01
2 4 | 4 4
25,959.2] 12,462.3 0.4 02
EO 155| 6.68
9 7 8 5
22,608.0] 12,619.5[ 0.5 02
FO 3.05 | 20.38
6 6 6 6
24,482.4] 18,363.3] 0.7 03
Gl 4.12 | 34.67
8 9 5 3
16,264.7 05 02
G2 9,462.45 267 15.87
8 8 8
22,942.7 13,234.4] 05 03
H1 151| 6.42
5 3 8 1
24,822.5[ 14,2615 0.5 02
H2 357 44.71
3 8 7 8
13,636.0 06 03
0 8,442.03 181 9.41
5 2 2
32,755.8| 20,052.9] 0.6 03
Jo 419 85.23
3 3 1 0
40,697.6 19,823.7] 0.4
KO 236 | 32.72
4 8 9
20,619.7] 21,117.2
Lo 64.24
6 6
26,265.1 21,689.4)
MO
6 4
15,766.0| 14,159.7
NO
8 1
27,568.5 11,904.1
00
4 9
20,925.8| 12,847.6 0.6
PO 135 9.85
4 1 1
24,826.4] 15,870.4] 0.6
Qo 153| 3.23
0 4
16,957.3| 22,211.2
RO
5 5
16,214.0] 12,987.7
S0
0 6 |0
AL |22,858.1]16,136.9 0.7 03 132178
] . ) L | 523 1482 118.19

27,599.1] 38,749.8| 51,284.1
2 3 9
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342,322.83 91.31%| 81.70%

346,567.68 93.47%| 86.71%

525,442.37| 90.81%| 83.71%

395,439.16/ 97.13%| 95.22%

250,273.56| 88.80%| 82.83%

354,904.84 89.47%.

610,329.00 85.10%| 88.97%

397,749.16

234,420.26) 85.11%| 80.35%

85.79%

478,645.63 86.89%| 86.76%

256,419.90

42,022.0]
5

91.89%| 86.41%

594,602.45 93.18%| 96.40%

420,000.00( 75.05%| 86.40%

574,130.91

1,252,723.| 76.08
93 %

81.54%| 83.08%

19,263.7
8

28,782.7
0

79.17
%

Referencia: Elaboracion propia con dato sdel INBIif@] https://goo.gl/HCpRuS
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Anexo 3. Conclusiones
A lo largo de las cuatro partes anteriores, voyroduciendo
algunos resultados y conclusiones, que compilongetizo en esta ultima
parte de la tesis, vinculandolos a las hipotesisiegpntas de
investigacion y objetivos, indicados en la primegparte. En ellos, se
refleja la aportacién al conocimiento y las limitaces de la propuesta
de la presente tesis, asi como la estrategia destigacién adoptada.
Ademds, incluyo también ciertas recomendaciones) cespecto a las
labores de investigacién iniciadas para la elaboda de esta tesis, de
cara a un futuro tratamiento de las mismas, priabiente en el contexto

del equipo de investigacion Prekariart.
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Como conclusién global, a la vista del cuerpo detésis, cabe
afirmar que se han alcanzado los objetivos genarakpecificados. Estos
son, en primer lugar, definir el concepto de preedad, su origen y su
evolucion, para establecer un marco conceptual gieya idoneo para la
tesis. Este marco conceptual, desarrollado prinlongate en la segunda
parte de la tesis, se presta a multiples interprietaes y aplicaciones,
debido a Ila aproximaciéon multidimensional e inte@plinaria,
principalmente desde el arte, la filosofia, la sdogia, la politica y la
economia, desde la cual he desarrollado este estudi

Este planteamiento no solo implica una necesidattingseca y
exclusiva de esta tesis. También se hace eco dedllprimer congreso
Prekariart que, bajo el tituloTrabajo en arte contemporaneo:
precariedad y alternativasesta previsto que se celebre en el Bizkaia
Aretoa de la UPV/EHU, durante los dias 25 y 26 aer® de 2018. Los
ejes tematicos de este congreso prevén la pres@mate ponencias y
propuestas artisticas, que se acerquen a la nodedha precariedad, en
relacion al arte contemporaneo y la revision crdtbe la misma desde las
areas académicas anteriormente mencionadas.

También se contempla la presentacién de acepcignagnificados
de la precariedad en el arte desde todos los ambidosciplinares
definidos. Los contenidos de la segunda parte d@ éssis se podrian
contrastar con las propuestas que, en este sensi@@xpongan tanto en
el congreso mencionado anteriormente como en oftvoss similares.

Un segundo objetivo consistia en formular un analisle la

relacion de la precariedad con el arte de modorisziplinario, ya que,
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como he destacado anteriormente, entiendo que psbtdlematica es
multidimensional. Esta operacién se lleva a cabovanias direcciones,
que dan lugar a diversas conclusiones.

En primer lugar, a través del analisis de los tjabaempiricos
presentados en las partes tercera y cuarta dedis,tse demuestra una
situacién real de precariedad en la actividad a&ités profesional,
generalizada y de alcance internacional. Esta situg no obstante,
varia en funcién de los contextos geograficos, fpodis y sociales
analizados. Ademas, los marcos tedricos y las maimgias empleados
en estos estudios, son también muy diversos y lesultados vy
conclusiones, aunque generalmente sirven para comafi las hipotesis
planteadas en esta tesis, en ocasiones aparecgadeEs

En todo caso, con las operaciones estadisticasseptadas en la
cuarta parte, realizadas a partir de los datos de donvocatorias de
promocion de artistas emergentes en el Pais Vascoory los de los
sondeos y las estadisticas que publica el InstitiNacional de
Estadistica (INE), he obtenido evidencia empirica lh situacion de
desequilibrio que provoca la precariedad. Ademasnstato que esta
situacion es replicable en los distintos univers@micro y macro)
observados.

A pesar de los sesgos de investigacion detectadoslos dos
estudios estadisticos anteriores, estos demuesfranuna parte, que en
las convocatorias de promocion de artistas emememrstudiadas, en el
contexto artistico del Pais Vasco, ya estan presealgunos rasgos de lo

gue defino como precariedad en el sistema del arte.
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Por otra parte, también compruebo que cada uno deose
certdmenes presentan modelos, muy diferenciados istindivos, de
distribucion y asignacion de la precariedad. Ademéasncluyo que los
valores que caracterizan el derecho a tener unaa wldgna, en las
denominadas industrias creativas, son mas bajoslgs@&e otros campos
laborales, en el caso de Espafa.

En todo caso, estos estudios se prestan, ademasa destas
conclusiones, a un posterior desarrollo. En lo gegpecta al primero de
ellos, cabria la elaboracién de un estudio en pndfdad de una serie de
convocatorias artisticas, para ofrecer resultada®ss mprecisos. Por lo
general, en las encuestas y sondeos, casi sienmgpreairre a los censos
de artistas, profesionales y estudiantes, como teieprimaria de
informacion.

Cambiar de perspectiva, para examinar las oportaces laborales
que ofrecen las instituciones publicas y privadakny empresas, es una
estrategia poco practicada en este contexto. Este gn el objeto de
estudio a observar, permite obtener datos objetivaspesar de las
dificultades encontradas en el proceso de invesiiga para obtener la
informacion necesaria.

Por otro lado, quisiera destacar, en relacion cbes¢dudio a partir
de los datos del INE, que esta previsto que unasiver en formato
articulo de estos contenidos, se publique en el enontres, de 2017, de
la revistalzvestyade la Universidad de Econdmicas de Varna, Bulgaria
Y ademas, planteo que se podria continuar investlgaen este sentido,

para formular, de qué manera el nivel educativol @é@nero influyen en
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la distribucién y asignacién de precariedad. Estaeistigacion estaria
enfocada tanto a sus caracteristicas en el sectofepional artistico
como a su comparacion con las del resto de actoedaprofesionales,
incluidas en el mercado laboral general, en el cadsdspana.

Finalmente, presento y analizo varios planteamienéstéticos y
obras de artistas, que responden a concepciones co@lcepto de
precariedad, pero que, sin embargo, no se corred@mrton las nociones
planteadas en esta tesis. Este desajuste provocdalaoracion de una
serie de propuestas, que se corresponden con loowmatedrico y
conceptual de referencia para esta tesis.

La consecucion de los objetivos propuestos y redosa
anteriormente, ha dado lugar a la comprobacion e hipodtesis
planteadas al inicio de la tesis. En primer lugse, confirma, a la vista
de la cantidad y rigor de las investigaciones pn¢adas, la hipotesis
principal que plantea que a pesar del valor questeiedad y las
instituciones otorgan al arte, la gran mayoria des Ipersonas que
realizan una actividad artistica profesional, ncib&en una compensacion
justa o equilibrada, que les permita llevar unaavidigna. Tanto los
andlisis cualitativos como los resultados cuantit@as — y tanto los
revisados como los calculados — asi lo demuestran.

Otras preguntas de investigacién, como:

 La definicion de precariedad.
 La situacion generalizada de precariedad que caraad al
arte y los artistas contemporaneos, incluso desue @stos

comienzan a ser promocionados en las etapas deafoim y
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emergencia.

» La mensurabilidad de la precariedad.

» La existencia de modelos fuera del sistema tradicional del
arte, que operan de modo mas 0o menos auténomo y se
diferencien de ese sistema establecido.

También han quedado suficientemente demostradas, como se refleja a
través de las numerosas y diversas labores de investigacidon llevadas a

cabo para la realizacion de esta tesis.



