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Cuarta hipotesis de lucha: El arte, en su acepcion moderna, solo tiene
sentido en el contexto de una sociedad donde el trabajo humano se ha
enajenado. No existiria el arte si no fuese porque la actividad vital de
lo hombre/muijer, el trabajo, sigue estando sometida a un régimen de
explotacion.!

Colectivo DesFace, Contra el artey el artista (Santiago de Chile: Colectivo DesFace, 2012),
48
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1. INTRODUCCION

1.1. MOTIVACION

Esta tesis es la presentacion tedrica de una serie de inquietudes relacionadas
con el analisis del contexto como practica artisticay de la experiencia derivada
de anteriores investigaciones desarrolladas durante la realizacion de trabajos
artisticos personales.

La investigacion comienza a articularse a partir de proyectos académicos
previos que van alineando nuestros intereses en el analisis y estudio del
contexto en el que nos situamos como artistas e investigadoras. Como artista,
al terminar los estudios reglados y decidir iniciar una trayectoria profesional
en elambito delarteyla cultura, intuyo los efectos de la interiorizacion de una
serie de esquemas predefinidos que rigen el recorrido sobre el que decidimos
investigar.

A partir de este momento, identificamos un tipo de practicas artisticas vincu-
ladas con el contexto que vienen determinadas por las politicas culturales neo-
liberales que se desarrollan enlos paises anglosajones a partir de la década de
los 70. Dichas politicas respaldan un sistema basado en medios y herramientas
gue generan un caldo de cultivo propicio para la produccion, la exposicion y
la venta de arte (pero sin garantias suficientes para el mantenimiento de los
productores).

Este contexto presenta un mapa en el que predominan los circuitos oficiali-
zados para el arte y la cultura, lo que suscita el interés por como se conforma
esta cartografia. De hecho, en anteriores proyectos, hemos utilizado la idea
del mapa para distinguir los formatos culturales que difieren del modelo an-
glosajony en respuesta a la necesidad de teorizar sobre la diversidad (y la di-
vergencia), de las expresiones culturales menos normativizadas.

El objetivo de esta cartografia es de trascender la muestra de datos al uso,
buscando la visualizacion poética de los mismos. Durante la presente inves-
tigacion, se ha desarrollado una propuesta plastica basada en metaforas
visuales (que se describen en el apartado sobre la metodologia) que han
ayudado a expandir las limitaciones caracteristicas del mapa.



1.2.

Como avanzabamos en un articulo titulado “Contra-mapas. Elimaginario car-
tografico comoaccion™, originalmente, el uso de los mapas ha estado asociado
al conocimiento de un territorio especifico y, por ende, al dominio del mismo.
Por tanto, una de las preocupaciones resultantes del uso de este medio es que
el “mapeo cultural” pudiera funcionar como un armade doble filo al revelar las
“zonas calientes” de la actividad artistico-cultural como nichos de oportunidad
vinculados con intereses de mercado. En cambio, se deduce que el objetivo
de una cartografia desde el arte consiste en visibilizar las circunstancias que
atraviesan el contexto cultural desde la perspectiva de los organismos que lo
integran, postura que nos acerca al concepto de “conocimiento situado” al que
apela Donna Haraway?, en vez de desde el enfoque del dominador.

Por esta razon, en anteriores proyectos también han surgido cuestiones rela-
cionadas con la idea del ecosistema y las diferentes modalidades de cultivo.
El perfil de la cartografa ha dado pie a una figura mixta que analiza pequenas
muestras del terreno; ya que conocer las condiciones del contexto implica
cuestionar un sistema vertebrado sobre las rutas unidireccionales estable-
cidas entre la produccion y la exhibicion que, entendidos como extremos
aislados, precarizan el contexto cultural local.

INTRODUCCION

El tema de la tesis se fundamenta en la situacion de desequilibrio en la que
se encuentra el contexto artistico y cultural local*, como consecuencia de la
reproduccion de una serie de modelos culturales esquematizados.

La importacion de formatos globalizados lleva aparejada una serie de con-
secuencias sobre el contexto que, en primer lugar, obstaculizan el desarrollo
de otras tipologias y expresiones artistico-culturales y en segundo lugar, pre-
carizan el tejido de creadores tanto laboral como emocionalmente. Nuestra

2 Oihane Sanchez Duro, «Contra-mapas: elimaginario cartografico como accion», Contra
Escritos Sobre Critica ec Contracultura, ed. de Arantza Lauzirika y Natxo Rodriguez (Bilbao:
Popurrit, 2017), 117-126.

3 Donna J. Haraway, Ciencia, cyborgs y mujeres. La reinvencion de la naturaleza (Madrid:
Ediciones Catedra, 1995).

4 Analizamos el ambito artistico y cultural presente en la Comunidad Autonoma Vasca
(CAV), por lo que, cuando utilicemos el adjetivo “local” nos estaremos refiriendo a este
contexto en particular.
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hipotesis sugiere que fomentar la diversidad de practicas relacionadas conuna
produccion artistica y cultural mas sostenible, puede restablecer el equilibrio
del contexto.

En este caso, el concepto de sostenibilidad se apoya en la promocion de la
participacion del tejido de creadores en la gestion de las diferentes etapas
que integran el proceso de produccion. Como resultado del desarrollo de las
politicas culturales anglosajonas, dicho proceso se ha parcelado en areas
diferenciadas por las que se ha asentado un circuito cerrado: producir para
consumir. Este hecho, por el que se obvian las condiciones en las que se de-
sarrolla esa misma produccion, incentiva un tipo de producciones culturales
desvinculadas del contexto.

Las politicas culturales a las nos hemos referido perfilan lo que hemos iden-
tificado como modelo cultural anglosajon, caracterizado por el corte econo-
micista de los gobiernos neoliberales de Occidente. El “monocultivo cultural ™
(idea que especificamos en el apartado dedicado al Glosario de Términos) es
la denominacion por la que hemos optado para referirnos a la percepcion uti-
litarista del arte y la cultura.

Esta caracteristica de la integracion del capitalismo cultural en la economia
de servicios ha conllevado el intento de cuantificar los bienes culturales en
términos econdmicos; una tarea compleja si tenemos en cuenta que la pro-
duccion cultural no se reduce Unicamente a la creacion de objetos tangibles,
abarcando un amplio espectro de actividades relacionadas con la creatividad.

Este escenario econdmico se afianza hacia finales del siglo XX y principios
del XXI, con el fin del modelo industrial. El postfordismo apunta a un periodo
en el que la produccion tradicional se transforma y da pie a un nuevo sistema
productivo basado en el conocimiento como materia prima. La cultura, en la
mas amplia de sus acepciones, pasa a considerarse una esfera compuesta por

5 Este concepto hasido utilizado previamente por otros autores como similde un esquema
cultural neoliberal. Por ejemplo, el artista Rogelio Lopez Cuencalo menciona con motivo
del proyecto Surviving october, en el cual reflexiona sobre la centralidad de la cultura
como detonadora de la revitalizacion econdmica y urbana, especialmente a través de
la inauguracion de un tipo de museos que tienen como precedente al Guggenheim
de Bilbao. Lopez Cuenca se refiere al monocultivo, precisamente, como una practica
que puede producir el deterioro de un ecosistema, en este caso, el cultural. Para mas
informacion, ver: «Surviving Picasso - October», accedido 25 de marzo de 2020, http://
lopezcuenca.com/proyectos/surviving-october/intro.html
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un cumulo de actividades integradas en la l6gica de produccion y consumo;
un fendbmeno cuyo mayor reflejo se encuentra en el auge de las llamadas In-
dustrias Culturales y Creativas (en adelante ICC).

Hasta entonces, la cultura se habia mantenido al margen de los circuitos mer-
cantiles convencionales. Ahora, sobreentendida como remolque para el de-
sarrollo urbano, articula la transicion hacia la economia de servicios. La sus-
titucion de la fabrica fordista por la fabrica cultural imbuye el arte y la cultura
de una légica productivista que replica el funcionamiento de la cadena de
montaje. Lafabricacion en serie se caracteriza por ladivision del trabajo y la es-
pecializacion de los operarios en tareas concretas con el objetivo de optimizar
los costes de produccion. Sintetizamos esta cualidad bajo el concepto del mo-
nocultivo para referirnos a la parcelacion de la cultura en areas diferenciadas
enlabusqueda de beneficios, de tal manera que la produccion artistica repite
un funcionamiento vertical y jerarquico.

En su tesis, Natxo Rodriguez® analiza los diferentes “cercamientos” (enclosu-
res) que han facilitado la monopolizacion de la cultura, entre los que incluye
los mecanismos para regular la explotacion de los bienes artisticos y cultu-
rales, como la Ley de Propiedad Intelectual (LPI) o copyright. Este conjunto
de normas para la explotacion de los bienes con base en la creatividad y pro-
ducidos en masa (como las obras literarias, musicales, etc.) se ampararon en
la proteccion de los derechos de las autoras y los autores sobre los conteni-
dos. Sinembargo, en cuanto a las artes plasticas y visuales, como matiza este
mismo autor’, este tipo de licencias han contribuido a la legitimacion de un
modelo cultural “patrimonialista” erigido en torno al mito del artista como
creador de obras singulares, cuyo valor reside precisamente en su originalidad.
La reproductibilidad de las mismas, advertia Walter Benjamin®, conlleva a la
pérdida del "aura”, caracteristica de la obra de arte unica e irreproducible. De
este modo, se perpetua un sistema mediado por instituciones tanto publicas
como privadas, que interfieren en el libre acceso a los contenidos.

6 Natxo Rodriguez Arkaute, «Artes Visuales y Cultura Libre. Una aproximacion copyleft
al arte contemporaneo» (tesis doctoral Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko
Unibertsitatea, 2008).

7 Rodriguez Arkaute, «Artes Visuales y Cultura Libre...».

8 Walter Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica (Ciudad de
México: Itaca, 2003).



1. Introduccion

Aunque el analisis de Rodriguez® se centra en el estudio de vias menos restric-
tivas para la gestion de la produccion de los autores y la difusion del arte con-
temporaneo en la era digital, como las licencias copyleft y Creative Commons,
la idea de los enclosures utilizada por este autor, nos es de aplicacion en esta
investigacion para presentar un paralelismo con la idea de monocultivo, que
utilizamos a lo largo de la misma. Los cercamientos indican un sistema por el
que se acaba replicando una légica econdmica unidireccional.

Rodriguez se remite al origen de la nocion de “procomun”® para explicar
como se ha ido erigiendo una estructura mercantilista en torno a un tipo de
recursos abiertos o de dominio publico, donde podemos incluir el arte y la
cultura en general (entendiendo por “dominio publico” lo contrario a la idea
de la “propiedad privada”). Rodriguez traza un recorrido por el cual, aquellas
tierras (commons") que eran de usoy disfrute comun, son expropiadas durante
la revolucion industrial con el objetivo de explotar sus recursos con fines de
mercado.

Isabelle Stengers'?sostiene que el capitalismo, desde que se produjera la expro-
piacion de las commons inglesas, parece un método por el que se destruye sis-
tematicamente la capacidad de pensary actuar de forma colectiva. Tomamos
esta reflexion de Stengers sobre la merma de lo colectivo como causa de la
relacion entre la parcelacion de la cultura en areas acotadas y su excesiva ins-
titucionalizacion. Delimitaciones que restringen la germinacion de otro tipo de
formasy expresiones culturales, ya que se fomenta la inversion sobre aquellos
sectores que pueden resultar mas rentables (a nivel econdmico, pero también
politico, urbano, social,...).

9 Natxo Rodriguez se remite a unformato de cultura de “codigo abierto” como alternativa
alos mecanismos mayormente economicistas que regulan la producciony distribucion
del conocimiento y la produccion artistica en el contexto digital.

10 Lapolitéloga y economista estadounidense Elinor Ostrom (1933-2012) fue una de las
primeras estudiosas de la gestion de los recursos y/o bienes comunes.

11 Estetérmino proviene delnombre asignado auntipodetierras,lascommons, que durante
los siglos XVIly XVIII, y en el contexto anglosajon, se explotaban de forma comunal (en
este caso, paraactividades campesinas, como la pesca, larecogida del pastoy la madera,
etc.). Dicho concepto haido evolucionando yadaptandose ala consideracion de nuevos
comunes, tanto tangibles como intangibles, pudiendo incluir por ejemplo internet, el
artey la cultura, etc.

12 Pierre Chaillan, «lsabelle Stengers: La gauche a besoin de maniére vitale que les gens
pensent», L'Humanité 15 de julio de 2013, https://www.humanite.fr/isabelle-stengers-
la-gauche-besoin-de-maniere-vitale-que-les-gens-pensent
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Sin embargo, recurrir a la cultura como generadora de riqueza, no implica ne-
cesariamente, que se garantice la prosperidad del ambito artistico y cultural
inherente a un lugar. La monopolizacion de bienes comunes como la cultura
nos sirve para apuntar, coincidiendo con George Yudice®, como esta pasa de
ser considerada un derecho a un recurso, de modo que las consecuencias de
su utilizacion sobre el contexto cultural no distan en exceso de los efectos
producidos por la estructura econémica actual (el capitalismo).

En resumen, lo que hemos devenido en llamar como monocultivo se sostiene
en un oximoron por el que se perpetua una percepcion utilitaristaentornoala
gestion publica de la cultura. Razon por la cual, enla busqueda de una produc-
cion mas sostenible en relacion al contexto cultural y su tejido de creadores,
incidimos en aquellas practicas que, al implicarse en la esfera publica, nutren
el contexto al tiempo que se retroalimentan.

Para ajustar nuestro ambito de analisis iremos haciendo zoom progresivamen-
te desde lo global hacia lo concreto. Para empezar, tomamos Europa como
ejemplo general para exponer como las caracteristicas del modelo cultural
anglosajon son asumidas y normativizadas por los distintos paises europeos,
y también por las diferentes regiones de dichos Estados: en el caso de este
estudio, la Comunidad Autéonoma Vasca (en adelante, CAV).

Dentro del marco de la CAV, movemos el enfoque hacia una porcion en
concreto, Bizkaia, y especialmente Bilbao y sus alrededores. Esto se debe a que
muchos de los ejemplos que describiremos alo largo de este trabajo, pertene-
cenaestaprovinciay su correspondiente capital. La razon es que, por diversos
motivos (tanto la actividad artistica como las labores de investigacion se han
desarrollado principalmente aqui), conocemos mejor dicho contexto, en com-
paracion con Araba/Alavay Gipuzkoa, y sus principales ciudades: Donostia/San
Sebastian y Vitoria-Gasteiz. No obstante, cuando hablemos sobre el ambito
artistico-cultural local, nos estaremos refiriendo a la CAV en general, a no ser
gue maticemos a qué territorio historico y/o localidad en particular aludimos.

Como acabamos de adelantar, la investigacion se desarrolla en el ambito
urbano. Esto se debe a que consideramos que la ciudad muestra de manera
mas explicita el paso hacia la economia de servicios. La industrializacion

13 George Yudice, El recurso de la cultura: usos de la cultura en la era global (Barcelona:
Gedisa, 2002).
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convierte la ciudad en el nucleo neuralgico de la produccion, y fendbmenos
como el éxodo rural atestiguan el agotamiento de las actividades relaciona-
das con el primer sector, relegando el campo a algo residual y/o periférico. En
este escenario, la organizacion de la vida cotidiana gira en torno a la fabrica
industrial. Tras el declive de este sistema a finales del siglo XX, la culturarecoge
el testigo como un nuevo nicho de explotacion y se traslada al centro de la
economia urbana; un hecho que da como resultado una nueva organizacion
politica, econdmica, social y cultural basada en la creatividad.

La construccion de un esquema de ciudad determinado (la ciudad cultural y
de servicios) esta motivada por la conviccion de que el arte y la cultura actian
como motores de regeneracion econdmica y urbana. La correspondencia
entre el modelo cultural anglosajon y el patron urbano conlleva adoptar una
serie de formatos (que se analizan en este estudio) vinculados con el mante-
nimiento de una nueva modalidad urbana, cuya oferta cultural (relacionada
conlaindustria del ocioy el entretenimiento) esta dirigida a una sociedad que
ya ho es productora sino consumidora.

El monocultivo cultural al que aludimos es la técnica por la que se obtiene el
acoplamiento entre esquema cultural y esquema urbano. Entre otros efectos
surgidos de esta relacion, destacamos la homogeneizacion tanto de la ciudad
como de su propia oferta cultural y artistica. A medida que se construye la
ciudad terciaria sobre los excedentes de la ciudad industrial, se anteponen
una serie de formatos en menoscabo de aquellas expresiones que, a priori, no
encajan dentro del ideal urbano contemporaneo.

Afianzar la uniformidad de la oferta cultural resulta un hecho paradoéjico que
revierte en el desequilibrio del contexto cultural de la CAV. Por este motivo, los
efectos del monocultivo cultural inciden en la situacion de precariedad que
atraviesa dicho ambitoy su comunidad de productores. La priorizacion de una
serie de tipologias concretas puede modificar las condiciones del contexto
de tal modo que, para el desarrollo de otras propuestas y expresiones sea
necesario adaptarse al marco de actuacion ya prefijado por las politicas cul-
turales anglosajonas, como método de supervivencia.

La predominancia de un sistema unico de cultivo modifica las condiciones para
la habitabilidad del entorno cultural, por lo que la maxima que rige cualquier
ecosistema, adaptarse a las condiciones del medio para sobrevivir, conlleva
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ajustarse a una serie de mecanismos previamente definidos* que acarrean,
en tltima instancia, la pérdida de la biodiversidad (antesala de la precariedad).
La idea sobre la neutralizacion que avanzaba Stengers® aplicada a nuestro
ambito de estudio, nos advierte del detrimento de lo plural bajo la excusa de
la optimizaciony obtencion del maximo rendimiento de los recursos.

Por estarazon, el objetivo principal del presente trabajo es el de indagar entre
las capas de un sistema cultural en la busqueda de practicas que puedan
mitigar las consecuencias de un modelo monolitico que agota los recursos
existentes en el entorno. En comparacion con este esquema universalizado, la
colectividad por la que aboga Stengers, coincide con el desarrollo de Haraway'¢
sobre la hibridacion entre diferentes especies para afrontar los efectos del
monocultivo. Las reflexiones de Haraway, nos sirven para pensar el contexto
cultural como un ecosistema de cuyo equilibrio depende la supervivencia de
la biodiversidad que lo habita.

Tomamos las “relaciones interespecies” propuestas por Haraway como simil
de remezcla entre practicas para una gestion de los recursos culturales mas
proporcionada, de tal manera que la cultura no se estructure exclusivamente
siguiendo un Unico arquetipo.

14  Precisamente, movimientos como el feminismo y el ecologismo, han observado
las desigualdades que devienen de un sistema econdmico encorsetado, basado
en la dominacion: desde el feminismo, se apunta a como el capitalismo ha
relegado histéricamente a las mujeres a una posicion subordinada, relacionada
fundamentalmente con las tareas reproductivas (sostén del trabajo considerado
“productivo” y/o “asalariado”), y también en relacion a los trabajos que eran ocupados
por estas (considerados “de segunda”). Mientras, el movimiento ecologista advierte
sobre la degradacion del medio ambiente y el agotamiento de los recursos del planeta
enfavor del beneficio econdmico, asicomo las repercusiones sociales que conlleva este
hecho. Aunque el debate ya empieza unas décadas antes a raiz de algunos desastres
medioambientales, es Frangoise d'Eaubonne, escritora feminista, quien acuiia el término
"ecofeminismo” en 1974. Este movimiento, que surge en la década de los 70y reline las
reivindicaciones tanto del movimiento ecologista como de lasegunda ola del feminismo,
resaltaladoble explotacion (de lafertilidad) tanto de la tierra, como de las mujeres como
consecuencia del desarrollismo occidental. Sin entrar en cuestiones de mayor calado
que atanen a esta corriente especifica, si destacamos de este pensamiento el abordar
conjuntamente las reivindicaciones del feminismoy el ecologismo en lo respectivo a las
conexiones que se establecen entre la dominacion del medio natural y las mujeres y el
debate sobre alternativas mas horizontalesy descentralizadas ala hora de relacionarnos
con el entorno.

15  Pierre Chaillan, «lsabelle Stengers...».

16  Donna).Haraway, Seguir con el problema. Generar parentesco en el Chthuluceno, traducido
por Helen Torres (Bilbao: consonni, 2019).



1.3.

1.3.1.

1. Introduccion

Los modos de hacer colectivos, como el asociacionismo, la colaboracion, la
cogestion, etc., presentan un compendio de tacticas capaces de propiciar el
resquebrajamiento de los cercamientos que han originado una estructura cen-
tripeta, dando pie a una interactividad horizontal que facilite la coexistencia
entre formatosy expresiones culturales de dimensiones diferentes, atenuando
la inestabilidad en la que se desenvuelve la produccion artistica y cultural.

Este planteamiento nos lleva a reflexionar sobre el desarrollo de politicas
culturales que pudieran resultar mas permeables, a través del impulso de
practicas en consonancia con el contexto y la comunidad de creadores. De
esta forma, se abre un abanico de posibilidades para la interrelacion entre los
modelos institucionalizados o normativizados, y aquellos que se desarrollan
con mayor o menor independencia de la oficialidad.

Obtenemos asi, un gradiente de formatos para afrontar las consecuencias de
un posible Capitaloceno! cultural.

METODOLOGIA

Un sistema para el analisis y la busqueda
de formatos culturales permeables

El método de analisis se ha basado en una serie de metaforas visuales. Esta
eleccion se debe, principalmente, a la complejidad de teorizar sobre las cir-
cunstancias que envuelven el contexto artistico y cultural local.

17 El concepto de Capitaloceno surge como unarevision de laidea de Antropoceno (término
acuiado en el 2000 por el premio Nobel de quimica Paul Crutzen) que designa una nueva
era geologica enla que la huella producida por la actividad de los seres humanos sobre
el planeta es irreversible, ademas de la principal causante de la crisis ambiental. En
cambio, a través de la nocion de Capitaloceno, se matiza que la esquilmacion de los
recursos no se ha dado por la totalidad de la humanidad, sino por una pequeia parte
del planeta, aquella que posee los medios de produccién (el primer mundo) y que ha
explotado la Tierra para la acumulacion material y obtencion de beneficio econdémico.
El Capitaloceno senalaria asi la implicacion directa del desarrollo capitalista sobre el
desequilibrio del funcionamiento del planeta. Para mas informacion, ver: Jason W.
Moore, «;Antropoceno? Mas bien ‘Capitaloceno’». Sin Permiso. Acceso 22 de marzo
de 2020, http://www.sinpermiso.info/textos/antropoceno-mas-bien-capitaloceno-
entrevista

23



24

La bateria de paralelismos con ideas extraidas de otros ambitos de conoci-
miento, como la biologiay la agricultura, permiten cotejar las relaciones que se
establecen entre los modelos culturales presentes en un territorio y su sustrato
creativo. En este punto, queremos aclarar que la intencion no ha sido la de
ajustarnos fielmente a cada campo de conocimiento, sino readaptar algunos
de los conceptos que nos resultaban mas sugerentes para el desarrollo de
nuestra propia investigacion.

Para ello, se ha propuesto un “sistema de capas” en el que ubicamos los
formatos culturales en base a su concordancia con el modelo cultural anglo-
sajon. Dicha estructura muestra un gradiente entre los esquemas institucio-
nalizados y aquellos que se desarrollan con mas autonomia de la misma (es
decir, que no son completamente independientes). El sistema de capas esta
compuesto principalmente, por cuatro niveles:

e Laprimera capa (superficie),
e Lasegunda capa (intermedia),
e Latercera capa (produccion),

e Ylacapade labase (el nivel del sustrato creativo').

Las relaciones entre las capas pueden derivar tanto en el equilibrio, como en
el desequilibrio del ecosistema cultural, dependiendo de la proporcion en la
que proliferan ciertos modelos en un lugar, segun el objetivo que se persigue,
como de lainteractuacion entre los mismos. Los criterios que hemos utilizado
como guia para ubicar un determinado proyecto cultural en una capa u otra
son los siguientes:

El tipo de financiacion,

El modelo de gestion,

El tipo de programacion,

Y la funcion u objetivo principal (exhibicion, formacion, produccion).

Los proyectos que vamos a estudiar reciben un tipo de financiacion publica
en forma de partidas presupuestarias provenientes del gobierno autonémico
(Gobierno Vasco), de las diferentes diputaciones forales (Diputacion Foral de

18 Laidea del “sustrato creativo” refiere a la amplia comunidad de agentes artisticos y
culturales que trabajan en el contexto al que nos referimos. Profundizamos en este
concepto mas adelante.
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Bizkaia, Diputacién Foral de Gipuzkoay Diputacién Foral de Alava/Araba), y de
los ayuntamientos, principalmente. Muchos de los proyectos que recogemos
reciben o han recibido, ayudas del Estado (a través del Ministerio de Cultura
y Deporte) y/o de la Union Europea, especialmente mediante el programa
“Europa Creativa”. No obstante, para no complejizar en exceso la investiga-
cion, nos ceniremos de forma prioritaria, a las asignaciones que devienen de
los 6rganos autondmicos mencionados.

Elmodelo de gestion al que nos referimos es aquel ejercido por/desde/con las
instituciones (en este caso y como ya hemos senalado, los organismos auto-
noémicos). Dicho esquema, aunque con vocacion publica, replica un funciona-
miento basado en la obtencion de beneficios, razon por la que nos referimos
a este sistema como monocultivo cultural. También senalamos modelos que,
aunque dependientes y/o avalados por las instituciones, su gestion resulta prin-
cipalmente social. Nos referimos a formatos basados en el asociacionismo, la
colaboracion, la cogestion, etc. que buscan formar parte en la gestion publica
y social de la cultura. Durante el estudio, ademas, mencionamos algunos
ejemplos basados en la autogestion para ampliar el espectro que contempla
desde los formatos mas oficializados a los que menos. Este gradiente revela
la predominancia de una estructura, el monocultivo, sustentada en una serie
de tipologias culturales.

Relacionamos la variedad de tipologias culturales con los diferentes modelos
de gestion. Por una parte, vinculamos equipamientos como los museos y los
museos-centro de arte contemporaneo, los centros culturales, los eventos in-
ternacionales como las bienales y ferias de arte contemporaneo, etc. con la
gestion institucional. Por otra, observamos que se dan numerosos proyectos
heterogéneos cuya gestion resulta mas flexible en comparaciéon con los
primeros, como los espacios de formacion no regladay la diversidad de inicia-
tivas que surgen en torno al concepto de producciéon (veremos que la idea de
produccion que manejamos durante este analisis no se cine exclusivamente
a la produccion de piezas artisticas aisladas).

La correlacion entre el modelo de gestion y la tipologia reside en la funcion
principal del proyecto cultural, ya sea la exhibicion, la formacion y/o la pro-
duccion. Atendiendo al sistema de capas:

e La exhibicion es el objeto principal de los formatos situados en la capa
de la superficie.

» Laformacion lo es de aquellos situados en la capa intermedia.

e Laproduccion es la cualidad de la capa de la base.
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1.3.2.

Segun esta distribucion, argumentaremos que el programa particular de con-
tenidos que se desarrollaincide de forma diferente sobre el contexto cultural
local y su tejido de creadores.

La permeabilidad de un modelo cultural determinado sobre el entorno
depende de su programa de contenidos. En base a dicha capacidad, ciertos
formatos pueden facilitar modos de hacer (en) cultura menos precarios y pre-
carizantes. Sin embargo, la prevalencia de un modelo u otro, esta relacionada
con la técnica de cultivo predominante: una vez mas, el monocultivo.

Argumentaremos que el equilibrio del ecosistema culturalreside enlapresencia
mas proporcional de los formatos existentes en un entorno. No obstante, la
predominancia de los modelos afines al monocultivo, nos conducira hacia la
busqueda de programas y practicas artisticas que compensen los vacios pro-
ducidos en el contexto cultural. El propdsito del sistema de capas es mostrar
la posibilidad de interactuacion entre las capas y sus funciones, de modo que
la exhibicion, laformaciony la produccion no resulten extremos aislados, sino
las partes interrelacionadas de un mismo proceso: el proceso de creacion.

Distribucion en bloques tematicos

Hemos enfatizado la distribucion de los contenidos en unidades tematicas de
tal modo que cada uno de los bloques que estructuran la tesis recuerda a los
distintos segmentos que forman el suelo. Esto se debe a que, como deciamos,
el presente estudio se ha abordado desde perspectivas provenientes de dife-
rentes areas de conocimiento, que complementan la contextualizacion del
estado de la cuestion (las situaciones que derivan de los modelos culturales
predominantes en el territorio de la CAV, y los efectos que producen sobre su
contexto artistico y cultural).

Pretendemos que las distintas unidades sean un guino a los cuadernos de
apuntes que se elaboran durante los trabajos de campo. La redaccion de este
trabajo se ha enfocado como un simil de unrecorrido hacia un caldo de cultivo
compuesto por propuestas artisticas y culturales hibridas.

A continuacion, presentamos brevemente los diferentes bloques tematicos
que componen la investigacion:
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* Bloque tematico 1: Introduccion

En este apartado, introducimos las motivaciones que han impulsado este
proyecto teodrico, el tema de estudio, un glosario de los términos que hemos
empleado durante la investigacion y la metodologia que describimos aqui.

» Bloque tematico 2: Consideraciones previas sobre los modelos cul-
turales

En esta unidad, analizamos el origeny las cualidades del modelo cultural oficial
en occidente (y con el que relacionamos las caracteristicas de los formatos que
asociamos con el monocultivo). Para ello, hemos diferenciado dos apartados:

En la primera parte de este bloque, presentamos algunas lineas generales
sobre una politica cultural comun alos paises del primer mundo. Es decir, exa-
minamos varias de las causas del desarrollo del modelo cultural anglosajony
suinfluencia en Europa. Nos enfocamos concretamente en aquellas ciudades
cuya principal base econémica se sustentaba enla produccionindustrial y que
posteriormente adoptan un modelo de ciudad apoyado en el tercer sector.

En la segunda parte, argumentamos que la construccion de la ciudad de
servicios se acompasa con el modelo cultural vigente, lo que desembocaen la
produccion de un tipo de cultura uniformada, que acotay agota los nutrientes
necesarios para mantener un ecosistema artistico activo.

* Bloque tematico 3: El analisis del contexto como practica artistica

Este bloque articulalos bloques tematicos precedentes y los que siguen a con-
tinuacion, ya que recogemos ejemplos de artistas que, a través de su practica,
llaman la atencién sobre algunos de los efectos ocasionados por la reproduc-
cion del modelo cultural y urbano que describimos en el segundo bloque.

Las propuestas artisticas seleccionadas trasladan una advertencia sobre la
desactivacion de diferentes contextos socio-culturales, a raiz del cambio de
panorama productivo. Para ello, tomamos la fabrica industrial como la insti-
tucion de un modelo econdmico que agota los recursos de la tierra y que una
vez que ha quedado obsoleta, encuentra un nuevo nicho productivo en el arte
vy la cultura, agotando a su vez el ecosistema cultural.
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Desactivada la fabrica, también se anulan progresivamente diferentes formas
de socializacion estructuradas entorno alaviday el trabajo eny por la fabrica.
Consudesmantelamiento, también se produce la merma de los formatos co-
lectivos (como la huelga, la manifestacion, el encierro,...) para la reivindica-
cion de derechos sociales como mejoras laborales y salariales, etc. Este tipo
de formatos no encuentran cabida en la modalidad urbanay la sociedad con-
temporanea, ya que la ciudad de servicios busca distinguirse de los contextos
conflictivos inherentes al periodo postindustrial, utilizando (entre otras es-
tratagemas) la negociacion individual de las condiciones de los trabajadores
frente a la negociacion por colectivos, como elemento neutralizador.

Los proyectos artisticos que describimos advierten sobre la anulacion de
dichas formas de colectividad como preludio de una doble estandarizacion:
de la ciudad y de la cultura. Varios de los artistas mencionados cuestionan
la produccion de un tipo de cultura uniformada, que termina por neutralizar
aquellos mensajes disidentes con un arquetipo que actua como simbolo de
una supuesta superacion y armonia social.

e Bloque tematico 4: El ecosistema cultural: las politicas culturales
basadas en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

Alolargo de esta unidad hemos desarrollado paralelismos entre campos como
la geologia, la biologia, la botanicayla agricultura, para evocar una comunidad
integrada por numerosos organismos que interactuan entre si dentro de un
mismo ambiente: el contexto artistico y cultural de la CAV.

El sistema de capas que describimos en este bloque facilita la identificacion
de los formatos normativizados, a menudo implicados en las estrategias de
promocion econdomica y urbana, y las formas que divergen de los patrones
previamente definidos, que se encuentran motivadas por el tejido socio-cul-
tural implicito en el propio contexto. La alusion a técnicas agricolas como el
monocultivoy el policultivo, nos ha servido para contrastar el grado de soste-
nibilidad de los formatos ubicados en este sistema en relacion al ecosistema
cultural local.

Las diferentes metaforas visuales basadas en el ambito de la botanica, nos
sirven para sugerir una diversidad de modos de adaptabilidad para/con el
habitat que describimos. Sostendremos que las formas de gestion colectivas
pueden producir relaciones mas simbioticas (basadas en el asociacionismo,
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la colaboracion, la cogestion,...) de modo que se atenue la pérdida de la diver-
sidad cultural causada por el hermetismo del prototipo urbano y esquema
cultural.

+ Bloque tematico 5: El sistema de capas aplicado en el contexto de la
Comunidad Autéonoma Vasca (CAV). Casos de estudio

En esta seccion, aplicamos el sistema de capas para analizar los ejemplos de
los modelos culturales identificados en el ambito objeto de estudio. Plantea-
mos un recorrido que parte del estudio de las tipologias mas normativizadas,
hacia un cimulo de iniciativas heterogéneas, que no encajan necesariamente
en los moldes predefinidos por las politicas culturales anglosajonas. Desta-
caremos que considerar el arte y la cultura como una herramienta discursiva
puede facilitar modos de gestion mas sostenibles en relacion al contexto, en
comparacion con aquellos que se sostienen en una percepcion utilitarista de
la cultura.

Al mismo tiempo, argumentaremos como se establece una relacion desigual
entre la capa de la superficie y la capa de la base, es decir, entre los formatos
destinados a la exhibicion y el nivel de la produccion. Esto se debe a que el
estrato intermedio se encuentra debilitado, debido a la pérdida de proyectos
concretos cuya principal funcion estaba dedicada a la formacion no reglada
de artistas y agentes culturales (asi como proveer de espacios distendidos para
el proceso creativo y la experimentacion).

Justificaremos que la inestabilidad del estrato intermedio se relaciona con
una mayor precariedad. Por este motivo, dentro de esta unidad, dedicamos
un apartado exclusivo a este tema, la precariedad, ya que se trata de una cir-
cunstancia que atraviesa por completo el contexto artistico y cultural que
analizamos.

* Bloque tematico 6: Conclusiones

En este bloque recogemos las principales conclusiones que extraemos de la in-
vestigacion. El analisis realizado muestra un ecosistema cultural desequilibra-
do, como consecuencia de la presencia desigual de los proyectos culturales.
Veremos que el monocultivo ha priorizado una serie de formatos, al tiempo
que ha desplazado otros distintos.
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1.4.

Este hecho se acusa en la capa intermedia, ya que este espacio actua como
una membrana entre la funcion de la exhibicion relativa a la capa de la superfi-
cieylos proyectos surgidos entorno a la produccion, caracteristica del nivel de
la base o sustrato. Entre las conclusiones extraidas, apuntamos que el estrato
intermedio puede canalizar y preservar las propuestas que surgen desde la
capade la base, mitigando los efectos del monocultivoy, por ello, procurando
un contexto mas equilibrado.

e Bloque tematico 7: Bibliografia

Presentamos la bibliografia que hemos utilizado para la realizacion de este
proyecto de tesis.

e Anexos.

Junto con la tesis, adjuntamos una caja de materiales y la documentacion
adicional que forma parte del analisis.

GLOSARIO DE TERMINOS

En este apartado, recopilamos y explicamos los conceptos que constituyen el
sentido de la tesis.

Ademas del uso de términos expresamente relacionados con el ambito del
arte y la cultura, hemos utilizado algunas nociones que pertenecen a dife-
rentes campos de conocimiento (como la economia y la sociologia) que nos
ayudan a contextualizar el estado de la cuestion (el efecto de los modelos cul-
turales predominantes sobre el ecosistema artistico y cultural local). También,
nos hemos apropiado de conceptos de ambitos como la geologia, la biologia,
la botanica y la agricultura, para expresar las ideas que vertebran el presente
estudio. Del mismo modo, también describimos algunas de las concepciones
que hemos desarrollado durante, y como resultado del analisis.

e Capitalismo cultural

Este concepto serefiere a una etapa del capitalismo, cuyo inicio puede situarse
a finales del siglo XX y principios del XXI. El capitalismo cultural senala una
transformacion en la produccion, la distribuciéon y el consumo, que ya no se
sustenta necesariamente en la fabricacion de productos fisicos, sino en el



1. Introduccion

consumo de bienes culturales y simbaolicos. Entre los autores que durante la
investigacion hansintetizadoy etiquetado este cambio, ya sea como “posmo-
dernidad™®, “modernidad tardia”*° o “modernidad liquida“*, etc., nos remitire-
mos, principalmente, al analisis de Jeremy Rifkin?? por incidir en una era en la
que las experiencias humanas se han convertido en la nueva mercancia.

¢ Postfordismo

Alo largo de la investigacion a menudo utilizamos el concepto de postfordis-
mo?, que surge en la década de los 70, para indicar un sistema de produccion
diferente a la seriacion introducida por la cadena de montaje, que caracterizo
la economia del siglo XX. La etapa anterior, el fordismo, recibe el nombre de
Henry Ford, quien popularizo este sistema a finales de los anos 30, aplicada a
la produccion de vehiculos.

e Modelos culturales

Emplearemos las palabras “modelo” o “modelos” para aludir, desde una pers-
pectiva amplia, a aquellas formas de gestion impulsadas por las politicas cul-
turales anglosajonas, y como resultado de una percepcidon economicista en
torno al artey la cultura. Bajo estareferencia, senalamos un esquema cultural
(v también econdmico) que se reproduce en numerosos paises con resultados
similares.

" ou

A menudo utilizaremos sindnimos como “formato”, “esquema” o “tipologia”
para agilizar la lectura, aunque también usemos estos mismos términos para
referirnos a modelos de gestion cultural menos normativizados.

19 El posmodernismo destaca por oponerse a la tradicion y al razonamiento de la
modernidad occidental.

e

20 Con"modernidad tardia” diferentes autores aluden a un periodo marcado por un alto
desarrollo (como consecuencia de la modernidad) y por la globalizacion.

21 La “modernidad liquida” es un concepto desarrollado por el filosofo Zigmunt Bauman
para referirse a las sociedades post-industriales caracterizadas por la globalizacion
de la economia, la privatizacion de los servicios y el desarrollo de las tecnologias de la
informacion.

22 Jeremy RifKin, La era del acceso. La revolucion de la nueva economia, (Barcelona: Paidos,
2000).

23 «Posfordismo», en Definicion.de, accedido 4 de junio de 2020, https://definicion.de/
posfordismo/
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e Ecosistema cultural

Emplearemos la idea del ecosistema para establecer una analogia con el
ambito artistico y cultural presente en la CAV; contexto que analizaremos a
lo largo de la investigacion.

Originalmente, el ecosistema? es descrito como un sistema biologico
compuesto por una comunidad de seres vivos que interactua entre si dentro
de un mismo ambiente. Nos referimos a la diversidad de organismos (equi-
pamientos, programas, comunidad creativa, etc.), que integran el contexto
culturallocal, y el cual carece de limites definidos.

La metafora del ecosistema, ademas, sugiere un estudio sobre los multiples
modos de relacion que se establecen entre los diferentes elementos y el
entorno en el que se ubican y se desarrollan, por lo que planteamos una
reflexion sobre la produccion de vinculos mas sostenibles (explicamos mas
adelante el concepto de sostenibilidad). La conservacion de los ecosistemas
reside en el equilibrio entre las partes que lo integran, y nos apoyamos en esta
idea para explorar una serie de formatos que complementan y/o reducen las
consecuencias del predominio de los modelos culturales normativizados (y
que forman lo que hemos denominado como “monocultivo cultural”).

e Monocultivo cultural

Tomamos el concepto de “monocultivo”, perteneciente al campo de la agri-
cultura®, a fin de trasladarlo al ambito de la cultura para aludir a la prioriza-
cion de una serie de formatos predefinidos. El monocultivo es un sistema
de produccion dirigido a obtener la maxima rentabilidad posible de un tipo
concreto de plantacion (esto es, de una Unica especie). Por tanto, aglutinamos

24 «Ecosisteman, en RAE. Diccionario de la lengua espanola, accedido 4 de junio de 2020,
http://dle.rae.es/

25 Concepto perteneciente al campo de la produccion agricola que se refiere al uso de
grandes extensiones de tierra al cultivo de una sola especie vegetal. Ello conlleva, entre
otras consecuencias, el debilitamiento o el desgaste de los nutrientes presentes en el
suelo, falta de diversidad y alteraciones relacionadas con el ecosistema existente. Por
ejemplo,lafaltaopresenciadeciertoselementos puede propiciar plagasy enfermedades,
lo que conllevaeluso de fertilizantes y pesticidas quimicos que constituyen una fuente de
contaminacion. Los monocultivos también suponen un peligro para la conservacion de
otros elementos autéoctonos. Desde la presente investigacion, utilizaremos el concepto
de monocultivo como metafora para designar un modelo cultural monolitico que se
fomenta al margen del ecosistema cultural heterogéneo local ya presente.
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bajo el apelativo de monocultivo cultural aquellos esquemas globalizados,
que no difieren en exceso los unos de los otros, y que se pueden reproducir
en cualquier ciudad del mundo que opte por la cultura como un nuevo motor
econdémico.

Por esta razon, el monocultivo cultural se encuentra estrechamente relacio-
nado con las estrategias de creacion de marca de ciudad o branding urbano
(incidiremos mas adelante en dichos conceptos).

¢ Policultivo cultural

El policultivo es otro de los conceptos del campo de la agricultura que vamos
aemplearalo largo de este estudio. Utilizaremos este término para referirnos
a aquellos formatos culturales heterogéneos, que divergen del sistema uni-
versalizado del monocultivo.

Si atendemos a la concepcion clasica del policultivo, se trata de un sistema
para la produccion simultaneay rotatoria, de cultivos diferentes en un mismo
terreno para un mejor aprovechamiento de los recursos existentes en el
contexto. Trasladando este concepto a nuestro contexto de estudio, razona-
remos que los formatos afines al policultivo, no requieren de grandes equi-
pamientos y/o inversiones econdmicas para su funcionamiento y en cambio,
pueden desarrollarse en cualquier espacio. Por este motivo, los modos del
policultivo muestran una mayor vinculaciéon con el contexto social y cultural
en el que surgeny se desarrollan.

o Esfera publica

Originalmente, el concepto de esfera publica remite a un espacio social para
la participacion ciudadana, liberado del intervencionismo del Estado.

Aunque hemos estudiado los escritos de Manuel Delgado?%, nos ha interesado
la vision que plantea unareciente investigacion? realizada por consonni? para
definir el concepto de esfera publica, al que nos queremos referiralo largo de

26  Manuel Delgado Ruiz, El espacio ptblico como ideologia (Madrid: Catarata, 2011).

27  consonni, ed., ;Como construyen las prdcticas artisticas esfera publica? (Bilbao: consonni,
coleccion proyectos, 2016), 7-27.

28 consonni es una productora de arte contemporaneo afincada en Bilbao, activa desde
1996. Para mas informacion, ver: https://www.consonni.org/es/consonni
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lainvestigacion. La esfera publica engloba los lugares de la vida cotidiana tanto
fisicos como intangibles (por ejemplo, internet) en los que surgen innumera-
bles relaciones interpersonales en torno a la gestion de una serie de bienes
comunes, como la culturay que no debemos de confundir con Espacio Publico.

En su estudio, consonnirecoge algunas advertencias sobre la interferencia de
un modelo econdémico cada vez mas especulativo en los “contratos sociales”
que regulan los intercambios producidos en la esfera publica. En este sentido,
consonniapunta el papel que desempenan las practicas artisticas en cuanto a
larepresentacion de los asuntos comunesy la construccion de esfera publica,
mientras la cultura es considerada como un producto de consumo mas dentro
de la economia de servicios.

e Formatos hibridos

Esta idea remite a un tipo de practicas heterogéneas relacionadas con los
“modos de hacer” ya definidos por Michel de Certeau?®. Las practicas alas que
se refiere este autor estan motivadas por los recursos y las experiencias de los
individuos y, por tanto, relacionadas con la gestion de los bienes comunes y la
construccion de esfera publica.

Los modos de hacer senalan un tipo de practicas indisolubles del contexto
que las motiva, facilitando formatos mas coherentes con el contexto cultural
local. Tener en cuenta las circunstancias relativas al contexto sobre el aspecto
de la produccion es una de las diferencias entre los formatos hibridos y los
modelos esquematizados del monocultivo. Por esta razon, otra cualidad de
estos formatos que describimos, es que promueven una mayor participacion
del tejido de creadores en las diferentes fases que componen el proceso de
produccion artistica.

Aunque también usamos la expresion de “formatos mixtos” como sinénimo, el
adjetivo “hibrido” evoca la linea desarrollada por Haraway*® que hemos men-
cionado en la introduccion de la investigacion. Dicho concepto nos resulta
profundamente sugerente ala hora de abordar el analisis de las relaciones que
se originan entre los diferentes modelos culturales y sus principales funciones
enrelacion al contexto cultural y el tejido de creadores.

29 Michel de Certeau, La invencion de lo cotidiano I. Artes de hacer (México: Universidad
Iberoamericana, 1996).

30 Haraway, Seguir con el problema...
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e Tejido artisticoy cultural

Bajo esta denominacion, englobamos la amplitud de perfiles profesionales re-
lacionados con el ambito que nos ocupa. Utilizaremos el apelativo de “agentes
artisticos” y/o “agentes artisticos y culturales” para referimos ala diversidad de
profesionales que, siguiendo a Lourdes Méndez, “[...] estan directamente vin-
culados, yaseaala produccion de obras visuales, ya sea a su valoracion, venta,
exhibiciony difusidon social.”*! De este modo, nos referimos de forma general a
una comunidad compuesta por gestores culturales, directores, criticos, comi-
sarios, galeristas, investigadores, mediadores, historiadores, estudiantes, etc.,
en diferentes momentos de su trayectoria profesional.

Durante la investigacion, destacamos que un sujeto puede desarrollar mas de
una actividad, por lo que hemos denominado “perfiles mixtos” (o también
“perfiles hibridos”) a los artistas y agentes culturales que desarrollan diferen-
tes tipos de funciones, como la de artista-investigador, gestor-artista, etc. Por
este motivo, resulta una tarea compleja delimitar lo que identificamos como
tejido artisticoy cultural, mas aun cuando implica la participacion de profesio-
nales, colectivos (como las asociaciones vecinales y diferentes agrupaciones)
e individuos provenientes de otros campos de conocimiento.

Junto al concepto de “tejido” hemos usado la idea de “sustrato creativo”.
Aunque hemos utilizado ambas nociones como sindnimos para agilizar la
redaccion de la tesis, la idea del sustrato remite a una especie de caldo de
cultivo en el que interactuan los miembros que componen el tejido, produ-
ciendo, a su vez, nuevas redes de intercambio.

Hemos priorizado este tipo de términos para marcar una diferenciacion con
conceptos como el de la “clase creativa” desarrolla por Richard Florida®.
Conceptos como “tejido” y “sustrato” evocan ideas relacionadas con la
metafora del ecosistemay de una comunidad que nutre constantemente este
mismo entorno. En cambio, la idea de “clase” empleada por Florida connota
un tipo de estructura aislada, que parece funcionar con independencia del
contexto en el que se situa y bajo parametros exclusivamente econdmicos.

31 Lourdes Méndez Pérez, Antropologia del campo artistico (Madrid: Sintesis, 2009), 18.

32  RichardFlorida, La clase creativa. La transformacion de la cultura del trabajo y el ocio en el
siglo XXI (Madrid: Paidés empresa, 2010).

35



36

e Clase creativa

La clase creativa es un concepto desarrollado por Richard Florida®?, para
designar un nuevo grupo de trabajadores cuya principal fuerza de trabajo
reside en la creatividad: un recurso inagotable, pero igualmente, dificil de
identificar y/o cuantificar. Asi, la creatividad ya no es una cualidad exclusiva
de los artistas por lo que, bajo la denominacion de clase creativa, se incluyen
sectores tradicionalmente alejados de la esfera artistica como el diseno, la
moda, el desarrollo de videojuegos, la gastronomia, incluso la ingenieria. De
este modo, podemos relacionar el auge de la “clase creativa”, con la popula-
rizacion de sectores como las Industrias Culturales (IC) y las Industrias Cul-
turales y Creativas (ICC). Como veremos mas adelante en el segundo bloque
tematico (Consideraciones previas sobre los modelos culturales), el desarrollo
de este sector relaciona significaciones empresariales con ambitos como el
arte y la cultura, que tradicionalmente se han situado fuera de los circuitos
economicos.

A pesar de que intuimos que la idea de la “clase creativa” remite a un tipo de
clase trabajadora en el sentido tradicional, los agentes artisticos y culturales
que integran este grupo se encuentran lejos de cumplir con la conocida dis-
tribucion de las 8 horas (8 horas de trabajo, 8 horas de tiempo libre, y 8 horas
de sueno), por lo que a menudo se confunden los tiempos de trabajo y ocio.
Segun la tesis de Florida®, la creatividad es un material que se encuentra enlos
propios individuos, que pueden recurrir a este recurso en cualquier momento
del dia. Si bien esta caracteristica puede resultar positiva, hace dificil distin-
guir cuando un artista (o un creativo en términos generales) esta trabajando,
descansando o disfrutando de unas horas de “tiempo libre” que no estén re-
lacionadas con su actividad profesional (por ejemplo, a través de la formacion
personal, la busqueda de métodos de auto-promocion y comunicacion, y de
vias para la financiacion de los proyectos, etc.).

e Precariedad

A lo largo de este estudio sostendremos que una de las caracteristicas de los
formatos afines al monocultivo, es la priorizacion de esquemas cuantitativos
dirigidos a la rentabilidad economica.

33 Florida, La clase creativa...

34 Florida, La clase creativa...
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Aunque el modelo cultural anglosajon tiene su origen en la union de las esferas
dela culturay la economia, como matiza Méndez* enrelacion a los estudios de
Bourdieu®, las condiciones de la produccion de los agentes artisticos y cultu-
rales parecen quedar relegadas a un segundo plano. A pesar de la perspectiva
economicista vinculada con la produccion de bienes culturales (especialmente
a partir del desarrollo de las ICC), el funcionamiento del campo artistico se
sostiene en el disimulo del aspecto econdmico. Una de las razones radicaria
en la creencia mistificada de que el artista desempena una labor desinteresa-
da, relacionada con la produccion de objetos artisticos fetichizados y aislados
del contextoy sus caracteristicas particulares de produccion. De este modoy
segun Méndez, al denegar el aspecto econdmico, el tnico capital acumulable
seria el capital simbdlico asociado al campo artistico y cultural, y que tiene
como fin la consagracion o legitimacion social de un artista y su produccion.

No obstante, y como advierte Remedios Zafra¥, el excesivo “entusiasmo”
(término seleccionado por la autora para referirse a la motivacion que reside
en la esperanza de que dicho reconocimiento llegara en un futuro préximo)
revierte en la precarizacion profesional y emocional de los sujetos. Desem-
bocando en un estado de hiperproductividad instigado por la visibilidad
constante que ofrecen los medios de la era digital.

¢ Sostenibilidad

El concepto de la sostenibilidad se aplica habitualmente en el ambito de la
ecologia, y se hace para referirse a las relaciones que se establecen entre una
especie y los recursos existentes en un entorno dado.

La sostenibilidad se basa en unarelacion de equilibrio entre el aprovechamien-
to de dichos recursos y la supervivencia de una comunidad, pero sin sobre-
explotar el medio. Trasladando este concepto a nuestro ambito de analisis,
podriamos resumir que los formatos ligados con el monocultivo agotan los
nutrientes del suelo, mientras que, consideramos dentro de lo que hemos
[lamado policultivo cultural, los procesos lentos que enriquecen el sustrato.

35 Meéndez Pérez, Antropologia..., 100.

36 Lourdes Méndez se apoya en diversos estudios realizados por Pierre Bourdieu en su
analisis.

37 Remedios Zafra Alcaraz, El entusiasmo. Precariedad y trabajo creativo en la era digital
(Barcelona: Anagrama, 2017).
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La idea de sostenibilidad que utilizamos a lo largo de la tesis, se relaciona con
la busqueda de formatos que favorezcan programaciones y practicas artisti-
cas provechosas para el tejido, suscitando una actividad profesional estable.

¢ Resiliencia

La resiliencia es una nocion ampliamente utilizada en el campo de la psicolo-
gia, parareferirse ala capacidad de adaptacion de los individuos a circunstan-
cias adversas. Este concepto alude a una habilidad propia del sujeto, aunque
a lo largo del presente estudio, la idea de la resiliencia nos sirve para hablar
de unaserie de formas que buscan una mayor conciliacion entre los modelos
culturalesy el contexto.

e Ciudad cultural

Con este sobrenombre nos referimos a las ciudades que han experimentado
un profundo cambio a nivel politico, econdmico y social. Senralamos principal-
mente, aquellas ciudades industriales que recurren al patrimonio cultural y
artistico como motor de la economia. La ciudad cultural es uno de los resulta-
dos deldesarrollo del tercer sector; el artey la cultura entran a formar parte de
la economia de servicios, ahora considerados como un producto mas dentro
de la industria del ocio, el entretenimiento y el turismo.

Durante la redaccion, utilizamos la expresion “ciudad cultural y de servicios”
para aludir de manera general a este hecho por el que se encuentran los
ambitos de la promocion politica, econdmica, urbanay el de la cultura.

e Ciudad Marca

La creacion de la ciudad marca tiene que ver con el desarrollo de la identidad
visual de una localidad como estrategia de posicionamiento a nivel global. Un
estudio®® concreta que las ciudades se han convertido en objetos de consumo
tanto a nivel nacional como internacional, lo que lleva a buscar diferentes
formas mediante las que aumentar su atractivo (tanto fisica como simboélica-
mente) e impulsar la economia (basada en el turismo). En el caso de la presente

38 Lucia Saez Vegas, Lucia Mediano Serranoy Victoria de Elizagarate Gutiérrez, «Creacion
y desarrollo de marca de ciudad. Analisis de los registros de marca de las principales
ciudades espanolas», Revista de Direccion y Administracion de Empresas, n.o 18 (2011):
125-56, accedido 4 de junio de 2020, https://www.ehu.eus/ojs/index.php/rdae/article/
viewFile/11302/10424
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investigacion, argumentaremos que la Ciudad Marca a menudo incluye re-
ferencias tomadas del arte y la cultura. Esto se debe a que dichos ambitos
pasan a sobreentenderse como un medio o un motor para la regeneracion
econdmicay urbanade ciudades en declive, que optan por adoptar el modelo
de la ciudad cultural y de servicios.

e Marca de ciudad

Durante la investigacion, emplearemos términos como branding o marketing
urbano, para referirnos a la creacion, la comunicacion y la promociéon de una
nueva imagen de ciudad a través de una serie de valores atribuidos al mismo
y que integran la marca en cuestion.

¢ Gentrificacion

La gentrificacion ha ido ganando una mayor atencion en las ultimas décadas
como unfendmeno global inherente a los procesos de transformacion urbana
desde su primera concepcion en 1964. Este neologismo proviene de gentry,
vocablo acunado por lasocidloga Ruth Glass®® parareferirse a una clase social
media-alta. La autora utiliza el concepto de gentrificacion para senalar la re-
novacion que experimentaba el barrio obrero de Islington, en Londres, como
consecuencia de un retorno y mayor presencia de un grupo social econo-
micamente mas acomodado. Por este motivo, a menudo se emplean como

sindbnimos de este proceso ideas como “aburguesamiento”, “elitizacion” o “aris-
tocratizacion”.

¢ Gentrificacion en relacion a la cultura

Como veremos a lo largo del segundo bloque tematico, en algunos casos, la
utilizacion del artey la cultura enla creacion de una marca distintiva de ciudad
esta relacionada con este tipo de transformacion urbana. En relacion a este
estudio, sostendremos que los procesos de gentrificacion se sustentan en el
capital simbolico asociado a un espacio urbano concreto, y que se identifi-
ca con el gusto y estilo de vida de los nuevos moradores. A este grupo se le
atribuye la capacidad de modificar, a traves de su actividad, el lugar al que se
trasladan. Este hecho remite a la nocion de habitus propuesta por Bourdieu“®,

39  Ruth Glass, London: aspects of change (Londres: MacGibbon & Kee, 1964).

40  Pierre Bourdieu, La distincion. Criterio y bases sociales del gusto (Madrid: Taurus, 1988).

39



40

y que se describe como una cualidad relativa a los “herederos culturales”, esto
es, los miembros de un grupo social acomodado, que han integrado una serie
de esquemas de pensamiento y conducta, que incluye cultivar el interés por
el arte y la cultura, conforme al “gusto” especifico de la clase a la que perte-
necen. Asi, el modelo cultural predominante se corresponde con la percep-
cion desarrollada desde las “élites culturales”. El concepto de “élite” también
es empleado por Bourdieu, para referirse al gusto como una construcciéon
social propia de unas clases sociales determinadas, basada en la diferencia-
cion. Por este motivo, asociamos a este tipo de grupos la capacidad de imbuir
una serie de connotaciones a un espacio a partir de sus actividades cotidia-
nas, dotandolo de cierta distincion que incentiva su atractivo. Por lo tanto, al
atraer nuevos miembros de clases sociales mas pudientes, aumenta el coste
econdmico de la zona. Este hecho puede conllevar una de las consecuencias
mas caracteristicas de la gentrificacion: el desplazamiento de grupos sociales
de rentas mas bajas.

1.5. NOTAS

e Para hacer mas sencilla la redaccion y la lectura de la tesis, hemos
utilizado el concepto “cultura” en términos generales y, a menudo,
como una palabra baul que incluye el campo del arte.

e En cuanto a las practicas artisticas, la tesis esta redactada, fundamen-
talmente, desde el conocimiento de las artes plasticas visuales.

e Alo largo de la tesis recurrimos a autoras/es y referencias de otros
campos de conocimiento, pero que resultan imprescindibles para la
comprension de los contenidos desarrollados. No obstante, queremos
recalcar que este trabajo se ha enfocado desde nuestra experiencia en
el arte contemporaneo como artistas e investigadoras.

e Enocasiones, lalectura adquiere un tono mas poético como resultado
de una estructuracion realizada a partir de metaforas visuales. Si bien
sonsugerentes a nivel creativo, hemos evitado recrearnos en exceso en
las mismas para no dificultar la comprension del proyecto.
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e Hemos utilizado el lenguaje inclusivo siguiendo las directrices de la
RAE y segun el caso, hemos matizado especificamente en funcion del
nimero mayoritario de género en el colectivo al que nos referimos (por
ejemplo, “ellos” producen, “ellas” gestionan).

e Las traducciones de citas y otras referencias han sido realizados por la
autora de esta misma investigacion.

» Los enlaces digitales fueron revisados por ultima vez en junio de 2020.
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2. CONSIDERACIONES PREVIAS SOBRE
LOS MODELOS CULTURALES

Introduccion. Dénde nos situamos

Queremos comenzar senalando que para esta investigacion tomaremos
como punto de partida los paises de Europa occidental, con el fin de intentar
descubrir como se construye un modelo cultural piramidal y que se implanta
de forma descendente. Un arquetipo que, dadas sus caracteristicas, establece
una jerarquia unidireccional que iremos desgranando y analizando a lo largo
de la investigacion. Un esquema que tiende a convertirse en un estandar re-
producible en cualquier ciudad europea, siendo trasladable a otros lugares
geograficos que toman Europa como ejemplo en gestion cultural y patrimo-
nial. Es por ello que nuestra investigacion se centra, principalmente, en dicho
marco geografico. En ese recorrido, y previo paso por el contexto del Estado
espanol, nos centraremos en el ambito especifico de la tesis: la Comunidad
Autonoma Vasca (CAV).

Las directrices marcadas por las politicas culturales europeas, coinciden
con el proyecto de la democracia espanola y la gestion de la cultura desde la
transicion. De este modo, y tras dejar atras el oscuro periodo de la dictadura
franquista (1939-1975), que habia ejercido un control demoledor sobre dicho
ambito, parecen abrirse nuevas expectativas para una Espana que segun
senalan Marzo y Badia:

(...) adoptaba un lenguaje de europeizaciony modernizacién en el terreno
de la industria, la economia, las infraestructuras o los asuntos interna-
cionales. Pero la cultura era diferente: era patrimonio (por no hablar de
tradicion), pero al mismo tiempo, un enorme tejido popular creador de
grandes iconos. Espana aposto por una politica mercantil en relacion con
esosiconos. La masiva capitalizacion de la economia espanola de los anos
80 tuvo un efecto similar al producido en los EE.UU. en los 50: |a sustitu-
cion de los productos de la cultura popular por el kitsch.*

41  Jorge Luis Marzo y Tere Badia, Las Politicas Culturales en el Estado Espaiiol (1985-2005),
2006, Blog soymenos, accedido 4 de junio de 2020, https://www.soymenos.net/politica_
espanya.pdf
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En el caso de la CAV, y como senalan los mismos autores:

Durante ladécada de los 80, el término “cultura” devino lugar de expresion
de la politica, en especial de laizquierda, ausente de los medios publicos
de comunicacion durante la larga dictadura. La “cultura”, a su vez, se
convirtio en caballo de Troya para las pujantes dinamicas nacionalistas
(en Catalunya, por ejemplo), tan necesitadas de visualidades identita-
rias.*

Es decir, lasuma de la estrategia politica, econdmica, social y cultural europea,
vy la salida de la represion del periodo dictatorial sobre una cultura como la
vasca, desembocan en una excesiva tutela de la misma (las instituciones des-
empenaran un papel mayor en cuanto a su administracion y su gestion) con
motivo de su puesta en valory promocion.

Aunque volveremos sobre el tema mas adelante, para contextualizar nuestro
ambito especifico de investigacion dejaremos al margen, o al menos no pro-
fundizaremos en este concepto de la Cultura de Transicion, ya que extenderia
nuestra investigacion a dimensiones inabordables.

En esta unidad tematica, empezamos a avanzar algunas de las caracteristi-
cas del esquema de gestion predominante, al que vamos a referirnos como
“monocultivo cultural”, haciendo un simil con el término agricola que iremos
perfilando mas adelante, y cuyo principal efecto radica en la configuracion de
un tipo de cultura estandarizada. Esto conlleva, haciendo una sintesis rapida,
la predominancia de una serie de proyectos culturales predefinidos (concen-
trados especificamente en espacios para la difusion del arte y la cultura), un
tipo de expresiones artisticas concretas (con un mayor peso de las disciplinas
entendidas como “clasicas”), ademas de la priorizacion del proyecto individual
(que reside en la idea mitificada del artista, hombre, blanco y que trabaja en
su estudio), en detrimento de formatos grupales y/o colectivos mas diversos.

Argumentaremos que dichas consecuencias terminan por generar un des-
equilibrio en lo relativo al ambito artistico y cultural local que desemboca,
finalmente, en una situacion de precariedad generalizada que afecta a los
agentes que integran dicho entorno.

42  Marzoy Badia, Las Politicas Culturales....
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2.1. ELCONTEXTO GENERAL: EL ENFOQUE DE
LA POLITICA CULTURAL EN EUROPA

Como define Yudice, la cultura se ha convertido en un medio para la
inversion:

El papel de la cultura se ha expandido de una manera sin precedentes al
ambito politicoy econdmico, al tiempo que las nociones convencionales
de cultura hansido considerablemente vaciadas. Enlugar de centrarse en
el contenido de la cultura—esto es, el modelo de enaltecimiento (segun
Arnold) o sumasreciente antropologizacion como estilo de vida integral
(Williams) conforme a la cual se reconoce que la cultura de cada uno
tiene valor—tal vez sea mas conveniente abordar el tema de la cultura en
nuestra época, caracterizada por larapida globalizacion, considerandola
COMo un recurso.*

Sitomamos el modelo de gestion cultural que se despliega en occidente como
punto de partida, observaremos que las politicas culturales que se desarrollan
en los paises de Europa occidental desde la década de los 70, han influido y
siguen haciéndolo en los distintos paises europeos y sus regiones.

Como veremos a lo largo de esta investigacion, muchos de los proyectos que
se llevan a cabo en la CAV responden, en parte, a un modo de entender el
artey la cultura que se perfila desde las politicas presupuestarias prioritarias
de la Comunidad Europea. Por este motivo, podemos decir que las politicas
culturales de la CAV sonreciprocas a un fendmeno global que, como indica en
sus escritos Haizea Barcenilla*4, responde a un hecho impulsado, entre otros
aspectos, por el desarrollo del neocapitalismo y el turismo en general.

43 Yadice, El recurso de la cultura..., 23.

44  HaizeaBarcenilla Garcia, «Rultur politikak: paradigma aldaketa?», Jakin, n® 215-216(2016):
29-45,
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En palabras de diferentes autores y tedricos, podemos recoger testimonios
como los de Maider Zilbeti*> o Lourdes Méndez*, que inciden enlaidea de una
Europa en la que la cultura cumple un papel en relacion a la diferenciacion
entre los distintos paises europeos a través del patrimonio cultural particular?
(lengua, patrimonio, produccion y comunidad artistica local, etc.) y la cons-
truccion de unaidentidad propia, cuestion sobre la que profundizaremos mas
adelante, en este mismo bloque tematico.

En este sentido, también autores como Toby Miller y el propio Yudice*?, argu-
mentan en otros textos, que la politica cultural es una herramienta institucio-
nal para la regulacion de la creatividad estética y las expresiones colectivas;
un proceso que deviene mas en lo burocratico que en lo creativo. Por este
motivo, como apostilla Zilbeti en su analisis, “[...] aunque nos referimos a un
ambito tan amplio como el cultural y artistico, los objetivos a cumplir por la
cultura pasan a ser muy concretos, mediante unaserie de politicas, programas
e iniciativas culturales” *. Como prosigue la autora, “[...] que la cultura tenga un
espacio privilegiado a nivel politico no es nada nuevo. Ya en 1979, el Parlamen-
to Europeo se remitia reiteradamente a la cultura como un elemento troncal
en la construccion de la Union Europea...”>°

Hemos de tener en cuenta que a la hora de definir lo que se entendia por
cultura, organismos internacionales como la UNESCO, empezaron a consi-
derar la repercusion de la misma sobre ambitos como el politico, el social y

45  Maider Zilbeti Pérez, «Arte-ekoizpen feministak euskal testuinguru kulturalean. Arte-
instituzio garaikideetako praktika: Arteleku zentroa eta Montehermoso Kulturunea
(1997-2012)» (tesis doctoral, Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea,
2016).

46  Lourdes Méndez Pérez, Galicia en Europa. El lugar de las artes pldsticas en la politica
cultural de la Xunta (A Coruia: Ediciés do Castro, 2004).

47  Por ejemplo, el programa europeo “Ciudad Europea de la Cultura” (CEC), también
conocido como “Capital Europeade la Cultura” o “Capital Cultural Europea”, es un ejemplo
deello. El programa surge en 1985 de la mano de la ministra de cultura de Grecia Melina
Merkouri. Se trata de un programa impulsado desde la Comision Europea, al que pueden
optar numerosas ciudades de este espacio. La Capitalidad es un titulo que ostentan una
o dos ciudades de Europa durante un aino. Aunque este evento esta pensado para las
ciudades, se han dado ocasiones enlos que hatenido lugar en unaregion en su totalidad.
Por ejemplo, en el ano 2010 la conurbaciéon alemana de la cuenca del Ruhr obtuvo esta
distincion.

48 Toby Millery George Yudice, Politica cultural (Barcelona: Gedisa, 2004), 11.

49  Zilbeti Pérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 33.

50 ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 39.
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el econdmico de diferentes paises, lo que llevaba a una mayor intervencion
por parte de la Unién Europea (UE) en materia de cultura, tal y como recoge
Méndez"'.

Por tanto, las politicas culturales se dirigen a la construccion identitaria de
Europa, en tanto que se busca la singularidad entre cada estado europeo y
frente al dominio cultural de Estados Unidos. Miller y Yudice®?, hacen referen-
Cia a una tesis del imperialismo cultural, en la que se dice que Estados Unidos
estaba transfiriendo a otros paises, en calidad de exportador audiovisual, un
sistema dominante de valores, con la consiguiente amenaza para laidentidad
de estas naciones. Como matiza Méndez:

En esaidentidad cultural europea que se desea crear y proyectar institu-
cionalmente frente a otras identidades -en especial frente a la norteame-
ricana- las obras plasticas serian los productos que demostrarian el vigor
creativo de una cultura europea capaz de resistir, al menos en ese ambito,
alas dinamicas impuestas por el acelerado proceso de mundializacion.>

Basandonos en la tesis de Méndez>, para preservar el patrimonio cultural, las
politicas culturales europeas se dividen, fundamentalmente, en tres acciones:

e Larestauraciony conservacion del patrimonio artistico y cultural,
e Laayuda alacreacion de los productores culturales,

e La difusion de la cultura, desde la premisa de la democratizacion
cultural.

Si seguimos el texto de Zilbeti*, se suceden grandes inversiones econdmicas
paradotar las ciudades europeas de lainfraestructura necesaria para el acceso
a la cultura y la difusion de la misma. La autora se refiere a la proliferacion
de museos, centros de arte, centros de interpretacion, salas de exposiciones,
casas de cultura, Facultades o escuelas de bellas artes, etc. La autora men-
cionada incide en que resulta imprescindible divulgar la educacion cultural
para poder hacerla accesible a las personas, estimando que, en principio, la
educacion cultural es algo deseable.

51 Méndez Pérez, Galicia en Europa..., 17.
52  Millery Yudice, Politica cultural, 2217.

53  Méndez Pérez, Galicia en Europa..., 43.
54  Méndez Pérez, Galicia en Europa..., 43.

55  ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak..., 42.
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Coincidiendo con Méndez, podemos resumir que,

La accion cultural que se va perfilando a lo largo de esta década muestra
claramente que toda planificacion cultural es, a su vez, una planificacion
economica; y que toda accion cultural persigue dos objetivos de diversa
indole, educativo uno, identitario el otro.>¢

Conlacitaanterior, introducimos ya una de las ideas que desarrollaremos mas
adelante en el capitulo La construccion de la ciudad cultural donde veremos
como conforme se produce la reactivacion econdmica de las ciudades en
declive a través de la cultura como motor, se construye una nueva tipologia
de ciudad cultural y de servicios, acorde al modelo cultural vigente. Entre las
décadas de los 80 y los 90, las grandes inversiones econdmicas que tienen
lugar no estan dirigidas a priori, a la obtencion de beneficios econdomicos a
cortoy medio plazo, sino alaacumulacion del capital simbaélico suficiente que
favorezca la distincion entre ciudades europeas.

Esta es una de las caracteristicas del modelo cultural jerarquico y unidireccio-
nal que se va estableciendo. Siguiendo a Zilbeti*’, destacamos por ejemplo, y
sobre todo a partir de ladécada de los 90, la puesta en marcha de infraestruc-
turas y grandes eventos culturales, como los festivales o las bienales de arte
contemporaneo; aunque se trata de dispositivos que requieren grandes inver-
siones de dinero publico, esto implicara beneficios econémicos (por ejemplo,
atrayendo un importante namero de visitantes a través del turismo cultural).
Por lo tanto, la cultura desempena un papel importante en cuanto a la distin-
cion identitaria a la que aludiamos recientemente. Segun Zilbeti:

No sélo se hicieroninversiones en nombre de la cultura, sino que también
se desarrollaron el diseno de las ciudades que necesitaban europeizarse,
asi como centros de cultura y museos. Junto con el turismo, las bienales
de arte, los festivales de musica y cine, el nombramiento de Ciudad
Europea de la Cultura [...], suponian iniciativas culturales y econémicas
que promovian la configuracion de unaidentidad. De hecho, esimposible
pensar la cultura sin inversion econdémica.*®

56 Meéndez Pérez, Galicia en Europa..., 43.
57  ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 44.

58 ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 45-46.
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2. Consideraciones previas sobre los modelos culturales

El hecho de que la culturay el arte se presenten como un recurso econémico
(esto es, como motores para la regeneracion de economias en declive a través
de formatos culturales como los que hemos mencionado recientemente),
ademas de un elemento implicado en la creacidn de una nueva imagen de
ciudad, traslada una percepcion productivista entorno al artey la cultura, que
incide sobre el contexto social y cultural especifico de un lugar dado.

Tal y como veremos en el siguiente apartado, el modelo cultural que des-
cribimos aqui se reproduce en los diferentes paises y regiones. Pero, antes
de continuar con el contexto especifico relativo a la CAV, nuestro ambito de
estudio, a continuacion damos algunas pinceladas sobre la estructuracion de
un modelo cultural endogamico en el Estado espanol al que nos referiamos
al comienzo de este bloque.

Una situacion paraddjica: el proyecto democratico de
la cultura como antesala de un modelo uniformado

En este apartado senalamos algunas de las caracteristicas que han facilitado
el establecimiento de un modelo uniforme en el Estado espanol. A finales de
la década de los 70, la cultura se hace presente en las agendas politicas del
periodo de la transicion democratica (1975-1982). A pesar de la intencion de
marcar una diferencia con la produccion cultural de la etapa anterior (contro-
lada por los 6rganos censores y adoctrinadores de la dictadura), se asentara
un modelo de gestion cultural altamente burocratizado, que revertira en la
precarizacion del campo artistico y su tejido creativo.

En su estudio, Jorge Luis Marzo®® desgrana las causas por las que durante la
transicion democratica el arte y la cultura se convierten en una herramienta
paralanormalizaciony la cohesion social, con el animo de marcar una diferen-
cia tras el convulso periodo de la dictadura. Durante esta etapa, las practicas
artisticasy culturales quedaran supeditadas a los esquemas de gestion contro-
lados por el poder politico: este hecho derivara en lareproduccion de formatos
y contenidos homogéneos, ademas de influir en la precarizacion del sector.

59 Jorge Luis Marzo Pérez, «Definiendo la in-dependencia del productor artistico: de la
transicion a la actualidad», en Produccion artistica en tiempos de precariado laboral, ed.
por Juan Vicente Aliaga y Carmen Navarrete (Madrid: Tierradenadie, 2017).
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Como acabamos de avanzar en torno al contexto de la politica cultural en
Europa, a finales de la década de los 70 los distintos organismos europeos
asumen el arte y la cultura como un asunto de Estado: esto quiere decir que
la cultura debe ser gestionada, con el fin de garantizar el acceso de todos los
ciudadanos a la misma. Paralelamente, la cultura se percibe como un instru-
mento capaz de neutralizar los conflictos existentes a nivel social, ademas
de suponer una via para fortalecer las diversas identidades de los diferen-
tes Estados europeos. Se establece un discurso en torno a la cultura como
vehiculo de cohesion y normalizacion, de forma que se posibilite un nuevo
ciclo de crecimiento econémico.

En Espana, este proceso se consolida durante la década de los 80, con el
principal objetivo de marcar una diferencia con el periodo comprendido por
la dictadura. Entonces, la cultura oficial en Espana suponia un vehiculo para
la difusion de la ideologia del régimen franquista (a través de medios como
la television, el cine, la prensa y la radio, especialmente). En lo que respecta
a la produccion artistica, como indican Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo®°,
la pintura y la escultura eran los géneros artisticos mayormente estableci-
dos, al tiempo que se arrinconaban diversas practicas mas experimentales,
ligadas al arte contemporaneo. Paralelamente, a finales de la década de los 80
y principios de los 90, arrancan los formatos relacionados con la exhibiciony la
difusion del arte contemporaneo, como los museos, los centros y las bienales
internacionales, entre otros.

Con la llegada del Partido Socialista Obrero Espanol (PSOE) al gobierno en
1982, comienza el desarrollo de una nueva cultura oficial, al tiempo que se
define una bateria de nuevas funciones. Como indican Marzo y Mayayo:

[...] a partir de esta fecha la politica artistica se pone al servicio de un
objetivo principal: sustituir el conflicto social y politico heredado de la
dictadura, y aun presente en la transicion, por un modelo desideologi-
zado de bienestar e integracion que vertebre una ciudadania capaz de
responder a los retos de una naciente democracia...®!

60 JorgeLuis Marzo Pérezy Patricia Mayayo Bost, Arte en Espaia (1939-2015). Ideas, prdcticas,
politicas (Madrid: Catedra, 2015), 13.

61 Marzoy Mayayo, Arte en Espana..., 17.



2. Consideraciones previas sobre los modelos culturales

Este hecho conlleva, como ya hemos senalado, al desarrollo de una gestion
que garantizara el acceso a la cultura como un derecho de la ciudadania.
Como recoge Jorge Luis Marzo®?, la cultura se presenta como un espacio
publico para el ejercicio de la democracia y, por ende, como un lugar para
la resolucion de conflictos. Del mismo modo, y coincidiendo con el discurso
manejado en Europay occidente en general, la cultura fomentaria niveles mas
altos de educacion, igualdad, participaciony responsabilidad social, ya que la
poblacion accederia al conocimiento y la informacion global.

Asi, el patrimonio cultural es un bien comun que debe administrarse en funcion
de dichos objetivos. Paulatinamente, la gestion de los bienes y las practicas
artisticas y culturales desembocara en un sistema jerarquizado en torno a las
mismas. Marzo identifica algunas de las consecuencias de la integracion de
la cultura en el proyecto politico de la democracia, y que recogemos a conti-
nuacion.

Una de las consecuencias de que la cultura se integrara como un instrumento
de comunicacion politica, es su sectorializacion: como senala el citado autor®?,
el principal antecedente se encuentra en el modelo de la “accién cultural” que
desarrolla André Malraux en 1959, el primer ministro de cultura de Francia
(1959-1969). El objetivo de la accidon y la animacion socio-cultural radicaba en
garantizar la participacion de los artistas (y de la ciudadania en general) en el
proyecto de la democratizacion.

Uno de los proyectos de Malraux fue el despliegue del formato de las Casas de
Cultura como via para descentralizar la cultura de los grandes centros de poder
franceses. Como recuerda Marzo, en Espana, y bajo esta misma intencion de
expandir el arte y la cultura hacia las provincias (esto es, mas alla de la capital,
Madrid), se recuperan algunas de las estructuras culturales franquistas y se
renuevan sus funciones.

El modelo de la animacion socio-cultural se basaba en la profesionalizacion e
implicacion de jovenes artistas y agentes culturales en la administracion de los
servicios culturales publicos los cuales, al acceder a la administracion de este
tipo de estructuras, emprendieron una carrera en politica. Durante el gobierno
del PSOE, afin al modelo cultural francés, se importan las ideas del ministro

62 Marzo, «Definiendo la in-dependencia...».

63  Marzo Pérez, «Definiendo lain-dependencia...», 45-46.
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de cultura galo Jack Lang (1981-1992), quien propone expandir la nocion de
cultura hacia el sector de las industrias creativas. De este modo, el artey la
cultura, ademas de propiciar beneficios en el proyecto politico tanto de iz-
quierdas como de derechas, también pueden rentabilizarse a nivel econémico.
Segun Marzo:

De esta manera, el Estado ira fortaleciéndose en una legitimacion social
y cultural que, en realidad, impedira una cierta conciencia colectiva en
la construccion de la sociedad, ya que se delegaba en la administracion
publica su gestion. El debate sobre la cultura y su funcion social sélo
tendra lugar en los limites de los propios mecanismos administrativos,
comportando una fuerte instrumentalizacion politica de los mismos.%

Como prosigue el mismo autor, este hecho acarreara un sentimiento de des-
activacion y la ausencia de una practica cultural critica, revirtiendo en una
mayor inmersion institucional por parte de artistas y agentes culturales. A la
sectorializacion, habremos de sumarle la privatizacion del ambito artistico y
cultural: aunque la década de los 70 el escenario de la crisis econdmica esta
presente en buena parte de Europa, se siguen impulsando las infraestructuras
culturales, como base del proyecto del cambio politico. Una de esas vias, como
comentabamos recientemente, es la creacion de museos y centros de arte y
las colecciones publicas; hecho al que debemos sumar el crecimiento de las
galerias y el desarrollo del mercado institucional del arte.

Alberto Lopez Cuenca® sintetiza el proceso de mercantilizacion del arte en
Espana durante la década de los 80. Uno de los hechos que refleja este proceso
es, por ejemplo, la creacion en 1982 de la feria internacional de arte contem-
poraneo ARCO. Como indica Marzo®¢, se crean nuevos perfiles laborales como
resultado de la profesionalizacion del ambito del arte, como la figura del
comisario de exposiciones. El perfil del comisario permite legitimar académica,
mediatica y comercialmente los programas expositivos de caracter publico,
al tiempo que trabajan con diferentes galerias (un sector presente en eventos
relevantes como las ferias y bienales de arte contemporaneo). Lopez Cuenca
destaca algunas de las funciones asociadas a esta figura, como la artistica, la
politicay la econémica:

64  Marzo Pérez, «Definiendo la in-dependencia...», 48.

65 AlbertoLopez Cuenca, «Eltraje del emperador. La mercantilizacion del arte en la Espaia
de los anos 80», Revista de Occidente, n.o 273 (2004): 21-36.

66  Marzo Pérez, «Definiendo lain-dependencia...», 50.
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[...] el comisario desempend entonces al menos tres funciones: una
politica (funcionando muchas veces desde dentro de las instituciones gu-
bernamentales), otra historiograficay critica (seleccionando y justifican-
do historicay criticamente a los artistas expuestos) y otra administrativa
(gestionando el valor mercantil de las firmas artisticas).5’

Como continta Marzo®, de forma paralela a las endogamias que arraigan
cercade las estructuras de poder, se reclaman medios para el reconocimiento
laboral de los agentes artisticos.

De este modo, y por citar un ejemplo, surgen organismos como la Sociedad
General de Autores y Editores (SGAE) que, a pesar de ser una estructura re-
cuperada de la gestion franquista, termina por transformarse en un érgano
para la explotacion de los derechos de los autores, convertidos en derechos
comerciales. De hecho, la busqueda de un marco que regule a nivel laboral,
juridico y fiscal el trabajo de los productores acarreara, paraddjicamente, la
privatizacion de la propia produccion.

Otro de los factores que recoge el autor es la consolidacion de las Facultades
de arte, que suponen la integracion de la produccion artistica en el ambito
académico normativo, marcando una deferencia con el formato tradicional
de las “escuelas”, basadas en el modelo informal del taller y los oficios.

A su vez, el paternalismo que envuelve la gestion cultural desemboca en la
“politica de la subvencion”, esto es, se va estableciendo un sistema blindado de
premios, ayudasy subvenciones, certamenes expositivos nacionales e interna-
cionales, etc. que ayudan a mantener el establishment en cuanto a los géneros
consolidados (sobre todo pintura y escultura) y los artistas reconocidos.

Por estas y otras razones, las intenciones renovadoras del nuevo proyecto
politico de la democracia, revirtieron en una excesiva tutela de la cultura, que
ha actuado como un “caballo de Troya", por el que se perpetua la vigencia de
un esquema endogamico que determina qué se reconoce como artey quiénes
son reconocidos como artistas, lo que produce cierto recelo hacia diversos
artistas y productores, practicas, y modos de gestion cultural divergentes.
Ademas, esta miriada de perfiles resulta dificilmente catalogable y carece de

67 Lépez Cuenca, «El traje del emperador...», 26.

68 Marzo Pérez, «Definiendo la in-dependencia...», 53.
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un marco fiscal que regule su actividad, aun a pesar de la economizacion que
se hace de la propia produccion. Las dificultades para mantener una actividad
profesional estable, junto a las escasas puertas de acceso alos circuitos de re-
conocimiento de un sistema blindado, fundamentalmente y como ya hemos
senalado, por las politicas de la subvencion, deriva en la asimilacion de una
cultura oficialmente establecida (y homologada) que predispone la “periferia
cultural” a la que alude Marzo®°.

Siguiendo el analisis de Lourdes Méndez” en base a las investigaciones de
Pierre Bourdieu™, podemos decir que se crea un circuito cerrado sustentado en
un sistema de relaciones de poder, que permite reproducir el modelo cultural
establecido durante las dos ultimas décadas del siglo pasado.

69  Jorge Luis Marzo Pérez, «Realidades colectivas en el arte espainol de la década de 1980»,
Kult-ur. Revista interdisciplinaria sobre la cultura de la ciutat, Vol. 3, no5 (2016): 62.

70  Méndez Pérez, Antropologia...

71 Lourdes Méndez se basa en los analisis que desarrolla Pierre Bourdieu a partir de los 60
sobre el sistema educativo francés. Dicho autor analiza los motivos por los que algunos
estudiantes destacaban mas que otros en los estudios. Segun la tesis de Bourdieu, este
hecho se debiaaunaserie de valores heredados de la familiay no tanto alas capacidades
individuales. De esta manera, establecia una relacion entre el capital cultural y/o
simboélicovinculado aunaclase social en particular (elautorserefiere alos descendientes
delas clases privilegiadas como “herederos culturales”), y lainteriorizacion de un habitus
(es decir, un habito) relacionado con esquemas de pensamiento y actuacion propios de
esa clase en particular que, a su vez, facilitaria que los alumnos vinculados a las clases
mas acomodadas sobresalieran por encima de otros. Bourdieu extendio la investigacion
hacia otros campos de conocimiento, como los ambitos literarioy artistico, al tiempo que
cuestionaba la idealizacion del sujeto artista como un “genio-creador” independiente
del contexto en el que se inserta, proponiendo que el artista es, mas bien, resultado
de un habito que puede variar en funcion de la “posicion” que el sujeto ocupa en el
propio campo (“teoriade la practica”). Para masinformacion, ver: Pierre Bourdieu, Alain
Darbel, y Dominique Schnapper, El amor al arte: los museos de arte europeos y su publico
(Buenos Aires: Prometeo Libros, 2012), Pierre Bourdieu, Jean-Claude Chamboderon, y
Jean-Claude Passeron, El oficio del socidlogo. Presupuestos epistemoldgicos (Buenos Aires:
Siglo XXI,2008), Pierre Bourdieu, La distincion. Criterio y bases sociales del gusto (Madrid:
Taurus, 1988), Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario
(Barcelona: Anagrama, 1995), y Pierre Bourdieu, Campo de poder, campo intelectual
(Buenos Aires: Editorial Montressor, 2002).
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2.2. EL CONTEXTO ESPECIFICO: LA
POLITICA CULTURAL EN LA CAV

En este apartado, destacamos algunos nexos de union entre la influencia del
modelo europeo sobre el desarrollo de la politica cultural de la CAV 'y, al mismo
tiempo, la salida de la dictadura. Ambos hechos ofrecen algunas claves sobre
como se percibe el arte y la cultura y, por tanto, como se aborda una gestion
publica de los mismos (esta es la razén por la que nos referiremos reitera-
damente a tres instituciones publicas a lo largo de la investigacion, como el
Gobierno Vasco, las diputaciones forales, y los ayuntamientos, entre otros
organos).

Para ello, nos basaremos principalmente en el estudio sobre la evolucion de
la politica cultural en el Pais Vasco que elabora Ramoén Zallo™ en 2011 y com-
plementaremos el analisis con las matizaciones aportadas por Inaki Martinez
de Albeniz”, en relacion al documento mencionado.

Zallo™ analiza la influencia internacional (es decir, las decisiones adoptadas
por las diversas instituciones y reuniones europeas) sobre la gestion cultural
en el Pais Vasco, y plantea una revision general del contexto y su repercusion
sobre el campo de la cultura. Nos remite para ello a finales de la década de
los 70, época en la que el Estado espanol se encuentra todavia bajo la sombra
del franquismo, un periodo que produce una politica cultural uniformaday
controladora, basada en la propaganday la censura.

Tras la etapa de la dictadura, regiones como el Pais Vasco, al igual que ocurria
en Cataluna, buscaran diferenciarse a través de la puesta en valor de su patri-
monio cultural. Segun Zallo™, el hecho de tratarse de una cultura perseguida
y denostada durante el régimen franquista, influira sobre el desarrollo de una
politica cultural centripeta y paternalista, esto es, fuertemente institucio-

72 Ramon Zallo Elguezabal, Andlisis comparativo y tendencias de las politicas culturales de
Espana, Cataluia y el Pais Vasco (metodologia de Compendium of cultural policies and
trends in Europe) (Madrid: Observatorio Culturay Comunicacioén, 2011).

73 InakiMartinez de Albeniz, «La politica cultural en el Pais Vasco: del gobierno de la cultura
ala gobernanza cultural», RIPS: Revista de Investigaciones Politicas y Socioldgicas, Vol. 11,
n.o03(2012): 149-171,accedido 4 de junio de 2020, http://www.usc.es/revistas/index.php/
rips/article/view/1022

74  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoy ...

75  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoyy..., 43.
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nalizada. En este sentido, Martinez de Albeniz’® anade que la irrupcion de la
culturavasca, conlleva cierta “fetichizacion” del hecho cultural, ya que se habia
mantenido a la sombra durante los anos del franquismo. Entre las acciones
relativas a la politica cultural que tienen lugar durante la década de los 80,
Zallo” destaca la normalizacion de la lengua propia (el euskara), la puesta en
marcha de unatelevisiony radio autonémicas, la financiacion de espectaculos
vy muestras, y el fomento de las ayudas para artistas y productores culturales,
entre otras. Asi, este mismo autor distribuye la evolucion de la politica cultural
del Pais Vasco en tres grandes etapas:

e Una primera etapa de normalizacion (entre 1979 y 1987).

e Una segunda etapa de institucionalizacion de la cultura (entre 1988 y
2001), seguida de una sub-etapa caracterizada por una percepcion de
la cultura en tanto que recurso econémico y politico (1992-2001).

e Una tercera etapa de “gobernanza cultural” (entre 2002-2011), que
busca una mayor participacion de los agentes implicados en el contexto
artistico.

Profundizamos con mayor detalle en cada uno de estos periodos.

Entre los anos 1979 y 1987, y tomando como punto de partida la entrada en
vigor de la Constitucion Espanola en 1978, se inicia el proceso de transicion
haciala democraciaen el Estado. Comoindica Zallo?, en el ambito de la cultura
en el Pais Vasco, estos anos corresponden a un periodo de “normalizacion”. Se
refuerza la comunicacion y la difusion de la cultura, los equipamientos des-
tinados a la misma y el fortalecimiento de identidad. De este modo, y segun
Martinez de Albeniz, las competencias en materia de cultura en la CAV se
dividen entre Gobierno Vasco, las diputaciones y los ayuntamientos:

Las directrices basicas de esta politica cultural son el establecimiento de
sistema de ayudas para creadores, el gran peso adquirido por la difusion
conelfinde daraconoceruna cultura poco conocida, el programa de equi-
pamientos y la mejora del patrimonio. [...] La centralidad del euskera en
la politica cultural de la CAE sera, por cierto, otra constante del sistema.”

76  Martinez de Albeniz, «La politica cultural en el Pais Vasco», 150.
77  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoy ..., 43.
78  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoy ..., 43.

79  Martinez de Albeniz, «La politica cultural...», 152.
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Si bien estas acciones resultan positivas en cuanto que marcan un distancia-
miento con el periodo anterior (la dictadura franquista), y desplazan el foco de
atencion hacia los artistas, en el apartado La (re)produccion de la precariedad
del quinto bloque tematico (El sistema de capas aplicado en el contexto de la
Comunidad Auténoma Vasca. Casos de estudio), desgranaremos algunas de las
causas por las cuales la excesivainstitucionalizacion desemboca en un sistema
jerarquizado. A nivel estatal, y con la llegada del PSOE al gobierno en 1982, se
atribuyen una serie de funciones al artey la cultura, entendida ahora como un
instrumento de democratizacion y cohesion social. Una de las consecuencias
del proceso de institucionalizaciéon al que alude Zallo (1988-2001), derivara en
la reproduccion de un modelo cultural homogéneo relacionado con la conse-
cucion de fines econdmicos, politicos, sociales y simbalicos.

En este sentido, la subetapa comprendida entre 1992 y 2001 se distingue por
el empleo del arte y la cultura como un revulsivo econémico, politico, social
y simbolico (en relacion a la creacion de una nueva identidad urbana). Segun
Zallo®, durante este periodo se apuesta por grandes equipamientos culturales
como activadores de larevitalizacion econdmicay urbana. De hecho, en estos
anos se aprueba el proyecto Guggenheim de Bilbao (1991) y es inaugurado
(1997).

De este modo, la politica cultural que se desarrolla entre 1987y 1991, se carac-
teriza por el protagonismo de las estructuras institucionales publicas, mientras
que, durante la etapa comprendida entre 1992 y 2001, evoluciona hacia una
percepcion de lo cultural y artistico como estrategia:

La cultura es entendida como valor anadido turistico y urbanistico, y la
politica cultural como una herramienta promocional al servicio de los
proyectos econdmicos que requieren de iconos de representacion y vi-
sualizacion. La cultura se despega de la base social.®

Mas adelante, a lo largo de la quinta unidad tematica de esta investigacion,
retomaremos esta cuestion ya que, la apuesta por los grandes contenedores
culturales y/o la priorizacion de los formatos previamente definidos, influye
sobre el desarrollo de los contenidos y las expresiones artistico-culturales
presentes en el contexto.

80  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoyy..., 43.

81  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoy..., 47.
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Volviendo al tema, entre los anos 2002y 2011, se suceden dos planes culturales
basados en la planificaciony la gobernanza cultural, tratando de involucrar a
los diversos agentes culturales del contexto al que nos referimos. El primer
proyecto que analiza Zallo se denomina “Kulturaren Euskal Plana/Plan Vasco
de la Cultura”, propuesto por los grupos PNV#?, EA%® y EB-1U%* durante los anos
2002 y 2009. Como concreta el autor:

Laidea erarevisar el conjunto del sistema de cultura: prioridades, ayudas,
industria cultural, coordinacién, informacion, atencion a la digitalizacion,
asociacionismo, transversalidad, importancia estratégica de la dimension
economica de la cultura, tanto para la propia cultura como para el desa-
rrollo...?°

El segundo plan es el “Contrato Ciudadano por las Culturas”, desarrollado por
el PSE-EE, entre 2009 y 2011. Como indica Martinez de Albeniz? en relacion
a los planes mencionados, ambas propuestas buscaban una mayor partici-
pacion por parte de los agentes vinculados al ambito cultural y artistico en
los procesos y decisiones sobre politica cultural (podriamos poner como
ejemplo el programa Eremuak?®’, el cual surge como parte de las actuaciones
de Gobierno Vasco, relativas a la promocion de la cultura y el arte contempo-
raneo de la CAV).

Barcenilla® retoma este estudio sobre las fases de la politica cultural en el
Pais Vasco e identifica una fase comprendida entre 2012y 2016. Esta etapa se
diferencia por la direccion que toma la politica cultural en la CAV a raiz de la
apertura del museo Guggenheim; Barcenillaincide en que la tendencia global
por dotar al paisaje urbano de grandes equipamientos culturales conlleva un
cambio en cuanto a la percepcion sobre el artey la cultura, y la propia politica

82  Siglas de Partido Nacionalista Vasco (en euskara, Eusko Alderdi Jeltzalea).
83  Siglas de Eushko Alkartasuna.

84  Siglas de Ezker Batua-lzquierda Unida.

85  Zallo Elguezabal, Andlisis comparativoyy..., 49.

86  Martinez de Albeniz, «La politica cultural...», 153.

87  «Eremuak», Eremuak (Departamento de Cultura y Politica Linglistica del Gobierno
Vasco) acceso 4 de junio de 2020, https://www.eremuak.net/es

88  Barcenilla Garcia, «Rultur politikak...», 38.
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cultural, como ya hemos senalado anteriormente y profundizaremosalo largo
de la investigacion. Este hecho al que se refiere la autora, implica una serie
de efectos sobre el contexto artistico y cultural local y su tejido de creadores.

Lahomogeneizacionde la cultura através de formatos culturales en consonan-
ciaconunarquetipo urbano, laidea contradictoria de una promocion cultural
(tanto a nivel nacional como internacional) que no revierte en beneficio de los
vlasautorassinoeneldelasICC,junto con elrecelo hacia procesos de produc-
cion experimentales que se salen del circuito marcado por la producciony el
consumo de bienes culturales, son algunas de las consecuencias identificadas
por Barcenilla. La suma de las mismas, advierte esta misma autora?®’, conlleva
la banalizacion y comercializacion de la identidad local. El riesgo radicaria en
la sobreproduccion de unaimagen (unaidentidad visual) sin mayor fondo con-
ceptual.

89  Barcenilla Garcia, «Rultur politikak...», 43.
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2.3. ELARTEV LA CULTURA COMO MOTOR DE LA
REGENERACION ECONOMICA YV URBANA

El eje de nuestra investigacion, se centra en cuestiones que afectan a los
formatos culturales que pivotan en modelos econdomicos que, a su vez, utilizan
la cultura (entendida en el mas amplio de los sentidos) como activador de la
economia. Estos formatos proliferan, principalmente, como solucién o salida
dela crisis de un sistema de produccion en declive que se produce en ciudades
cuya economia se basaba en la industria®’; es decir, en las sociedades en las
que ha tenido lugar un mayor desarrollo tecnologico asociado a la industria-
lizacion®!, dentro del grupo de los paises que conforman lo que conocemos
como primer mundo®.

El esquema cultural que se construye a partir de estos planteamientos, se ha
denominado como modelo cultural anglosajon; caracterizado precisamente,
por el debilitamiento de la acumulacion material (base de la economia de los

90 TraslaSegunda Guerra Mundial (1939-1945) se produce un gran crecimiento econémico
que consolida el "Estado de bienestar” en la década de los 60. El Estado de bienestar
resulta del modelo econémico keynesiano (el Estado puede controlar el equilibrio del
mercado en tiempos de crisis econdmica) que sera cuestionado tras la crisis y sustituido
por el libre mercado. La crisis econdOmica que se produce en la década de los 70 vaticina
el agotamiento del modelo de produccion industrial: las consecuencias se hacen
palpables en los paises occidentales que habian experimentado un mayor desarrollo
desde larevolucionindustrial, como Estados Unidos, Canada, Australia o muchos paises
de Europa, entre otros. La crisis del petroleo de 1973 produce la inflacion del precio
del barril, agravando el decrecimiento del sector y de las economias dependientes del
mismo. La devaluacion del délar (moneda asignhada a la compra-venta de petroleo)
afectd a numerosos paises europeos. Desde finales de la década de los 70 y durante la
década de los 80, se establecen los gobiernos neoliberales dando pie a un periodo de
recesion econdmicay politicas de austeridad.

91 Laindustrializacion tiene su origen enla revolucion industrial ,fendmeno que se origina
en siglo XVIII, primero en Gran Bretaina y después en gran parte de Europa occidental,
Américadelnortey Canada. La principal caracteristica de este proceso es la sustitucion
de los modos de producciéon artesanal o manual y la traccion animal, por el uso de
magquinaria y otras fuentes de energia (ello conllevaria un gran avance tecnolégico, el
desarrollo de redes de transporte, etc.).

92  Elconcepto de "primer mundo” surge tras la Segunda Guerra Mundial (1939-1945) para
referirse a los paises mas desarrollados (entre ellos, Estados Unidos, Canada, Australia,
Japon, Nueva Zelanda y los paises de Europa Occidental. Originalmente, el término
también se destind para denominar a los paises aliados de Estados Unidos durante
la guerra). En definitiva, los paises del primer mundo serian aquellos que hubieran
experimentado el desarrollo tecnolégico y econdmico que trajo consigo la revolucion
industrial del siglo XVIII.
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paises de este grupo). Dicho arquetipo se encuentra asociado a un cambio de
paradigma en el que el patron econémico sustentado en la industria, es pau-
latinamente desplazado por un modelo econdmico basado en los servicios y
el consumo de bienes intangibles, vivenciales y no tanto objetuales.

La mercantilizacion de la cultura

Vamos a profundizar en el paso del modelo de la ciudad industrial a la ciudad
cultural, enlos que nociones como la culturay la creatividad son inherentes al
proceso de cambio. Uno de los aspectos que nos interesa destacar es que las
ICy las ICC, establecen una nueva percepcion sobre el papel que desempena
la cultura como activador econémico.

Para conocer como la cultura pasa a sobreentenderse como un recurso para
la reactivacion econdmica, debemos tener en cuenta algunos factores que
tienen lugar en el desplazamiento de una sociedad productiva (industrial),
hacia unasociedad que ha adoptado un modelo basado en el sector terciario.
Cabe recordar una de las demandas sindicales mas importantes del pasado
siglo: el tiempo dedicado al trabajo no debia superar las 8 horas diarias, dis-
poniendo de otras 8 horas de sueno, y otras 8 horas para dedicar al “tiempo
libre” (el famoso 8, 8, 8). Esta distribucion de los tiempos introduciria (casi por
convenio) alos trabajadores, por primera vez, en el disfrute oficial de un tiempo
de ocio para actividades ludicas. Jeremy Rifkin concreta que este paso hacia el
capitalismo cognitivo se produce debido a que el intercambio de propiedades
en el mercado, base sobre la que se ha asentado el capitalismo industrial, es
sustituido por el intercambio de conocimiento:

[...] el capital intelectual es la fuerza motriz de la nueva era y lo mas
codiciado. Los conceptos, las ideas, las imagenes —no las cosas- son los
auténticos articulos con valor en la nueva economia. La riqueza ya no
reside en el capital fisico, sino en laimaginaciony la creatividad humana.®

De hecho, José Luis Brea® situa esta nueva fase del sistema capitalista en el
momento en el que se produce el encuentro entre los ambitos de la economia
y la produccion simbadlica, entre el sistema productivo y el sistema de las
practicas culturales.

93 Rifkin, La era del acceso..., 4.

94  )osé Luis Brea, El tercer umbral. Estatuto de las prdcticas artisticas en las sociedades del
capitalismo cultural (Murcia: CENDEAC, 2009), 12.
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Porunlado, uno de los hitos surgidos del encuentro entre la esfera economica
vy la esfera de la produccion cultural que nos interesa destacar es, como ya
hemos senalado, el auge de las industrias culturales. Como veremos mas
adelante en este mismo apartado, referirse a la produccion cultural bajo la
categoria de “industria” supone imbuir las connotaciones de la producciéon
industrial a productos simbélicos que no son propios de este modelo. Sin
embargo, se les dota de la consideracion de mercancia y pasan a asociarse
con laidea de la produccion y de la abundancia econdmica.

Por otro lado, tal y como senala Rifkin®, la produccion cultural también se
asociara con una amplia gama de experiencias culturales basadas, por
ejemplo, en el turismo, los espacios tematicos y los lugares dedicados al ocio,
entre otros. Este tipo de prestaciones forma parte de la oferta del modelo de
ciudad de servicios. Asi, podemos establecer que una de las caracteristicas del
paso de una ciudad industrial a una ciudad que asume el modelo de ciudad
cultural es, principalmente, la comercializacion de sus recursos culturales (el
patrimonio cultural en general, como son: las tradiciones y expresiones sim-
bolicas, el arte, los festivales, las bienales, los eventos,...).

YProductions®® senala que las ciudades europeas que han experimentado un
proceso de desindustrializacion encuentran en el modelo de las ICC un modo
de recuperacion econémica. Como veremos mas adelante, ademas de incluir
una amplia variedad de productos y bienes culturales dentro de los circuitos
economicos, la cultura también pasa a formar parte de los mecanismos de
creacion del modelo de la ciudad cultural. Por este motivo, distintos paises
intentaran medir y regular las bases econdmicas de un nuevo sector que
aglutina toda indole de productos, bienes y servicios culturales y artisticos.

Franco Bianchini®” enumera algunos paises que, entre la década de los 70 y
los 80, se encontraban en proceso de declive. Actualmente, las principales
ciudades de paises como Gran Bretana, Irlanda, Dinamarca, Francia, Espana,
Grecia, Alemania e Italia cuentan con una alta concentracion de industrias
basadas en la produccion cultural.

95 RifKkin, La era del acceso..., 5.

96  YProductions, Nuevas economias de la cultura. Parte 1. Tensiones entre lo econémico y lo
cultural en las industrias creativas. (Barcelona: YProductions, 2009), 4.

97  Franco Bianchiniy Michael Parkinson, eds., Cultural policy and urban regeneration: the
west european experience (Manchester: Manchester University Press, 1993), 4.
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Ambitos como la musica comercial, el cine, la television, la publicidad, el disefio
ylamoda, por citar algunos, suponen un factorimportante en el éxito de laim-
plantacion de estrategias relacionadas con el sector cultural. La culturano sélo
se convierte en un producto de consumo, sino que, ademas, va a establecerse
como un aliciente en los procesos de planificacion urbana que tienen como
objetivo la regeneracion de la ciudad. De este modo, comienza a extenderse
la creencia de que la cultura puede implicarse en la obtencion de beneficios
relacionados con los procesos de transformacion y reanimacion urbana. Uno
de los aspectos sobre el que volveremos recurrentemente a lo largo de esta
investigacion es el de larecuperacion de espacios urbanos degradados a través
de elementos culturales, con el fin de reintegrarlos en las estrategias de creci-
miento econdmico del nuevo tipo de ciudad.

La creatividad como materia prima

En este punto, queremos aclarar que a menudo, los conceptos de “industria
cultural” e "industria creativa? se utilizan como sindbnimos y con el animo de
referirse aun sector en general que aglutina todo tipo de productos y servicios
relacionados con la creatividad (desde las bienales de arte contemporaneo
hasta los departamentos de I+D+l). Aunque ambos términos muestran una
relacion entre la cultura y la economia, existen diferencias en su produccion
y distribucion, y referirse a ambos campos bajo un mismo paraguas puede
generar confusion, por ejemplo, trasladando la idea que asociamos al creci-
miento econdmico propio de la mercancia fabricada en masa, a ambitos poco
regulados econdmicamente, como es el de la creacion cultural contempora-
nea. Carrillo senala que:

La popularizacion de la nocidon de creacion supone un habil trasbase
(sic) semantico que extiende las connotaciones simbdlicas y las misti-
ficaciones de lo artistico a campos tradicionalmente industriales, como
el diseno o la produccion cinematografica y teatral comercial; a la vez

98 A menudo, la denominacién “Industrias Culturales y Creativas” se emplea de forma
general para referir un sector en el que se aglomeran diferentes productos, bienes
y servicios culturales, sin hacer distincion entre los mismos. Aunque los términos
“Industria Cultural” e “Industria Creativa” llegan a utilizarse como sindbnimos, “Industria
Cultural” hace referencia alos productos de indole cultural producidos en masay cuyos
contenidos estan mas relacionados con la cultura popular. La produccion de este tipo de
articulos se asocia con la cadena de montaje despersonalizada. En cambio, el término
“Industria Creativa” se asocia con la capacidad “creativa” (productora) de los propios
sujetosy el consumo de bienes tangibles como intangibles como la propia experiencia.
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que, en sentido inverso, dota a la practica artistica de la consideracion
empresarial de aquellos. Unos y otros entran a formar parte de un Unico
sector, el creativo-cultural,...%®

LasIC, por su parte, introducen el consumo de bienes culturales producidos en
masa como diferentes formatos publicados en papel, distintos soportes audio-
visuales, etc.,y que integran esa parte de la cultura ala que nos referimos como
mainstream, mientras que la nocion de las ICC engloba un extenso espectro
de productos y servicios relacionados con un tipo de innovacion y desarro-
llo tecnolégico basado en la creatividad (matizaremos dichos conceptos mas
adelante).

Las industrias culturales surgen vinculadas a la creacion y distribucion de
productos culturales entendidos, fundamentalmente, como objetos de
consumo. El concepto de “industria cultural” es definido en 1944 por Max Hor-
kheimery Theodor Adorno'°. A través de este término, describen una serie de
bienes culturales estandarizados, producidos y consumidos en masa a través
de distintos soportes (como las publicaciones en papel, en el caso de los libros,
las revistas, los tebeos, etc., y todo tipo de soportes audiovisuales, como los
discos de musica, las cintas de video, ademas de medios de comunicacion
como la television y la radio). De este modo, Horkheimer y Adorno advertian
sobre el funcionamiento de las IC como un medio para la reproduccion de la
ideologia imperante. Y que, como concreta Jaron Rowan',, cuya produccion
queda en manos de grandes organizaciones empresariales y de estructura
vertical, que recuerdan a los grupos de produccion fordista.

A partir de la década de los 80, se entenderan dentro del sector actividades
no relacionadas con las IC tradicionales, como por ejemplo, las artes visuales
y escénicas, el audiovisual, lamoday el diseno, por citar algunos. De tal forma
que lo “cultural” y “artistico” se mezcla con diferentes campos econémicos o
“industrias”, cuya base se sustenta en la creatividad de los sujetos.

99  JesusCarrillo, «Las nuevas fabricas de la cultura: los lugares de la creaciony la produccion
culturalenla Espana contemporanean, Biblioteca YP, 2008, 4, accedido 4 de junio de 2020,
http://ayp.unia.es/spip/IMG/pdf/Jesus_Carrillo_nuevas_fabricas_de_la_cultura.pdf

100 Theodor Adornoy Max Horkheimer, Dialéctica de la ilustracion (Madrid: Akal, 1944).
101 Jaron Rowan, Cultura libre de Estado (Madrid: Traficantes de sueinos, 2016), 27.
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Como recoge Javier Echeverria'®?, en 1998 y durante el nuevo laborismo de
Tony Blair se elaboré un informe (“Creative Industries Mapping Document”©3)
en el cual se proponia una metodologia para medir aquellos sectores que
podrian generar riqueza a través de la creatividad. Como desarrolla Echeve-
rria en relacion a este mismo informe, la propuesta de Reino Unido identifi-
caba aquellas industrias (como, por ejemplo, la industria del cine, la industria
de la moda, la industria del videojuego o aquellos ambitos relacionados con
el sector de las TIC*4) que con base en el talento individual, podian generar
empleo y riqueza a través de la explotacion de la propiedad intelectual. No
solo se integraban en un nuevo sector ambitos tradicionalmente fuera del
radar econdmico, sino que, ademas, era posible explotarlo acogiéndose a la
proteccion de los derechos de los autores.

Entre las criticas que recibio el informe mencionado, Echeverria'® destaca que
esta propuestareducia la cultura a una faceta fundamentalmente econémica
e industrial, en menoscabo de una cultura entendida como un bien publico. En
este sentido, indica Echeverria, el informe omitia subsectores como el patri-
monio cultural o servicios como los museos, archivos y bibliotecas, entorno a
los cuales se habia vertebrado la politica cultural europea.

En el caso especifico de las ICC, estas pasan a integrar un conglomerado de
productos y servicios creativos que, al mismo tiempo, fomentan la cons-
truccion de la identidad de una ciudad o un pais. El modelo de las industrias
creativas seimplica enla creacion de un nuevo tipo de ciudad dirigido a ofrecer
unaamplia variedad de experiencias culturales, relacionadas conla economia
deservicios. Porejemplo, y siguiendo a Rowan!°¢, podemos citar como un texto
pionero, el documento “Creative Nation: Comonwealth Cultural Policy™?’,

102 Javier Echeverria Ezponda, «Estructura del sector cultural y creativo y problemas para
analizarlo en el Pais Vasco», en Areas emergentes e innovacion en el sector cultural y
creativo vasco, ed. por Andrea Estankona, Arantza Lauzirika y Natxo Rodriguez (Bilbao:
Euskal Herriko Unibertsitateko Argitalpen Zerbitzua/Servicio Editorial de la Universidad
del Pais Vasco, 2014), 20.

103 DCMS, «Creative Industries Mapping Document» (Londres, 2001).
104 Siglas de Tecnologias de la Informacion y la Comunicacion.

105 Echeverria Ezponda, «Estructura del sector cultural...», 20-21.

106 Rowan, Cultura libre de Estado, 27.

107 Department of Communications and the Arts (Australia), «Creative nation:
Commonwealth cultural policy, October 1994», 30 de octubre de 1994, accedido 4 de
junio de 2020, https://apo.org.au/node/29704
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publicado en 1994 por el gobierno australiano y el cual introduce el concepto
de “sector creativo”, con el fin de englobar aquellos agentes y actividades que
resultaban validos para escrutar el valor que aportaba la cultura a las ciudades.
Segun Rowan, este documento presentaba por primera vez un tipo de cultura
entendida como un medio para el desarrollo econdmico de un pais, ya que
podia servir para la consecucion de otros fines, al margen del ambito cultural.
En eldocumento mencionado, se adelantaba la necesidad de poner envalor el
patrimonio historico de Australia, con el fin de promover el turismo y la oferta
cultural, al tiempo que se promocionaba una identidad propia.

Estariamos refiriéndonos a bienes tanto tangibles como intangibles capaces
de generar cierta exclusividad o distincion, debido a su implicacion en la
creacion de una imagen o marca de ciudad atractiva. En este sentido, contar
con una oferta cultural especifica es una de las caracteristicas de un modelo
cuyo objetivo es el de ofrecer las mas exclusivas experiencias. Una vez mas,
coincidimos con Rifkin'®®, cuando alude a la asimilacion de la esfera cultural en
la esfera comercial, en cuanto ala mercantilizacion de las experiencias cultura-
les bajo el formato del espectaculo y el entretenimiento (el evento), dirigido al
publico masivo venido ad hoc a la ciudad, y no pensado tanto por/para/desde
el publico local.

El artista emprendedor

En el apartado anterior hemos presentado como se perfilan, progresivamen-
te, aquellas areas creativas prioritarias para la promocion econémica. Como
veiamos, se trata de un aglomerado de actividades diferentes, pero que, lejos
delaideade diversidad que pueda trasladar, la gestion de los campos de las ICC
responde a un esquema economicista, que no difiere mucho de los grandes
grupos empresariales, clusteres, etc., alos que aludia Rowan. Es mas, introduce
el preludio de la estandarizacion de una gestion cultural aparentemente valida
para los mas variados ambitos.

A la par que se establece un tipo de funcionamiento homologado, aplicable a
cualquier ambito, también destacamos una mayor “individualizacion” de los
agentes artisticos y culturales. Uno de los efectos que atribuimos al desarrollo
de las ICC, es la progresiva transformacion del perfil tradicional del artista,
gue adquiere una serie de connotaciones mas “empresariales”. En el apartado

108 RifKin, La era del acceso..., 5-6.
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anterior, al aludir a este sector como un grupo de actividades sustentadas
en la creatividad y en el talento individual, avanzabamos como el perfil de
un sujeto “emprendedor” cobra una mayor relevancia conforme se instaura
dicho modelo. Por este motivo, profundizaremos en el papel que se atribuye
a aquellos cuya actividad esta dirigida a la produccion simbélica, como es el
caso de los artistas plasticos y visuales.

Autoras como Angela McRobbie!*® han observado el paso de los “trabajadores
en masa” hacia un sector caracterizado por la figura del artista y el empren-
dedor cultural: conforme se da una mayor “empresarializacion” de las artes y
la cultura, surge un nuevo tipo de trabajador que, segun la autora, se esboza
en el documento “Creative Industries Mapping Document” elaborado por el
DCMS, antes mencionado. Dicho documento resalta un tipo de trabajador
que se aleja de la concepcion clasica del artista como “genio creador” y se
aproxima a la figura del artista-empresario que podemos asociar al sector de
las industrias creativas. Como explica Rowan'?, el comportamiento del artista
o del emprendedor cultural se asemeja al funcionamiento de una empresa
que defiende sus intereses y que actua de forma estratégica en base a la inte-
rrelacion con sus pares.

En elano 2001, John Howkins populariza la expresion de “economia creativa”,
aludiendo a la capacidad de los individuos para generar ideas en cualquier
momento del dia, y que ademas puedan producir beneficios econdomicos.
En una entrevista'? realizada en 2005, Howkins sostenia que, apoyadas en la
creatividad, las personas podian tener ideas y desarrollarlas continuamente
para la puesta en marcha de un negocio, un proyecto o un producto, el cual
no tenia por qué estar necesariamente circunscrito a la esfera cultural, sino
que podia estarlo a ambitos con base en la innovacion, el desarrollo tecno-
l6gico vy los servicios. De este modo, la creatividad permitiria distanciarse de

109 Angela McRobbie, «Everyoneis Creative. Artists as Pioneers of the New Economy?»,2001,
accedido 4 de junio de 2020, http://www.k3000.ch/becreative/texts/text_5.html

110 Jaron Rowan, «La cultura como problema: Ni Arnold ni Florida. Reflexiones acerca del
devenirde las politicas culturales tras la crisis», Observatorio cultural, 2014, accedido 4 de
junio de 2020, http://www.observatoriocultural.gob.cl/revista/2-articulo-1/la-cultura-
como-problema-ni-arnold-ni-florida-reflexiones-acerca-del-devenir-de-las-politicas-
culturales-tras-la-crisis/

111 John Howkins, The Creative Economy. How people make money from ideas (Londres:
Penguin Books, 2001).

112  Donna Ghelfi, «El motor de la creatividad en la economia creativa: entrevista a John
Howkins», Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual, 2005, acceso 4 de junio de
2020, https://www.wipo.int/sme/es/documents/cr_interview_howkins.html

69



70

dinamicas laborales clasicas, consideradas “rutinarias”, como las desempena-
das en una oficina o una fabrica. Segun esta tesis, gracias a la creatividad, un
sujeto podria rentabilizar unaidea econdmicamente a través de la explotacion
de la propiedad intelectual (por ejemplo, bajo la forma de una marca o una
patente); una alternativa que, en general, podria resultar mas deseable frente
a la monotonia de los trabajos tradicionales.

En 2002, el gedgrafo y economista Richard Florida'® desarrolla el concepto
de “clase creativa” y amplia el perfil del trabajador que hemos adelantado en
el parrafo anterior. Con este término hace referencia a una nueva clase so-
cioecondmica que, segun el autor, viene transformando la esfera del trabajo
v la economia desde las ultimas décadas. Esta amplia definicion incluye desde
perfiles propios de sectores como la ciencia y la ingenieria, hasta ambitos
como la arquitectura, el diseno, la educacion, el arte, lamusicay el espectacu-
lo. Florida destaca que la caracteristica comun a todos estos profesionales es
su capacidad para el desarrollo de nuevas ideas y contenidos “creativos”. Con
esta categoria, la creatividad ya no es una caracteristica exclusiva del artista
o el productor cultural, sino que puede aplicarse en otros ambitos como la
ciencia, la ingenieria, la informatica y el desarrollo tecnolégico, entre otros
muchos.

Esta nueva clase trabajadora se diferencia principalmente, de la categoria
clasica de la clase obrera vinculada a la cadena de montaje v las clasificacio-
nes reconocidas como “trabajadores de cuello blanco”. Como describe Florida:

Elnucleo super creativo de esta nueva clase incluye a cientificos e ingenie-
ros, a profesores de universidad, a poetas y a escritores, a artistas, a ani-
madores, a actores, a disenadores y arquitectos, ademas de los lideres del
pensamiento de la sociedad moderna: escritores de no ficcion, editores,
figuras culturales, investigadoresy grupos de expertos, analistas, y otros
lideres de opinion."

La idea de clase creativa desarrollada por Florida, expande el tipo de sujeto
trabajador que asociamos a las Industrias Culturales y Creativas que hemos
referido, ya que la descripcion de este autor asume un sentido mas amplio.
Siguiendo a este autor, practicamente, pocos ambitos profesionales quedarian
exentos de apoyarse en la creatividad de sus empleados como motor de la

113  Florida, La clase creativa...

114 Florida, La clase creativa..., 117.
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actividad, ya que los “profesionales creativos” estarian relacionados con in-
dustrias cuya base se sostiene generalmente en el conocimiento: desde los
sectores de la alta tecnologia, pasando por una amplia oferta de servicios
(comolos financieros, legales y sanitarios), hasta la gestion de empresas de di-
ferentes dimensiones (desde las grandes multinacionales, hasta los pequenos
comercios).

Segun la tesis desarrollada por este autor, la creatividad constituiria unrecurso
para numerosos nichos economicos. Como si, aunque intangible, la creatividad
fuera indisoluble de cualquier actividad y por ello, omnipresente dentro del
ecosistema urbano (muchos de los sectores a los que nos hemos referido aqui,
estan relacionados con los tipos de trabajo que tienen lugar en la ciudad). El
perfil creativo parece componer un tipo de mantillo del cual surge la tipologia
de la denominada “ciudad creativa”, un ideal que podria determinar los para-
metros bajo los que se moldea el ambito artistico y cultural local y sus agentes.

Por este motivo, también destacamos a continuacion, los cambios que se
producen a nivel fisiondmico en el entorno urbano como resultado de la adap-
tacion hacia el modelo de la ciudad cultural.

La “ciudad creativa”: un espejismo

El prototipo de la ciudad creativa, nos sirve para introducir las transforma-
ciones que tienen lugar sobre el propio paisaje de las ciudades, un fendmeno
que a su vez esta relacionado con las estrategias para la revitalizacion urbana
tras el declive industrial. Como veremos a continuacion, el proceso de la reac-
tivacion urbana requiere, presumiblemente, de la presencia y las actividades
asociadas a la comunidad de creadores, de tal modo que pueda garantizarse
el flujo de la nueva economia (profundizaremos mas adelante sobre estaidea,
en el apartado Los artistas como catalizadores del proceso).

Este hecho puede acabar desembocando, como advierte Martin Manuel Che-
ca-Artasu'™, en un proceso de gentrificacion (concepto descrito en el Glosario)
liderado por los recursos artisticos y culturales de la localidad en cuestion.
Este mismo autor identifica dos activadores de este proceso: por una parte,

115 Martin Manuel Checa-Artasu, «Gentrificaciony cultura: algunas reflexiones», Biblio 3W.
Revista Bibliogrdfica de Geografiay Ciencias Sociales,Vol. XVI,n® 914, 15 de marzo de 2011,
accedido 4 de junio de 2020, http://www.ub.edu/geocrit/b3w-914.htm
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podemos distinguir el patrimonio, las infraestructuras culturales y surelacion
conelocioy el entretenimiento; y por otra, lo relativo a los artistas, los produc-
tores culturales y su actividad en general.

Poniéndolo en relacion con nuestra investigacion y en base a los contenidos
que vamos a desarrollar en el capitulo El arte y la cultura como motor de rege-
neracion economica, es necesario destacar otra de las claves presentadas por
Florida. Como indica Rowan, Florida expone que, si una ciudad desea crecer
econdmicamente, debe atraer a la clase creativa:

Segun Florida, la concentracion de estas clases de jovenes creativos en
ciertas urbesresultaba fundamental parala creacion deriquezay empleo
en las mismas. De este modo, si los nucleos urbanos querian crecer y
competir en la liga de grandes ciudades tenian que apostar por atraery
acomodar a estas clases creativas."s

Otro de los autores que se ha apoyado en el concepto de la clase creativa ha
sido Charles Landry'’, quien retoma el concepto ylorelaciona conlaideadela
“ciudad creativa” que populariza en el ano 2000. Asi, ambos conceptos se en-
trelazan como unade las formulas de reinvencion econdmica de las ciudades.

Taly como postula Florida'®, propiciar el desarrollo de actividades vinculadas a
la creatividad en un lugar especifico, también fomentaria otro tipo de activida-
desrelacionadas con el artey la cultura, lo cual supone un atractivo que alienta
a este tipo de sujetos a escoger entre una ciudad u otra, entre un barrio u otro.
Autores como Jamie Peck® cuestionaron posteriormente esta estrategia, ya
que podia relacionarse con los mencionados procesos de gentrificacion que
tienen lugar en numerosas ciudades del mundo. Otros como Checa-Artasu

116  Rowan, Cultura libre de Estado, 34.

117 Charles Landry, The Creative City. A ToolRit for Urban Innovators, 2nd edition (London:
Earthscan, 2008).

118 Floridaserefiere a estoslugares especificos como “centros creativos”. Ver: «Comunidadb,
en Florida, La clase creativa..., 292-93.

119 Jamie Peck, «Struggling with the creative class», International Journal of Urban and
Regional Research, Vol.29, no4 (2005): 740-770.
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(2011)29, Lloyd (2002)"*'y Zukin (1982, 1991, 1995)'*? ya habian observado la im-
plicacion del arte, la cultura y las “clases creativas” en relacion a este mismo
fendmeno. Como matiza el propio Rowan, el mismo Richard Florida admitio
en una serie de articulos'”® que la clase creativa también nadaba en las aguas
de la desigualdad.

Enlo que concierne alos productores, “pertenecer” a la clase creativa no lleva
aparejado necesariamente una mayor retribucion econdomica, mientras que
sisubiria el coste de vida en |la zona especifica en la que se esta concentrando
la economia creativa. Quienes podrian mantenerse en este tipo de nucleos
artisticos, son aquellos que disfrutan de rentas mas holgadas o que reciben
algun tipo de apoyo y/o incentivo para vivir y trabajar en un lugar concreto
(como suele ser el caso de los programas de promocion cultural y econémica
que, a través de una serie de facilidades, intentan atraer artistas y creativos a
un espacio urbano particular). Este modelo resultaria poco sostenible, ya que
la riqueza generada se redirigiria hacia otros menesteres como aumentar el
atractivo de la zona, mientras que, los beneficios obtenidos por el productor
se diversificarian en multiples gastos como el pago cada vez mas elevado de la
vivienday otro tipo de servicios derivados de vivir en una zona urbana concreta
(entre otros).

También advertimos una serie de desigualdades, entendidas como el origen
del desequilibrio del ecosistema cultural. La razén es que, al percibir ciertos
formatos y comportamientos como formulas de “éxito”, se promueve su
promocion constante. Este hecho también puede revertir en la situacion de
precariedad y auto-explotacion hacia la que se inclina el entorno cultural y su
sustrato creativo.

120 Checa-Artasu, «Gentrificaciony cultura...».

121 RichardLloyd, «Neo-bohemia: artand neighborhood redevelopmentin Chicago».Journal
of urban affairs. Vol. 24, n° 5 (2002): 517-532, https://doi.org/10.1111/1467-9906.00141

122 Sharon Zukin, Loft living: culture and capital in urban change (Baltimore: Johns HopKkins
University Press, 1982).

Sharon Zukin, The cultures of cities (London: Blackwell, 1995).

123 Richard Florida, «More Losers Than Winners in America’'s New Economic Geography -
CityLab», 2013, accedido 4 de junio de 2020, https://www.citylab.com/life/2013/01/more-
losers-winners-americas-new-economic-geography/4465/

73



74

2.4.

Sin embargo, la actividad asociada a la “clase creativa”, se vincula con el valor
simbolico necesario para generar cierta distincion entre ciudades, lo que a
la larga puede revertir en beneficios econdmicos al incentivar otro tipo de
mercados como el turismo, ya que este grupo de sujetos funciona como un
elemento llamativo dentro de la ciudad de servicios.

LA CONSTRUCCION DE LA CIUDAD CULTURAL

A continuacion, vamos a referirnos a un tipo de espacios urbanos especial-
mente susceptibles de experimentar una modificacion en el transito hacia la
economia del tercer sector. La desactivacion previa de las zonas industriales
parece unrequisito para la configuracion de la nueva modalidad urbana. Como
ya hemos senalado, las caracteristicas fisicas y simbodlicas de esta tipologia,
buscan diferenciarse de la ciudad industrial y el declive de su modelo produc-
tivo.

La ciudad creativa, por lo tanto, no surge de la nada, necesita espacios fisicos
sobre los cuales erigirse. Los espacios para la exhibicion y la difusion, la produc-
ciony la formacion artistica y cultural, entre otros elementos, dotan del valor
simbolico necesario a una localidad, de tal manera que nos ayudan a identifi-
carla bajo el apelativo de “cultural”. Es decir, la activacion de la tipologia de la
ciudad cultural y/o creativa, encuentra un antecedente en la anterior desacti-
vacion de los diferentes contextos econdmicos, politicos, sociales y culturales
dela ciudadindustrial. La obsolescencia de este esquema de produccion, deja
un excedente en forma de amplios terrenos industriales ahora en desuso, que
esperan a ser reincorporados a la economia de servicios.

Antiguos solares, pabellones industriales, escuelas de aprendices, viejos
edificios de oficinas, las casas en ruinas de lo que fuera un barrio obrero,... son
retazos del contexto que vertebraba la vida en torno al trabajo en la fabrica
industrial que, tras su reincorporacion (previa recalificacion) en los circuitos
econdmicos contemporaneos, se presenta como nuevo nicho de mercado.
Como veremos mas adelante, esta dinamizacion puede darse a través de la
promocion de las ICC, la integracion de contenedores culturales o mediante
la propia comunidad artistica y cultural local. Pero para ello, antes ha tenido
que transcurrir un periodo de agotamiento de estos espacios.
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No obstante, en este intento por trascender el esquema de la produccion
seriada, se produce un hecho paraddjico, ya que la construccion de esta
tipologia urbana se afianza en base a repetir una serie de formatos cultura-
les, afines a la idea de monocultivo cultural que atraviesa esta investigacion:
la produccion masificada de la fabrica, continla presente en un escenario
econdmico diferente. Mas adelante, hablaremos de la correlacion entre el
patréon urbano y el modelo cultural predominante, como un engranaje mas,
dentro de los procesos de gentrificacion.

La desindustrializacion: un barbecho necesario
para el desarrollo del ecosistema cultural urbano

Siguiendo con el simil vinculado a los sistemas y practicas relativas a los
procesos de cultivo, laidea de barbecho, entendida como no cultivar la tierra
durante un tiempo para que descanse o se regenere, nos encaja perfectamen-
te para exponer las cuestiones que analizaremos en este apartado.

Queremos senalar también que, alo largo de este estudio, utilizamos frecuen-
temente conceptos como “regeneracion”y “revitalizacion” para aludir a la re-
activacion tanto econdmica como urbana de las ciudades postindustriales.
Como dice Joseba Juaristi'?*, procesos como la “revitalizacion”y la “renovacion”
estan presentes en la transformacion de areas degradadas u obsoletas como
las ya mencionadas (aunque también tiene lugar en zonas de declive agricola o
ganadero). No obstante, aunque ambos conceptos se utilizan indistintamente,
segun el autor, el término de “renovacion urbana” integra una serie de conno-
taciones positivas involucradas en la creacion de una nueva sena identitaria
para la ciudad (que se va poblando de comercios indies'*, hypsters'?6, artistas,
universitarios,... en definitiva, personas que dan un “nuevo aire” al barrio). Sin
embargo, bajo la excusa de la transformacion, se promueve la degradaciony
la desaparicion de ciertos elementos y grupos sociales, aunque estos hayan

124 Joseba Juaristi Linacero, «Some reflections on urban revitalization and regeneration
in central Asturias and metropolitan Bilbao (1980-2010)», en Transforming cities.
Opportunities and challenges of urban regeneration in the Basque Country, ed. por Arantxa
Rodriguezy)oseba Juaristi (Reno: Center for Basque Studies, University of Nevada, 2015),
51-52.

125 Anglicismo que significa independiente, referido normalmente a la musica.

126 Anglicismo que se utiliza para denominar a una cultura urbana, que se caracteriza
por adoptar un estilo de vida con gustos e intereses asociados a lo alternativo y lo
independiente.
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facilitado el cambio urbano. El lavado de cara pasaria por disimular o expulsar
de la zona las drogas, la prostitucion, las personas sin techo y migrantes sin
legalizar, etc. mientras se asientan los miembros de una nueva clase, como los
artistas y estudiantes universitarios, por y para los cuales proliferan nuevos
servicios y comercios. Estos procesos de intervencion urbana, repercuten en
el paulatino aumento del valor de una zona concreta, como es el caso de zonas
econdmicamente deprimidas que se convierten gradualmente, en lugar de
moda o referencia de una ciudad.

El abandono de los espacios industriales produce entre finales y principios
de siglo, un excedente en forma de descampados. Diferentes autores han
planteado conceptos como “terrain vague” o “espacio basura” para referirse
a los espacios resultantes del cese de la actividad industrial, que pueden ser
identificados como "“areas de oportunidad” dentro de los procesos de recon-
version, rehabilitacion y/o renovacion urbana. Estrategias que, en relacion al
presente estudio, desembocan en la creacion de nuevos nucleos dey para la
cultura.

La expresion francesa “terrain vague” que utiliza Ignasi de Sola-Morales'?’,
refiere a terrenos obsoletos o parcialmente en desuso, que aun podemos
identificar como parte del funcionamiento de la ciudad, como los puertos,
las estaciones de tren, los barrios periféricos, los descampados, etc. Inaki
Esteban’?® va un poco mas alla al reapropiarse del término “espacio basura”
acunado por el arquitecto holandés Rem Koolhaas'?, para referirse al estado
de deterioro previo que presentaba la Campa de los Ingleses’*° en Bilbao, a
finales de la década de los 80 y que experimenta todo un proceso de renova-
cion, tras ubicarse alli el Guggenheim Bilbao Museoa.

127 IgnasiDe Sola-Morales, «Terrain Vague», en Compendios de arquitectura contempordnea.
Naturaleza y artificio, ed. por Iiiaki Abalos (Barcelona: Gustavo Gili, 2009), 127.

128 Inaki Esteban Azurmendi, El Efecto Guggenheim. Del espacio basura al ornamento
(Barcelona: Anagrama, 2007).

129 RemKoolhaas, El espacio basura (Estridentoplois, la vieja [Mexico]: Al fin liebre ediciones
digitales, 2012), https://issuu.com/alfinliebre/docs/rem_koolhaas_-_espacio_basura

130 La Campa de los Ingleses se extiende a lo largo de la margen izquierda de la ria de
Bilbao, en Abandoibarra. La Campa de los Ingleses debe su nombre a la existencia de
un cementerio britanico ubicado en esta misma zona entre los siglos XVIly XX,y a la
presencia de los marineros ingleses que desembarcaban en este mismo lugar.
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Aunque Koolhaas designa como “espacio basura” unaserie de infraestructuras
como los centros comerciales, aeropuertos, etc., destinados a la movilidad
masiva y la oferta de servicios inmediatos, Esteban recoge el término para
aludir a aquellos lugares que han quedado al margen de las estructuras pro-
ductivas de la dinamica urbana, pero que pueden reinsertarse en la misma,
como en el caso del citado museo.

El espacio basura senala para nosotros esa merma de valor de uso de
una zona cuya moribunda actividad pierde sentido, es decir, funcion. El
mismo anuncio del proyecto Guggenheim, y la posterior presentacion en
la Bolsa de Bilbao de la maqueta del edificio en metal brillante, revelaron
la obsolescencia de un enorme espacio basura en una parte céntrica de
la ciudad, que habia que reordenar, reformar, renovar, revisar, recuperar
y redisenar®!,

En cualquier caso, ambas acepciones (tanto “terrain vague” como “espacio
basura”) remiten a un tipo de terrenos e infraestructuras que, tras un largo
periodo en barbecho, de tiempo improductivo, se presentan como “nichos
de oportunidad” sobre los que puede realizarse una nuevainversion (general-
mente, de caracterinmobiliario) porlo que, alalarga, pueden volver a reportar
beneficios econdmicos.

Este fendmeno fue explicado por Neil Smith**? bajo el concepto de “rent gap™*
(traducido como “diferencia de renta”), por el que explica la relacion entre la
desvalorizacion del sueloy su posterior revalorizacion tras una nueva inversion
de capital, para otro tipo de usos que ya no tienen que ver con las actividades
del primer y segundo sector. Del mismo modo, la tesis desarrollada por este
autor apunta a una teoria de la gentrificacion, cuyo origen se situa en la desin-
version en las zonas industriales, como motor de expansion y desarrollo del
tercer sector. En palabras del autor, “Una teoria de la gentrificacion necesita
explicar el proceso histérico de desvalorizacion del capital enlas zonas urbanas
deprimidasy el modo preciso por el que esta desvalorizacion genera la posibi-
lidad de una reinversion rentable.”3

131 Esteban Azurmendi, El Efecto Guggenheim..., 39.

132 Neil Smith, La nueva frontera urbana: ciudad revanchista y gentrificacion (Madrid:
Traficantes de Sueios, 2012), 125.

133 Neil Smithdesarrolla previamentelaideadel “rent gap” en Neil Smith, «Toward a Theory of
Gentrification ABack to the City Movement by Capital, not People», Journal of the American
Planning Association 45, no4 (1979): 538-48, https://doi.org/10.1080/01944367908977002

134 Smith, La nueva frontera urbana, 116.
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En relacion al analisis que desarrollamos, argumentamos que el tipo de “rein-
version rentable” a la que alude Smith, ha encontrado su principal fuerza
tractora en los ecosistemas artisticos y culturales que surgen durante el
paso de un tipo de ciudad a otro. Dentro de las estrategias de regeneracion
econodmica y urbana, nos interesa destacar una linea para la reconversion de
espacios urbanos degradados mediante elementos culturales.

Un ejemplo de ello seria la total transformacion de un area urbana degradada
tras la crisis industrial, que es recuperada a través de una gran infraestructura/
contenedor cultural, erigido por un arquitecto reconocido (como en el caso
de los museos o los centros culturales emblematicos, cuya ubicacion resulta
estratégica para liderar todo un proceso de revitalizacion y estetizacion del
lugar).

También encontramos otro tipo de elementos de transformacion que no se
basan en la construccion de una estructura arquitecténica, sino que como ya
hemos senalado, puede darse a través de la acumulacion de los elementos
asociados a la economia creativa. Tanto en un caso como en el otro, este pro-
cedimiento se apoya en el capital simbdlico asociado al arte, la cultura y la
comunidad artistica. Tanto la actividad profesional de estos ultimos como el
propio colectivo en si, suponen un activo que transforma los significados del
lugar en el que actuan.

La ciudad mutante

Coincidimos con los autores Franco Bianchini y Michael Parkinson®® cuando
plantean la relacion entre la politica cultural y la regeneracion econémica y
fisica de muchas ciudades occidentales. Ademas, y taly como hemos adelan-
tado, la cultura supone un elemento capaz de generar diferenciacion entre
estadosy ciudades, distincion necesaria en cuanto a presentarse a si mismas
como destinos atractivos tanto para locales como foraneos.

Laregeneracion economica a través del artey la cultura estara estrechamente
relacionada con la creacion de una marca de ciudad particular, con el fin de
promover laindustria del turismo cultural y la entrada de inversiones privadas.
En este aspecto, podemos decir que la politica cultural que se va a desarrollar
a partir de este momento asumira la cultura como un elemento “espectacu-

135 Bianchiniy Parkinson, Cultural policy and urban...
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lar” propio del ocio y el entretenimiento, capaz de atraer grandes masas de
visitantes. Ya en la década de 1980, varias ciudades europeas se apoyan en la
cultura para mejorar su imagen. Siguiendo a Bianchini,

Los proyectos culturales prestigiosos o emblematicos actuan como
simbolos de renacimiento, confianza renovada y dinamismo en ciudades
en decadencia como Glasgow, Sheffield y Bilbao, cuya economia se
apoyaba en sectores obsoletos y luchaban por encontrar nuevos nichos
y funciones econémicas.'*¢

Nos referimos a que se producen cambios a nivel fisico, de forma que puedan
adaptarse o crearse las infraestructuras necesarias para albergar las activida-
des propias de la nueva economia de servicios. El egemplo de Bianchini senala
casos de ciudades riberenas que han transformado amplias extensiones de
areas industriales y portuarias.

Uno de los ejemplos que podemos senalar es el de la zona conocida como
las Docklands de Londres, en referencia a las darsenas (docks, en inglés), que
formaban parte del puerto y cuya actividad empieza a decaer alrededor de
los anos 70. A partir de la década de los 80, y bajo el gobierno de Margaret
Thatcher, seinician las actuaciones para lareconversion de la zona. Una de las
primerasindustrias que se asento, diferente a la actividad econémica tradicio-
nal del lugar, fue Limehouse Studios, una productora de television inaugurada
en 1983y asentada en un antiguo almaceén.

No obstante, afinales de ladécadadelos 80, los estudios cerrarony sus edificios
fueron derribados, dando paso a un nuevo complejo de negocios. La cortavida
de dichos estudios reflejaba el impuso por parte de los gobiernos atlanticos
neoliberales a las Industrias Culturales como reanimadoras de la economia.

Actualmente, las Docklands cuentan con espacios de uso residencial, bloques
de oficinas y una amplia oferta de ocio y entretenimiento, incluyendo todo tipo
de eventos culturales. Una de las actuaciones mas caracteristicas del cambio
fue la construccion del grupo de empresas Canary Wharf (cuya torre mas
representativa fue disefada por el arquitecto Cesar Pelli), lo que ha llevado
a considerar las Docklands como el segundo centro financiero de Londres,

136 Bianchiniy Parkinson, Cultural policy and urban..., 15.
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detras del distrito de la City. De hecho, la transicion de viejo centro industrial
y portuario a un nucleo financiero renovado, fue uno de los hitos de la presi-
dencia de Thatcher.

Enun ejemplo mas cercano, Manuel Delgado' reflexiona sobre la transforma-
cion de Barcelona, como otro caso representativo de la politica de “derribar y
construir”. Segun Delgado, el cambio del suelo industrial y portuario en zonas
de servicios mostraba un antecedente de lo que se ha denominado después
como “Modelo Barcelona” (incidiremos mas adelante en esta idea). Como
recoge el autor, las actuaciones para convertir Barcelona en una ciudad de
servicios ya fueron prefijadas por la administracion franquista de mediados
del siglo XX.

A partir de la década de los 70, la recalificacion de los barrios populares
cercanos al mar facilito la creacion de centros para la nueva economia, esto
es, para actividades asociadas a la “economia del conocimiento” y al mismo
tiempo, el asentamiento de distritos atractivos para los futuros residentes,
pertenecientes alas clases mediasy altas. Por ejemplo, la Villa Olimpica fue re-
modelada para atender a deportistas y visitantes durante los Juegos Olimpicos
de 1992,y el barrio de Diagonal Mar surge tras la planificacion urbanistica para
albergar el Forum de las Culturas que se celebrd en 2004, cuyo recinto se situa
en la desembocadura del rio Besos.

EnelcasodeBilbao, lareactualizacion de unaantigua zonaindustrialy portuaria
se ha basado en un elemento cultural, es decir, el museo Guggenheim. En los
ejemplos anteriores, se apelaalasIC, lasICC,yal “arte”y la “cultura” de forma
generalizada, mientras que, en Bilbao la apuesta por un equipamiento cultural
como motor de cambio ha resultado mas evidente. Seguidamente, dedicamos
un apartado al “efecto Guggenheim"” debido a la relevancia de este hecho en
relacion al presente estudio.

El “efecto Guggenheim”

Dentro de los procesos de planificacion urbana en los que el empleo de la
cultura se ha utilizado como medio vehicular para la transformacion de areas
degradadas en las ciudades, uno de las estrategias utilizadas en los 90 que

137 Manuel Delgado Ruiz, La ciudad mentirosa. Fraudey miseria del modelo Barcelona (Madrid:
Catarata, 2007), 22-23.



2. Consideraciones previas sobre los modelos culturales

nos interesa especialmente, es la instalacion de equipamientos culturales
emblematicos en zonas baldias, con la finalidad de reinsertarlos en la nueva
economia de la ciudad terciaria.

El caso de estudio mas representativo de nuestra investigacion, el antiguo
solar industrial sobre el que se construy6 el Guggenheim Bilbao Museoa,
encaja con lo que acabamos de exponer. Con la instalacion de este contene-
dor cultural, se recuperaba una zona céntrica pero decadente de la ciudad,
ademas de promover la revitalizacion de las areas vecinas.

Taly como avanzabamos en laintroduccion, Bilbao es una alusion recurrente a
lo largo del analisis, ya que es uno de los grandes ejemplos, y en consecuencia
modelo, de la recuperacion econémica de una ciudad industrial en declive. El
decrecimiento del sectorindustrial a partir de la década de los 70, desemboca
en una reconversion industrial y una posterior desindustrializacion; proceso
que dejaba un paisaje repleto de ruinas industriales desde el centro de la
ciudad, pasando por su area metropolitana y hasta la desembocadura de la
ria en el Abra.

Como concreta Rafael Ruzafa'®, la desindustrializacion afecté a diferentes
sectores de la industria pesada, como el sector siderometallrgico y quimico
v la construccion naval, que constituian la “columna vertebral” de la economia
de Bizkaia. Segun el analisis de este autor, los mas de cien mil empleos indus-
triales que se perdieron entre 1975 y 1995 tras el desmantelamiento de las
industriasy el cierre de fabricas, incrementaron considerablemente los indices
de paro y los periodos intermitentes e inestables de trabajo. Al empobreci-
miento de la poblacion, habia que sumarle las pocas garantias de encontrar
empleo entre las generaciones mas jovenes, lo que retrasaba la emancipacion
de los mismos y repercutia en la baja tasa de natalidad.

Otro de los episodios significativos en Bilbao en este periodo, es el desman-
telamiento de los Astilleros Euskalduna en 1984, situados en la zona que hoy
conocemos por Abandoibarra. En la busqueda de nuevos reactivadores eco-
noémicos, Bilbao (como otras ciudades occidentales en la misma situacion)
apuesta por grandes proyectos de desarrollo urbano para promover la revi-
talizacion de la ciudad. Como recogen Arantxa Rodriguez, Pedro Abramo y

138 Rafael Ruzafa Ortega, «Caras tristes de un proceso histoérico. La desindustrializacion de
laria de Bilbao en el Gltimo cuarto del siglo XX», Historia, Trabajo y Sociedad, n.o8 (2017):
11-33.
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Roberto Vicario®® en relacion a este caso, a partir de la década de los 90, se
ponen en marcha profundos procesos de transformacion urbana mediante la
reconversion de zonas abandonadas en areas de usos mixtos cuidadosamen-
te disenadas, que integran infraestructuras productivas de uso residencial,
cultural y de ocio y entretenimiento.

Este ha sido el caso del mencionado Abandoibarra, que ya en el borrador del
Plan General de Ordenacion Urbana (PGOU)*° de Bilbao de 1984, se contem-
plaba como “area de oportunidad” por su céntrica localizacion. Aunque se
trataba de una zona degradada, su conversion en un nuevo centro financiero
podria dirigir la regeneracion de la ciudad, con el claro animo de superar el
modelo econdmico anterior. De hecho, el solar que dejaba a su paso el des-
mantelamiento de los muelles y los astilleros ofrecia un lugar estratégico
como centro neuralgico del cambio hacia el tercer sector.

Bilbao reunia las condiciones necesarias para que pudiera desarrollarse un
equipamiento como el Guggenheim. Como hemos visto recurrentemente a
lo largo de este analisis, la ciudad acusaba las consecuencias del declive del
sector industrial, y se apostaba por un nuevo modelo de ciudad basado en
los servicios. Al igual que otras ciudades en la misma situacion, se opto por
una instalacion cultural capaz de cambiar la imagen de la ciudad en general.
La buena predisposicion de la administracion vasca (el Departamento de
Hacienda) fue decisiva a la hora de asumir los costes del proyecto. Podriamos
decir que el origen del Guggenheim fue parte de una decision econémica,
como va indicaban Alberto Tellitu, Inaki Esteban y José Antonio Gonzalez'.

Numerosos autores y estudios destacan el efecto que ha tenido el museo
sobre la transformacion de la ciudad, asi como en las decisiones en materia
de urbanismoy economia, y surepercusion sobre el entorno (la percepciéon de
Bilbao y de Bizkaia y, por ende, de la CAV). Sin ir mas lejos, Esteban denomind

139 Arantxa Rodriguez, Pedro Abramo, y Lorenzo Vicario, «A model of regeneration?
Urban redevelopment and policy-led gentrification in Bilbao», en Transforming cities:
opportunities and challenges of urban regeneration in the Basque Country (Reno: Center
for Basque Studies, University of Nevada, 2015), 22-50.

140 «Plan General de Ordenacién Urbana de Bilbao (PGOU)» (Ayuntamiento de Bilbao, 1995),
accedido 4 de junio de 2020, http://www.bilbaopedia.info/plan-general-ordenacion-
urbana-bilbao

141 Alberto Tellitu, Inaki Estebany José Antonio Gonzalez, «Dos intereses en la encrucijada:
laregeneracion del Pais Vasco y la expansion de la Fundacion Solomon R. Guggnheimy,
en El milagro Guggenheim. Una ilusion de alto riesgo (Bilbao: El Correo, 1997), 79-112.
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este fendbmeno como el “efecto Guggenheim”, término que se ha utilizado a
posteriori, para referirse al renacimiento econémico de una ciudad industrial
en crisis a través de un equipamiento cultural.

Como se indicaba en el PGOU, ya estaba prevista una actuacion urbanistica
sobre Abandoibarra que incluia la construccion de dos equipamientos cultu-
rales (el Palacio Euskalduna de Congresos y de la Musica, y un museo). Ya que
ambas estructuras se ubicarian en esta zona de reciente pasado industrial,
actuarian como emblemas de la transformacion urbana de la ciudad. Como
describenRodriguez, Abramoy Vicario'*?, el “modelo Bilbao"” hace alusion auna
estrategia de regeneracion dirigida por proyectos que transforman el espacio
fisico a nivel urbano, socioecondémico, politico y simbélico. Como sostienen los
autores mencionados, las infraestructuras como la que acabamos de senalar,
forman parte de una estrategia apoyada, fundamentalmente, por lainversion
publica, pero orientada a la creacion de oportunidades de reurbanizacion y
gestion empresarial.

El museo Guggenheim fue una pieza clave a la hora de recuperar este espacio
degradado, ademas de favorecer un proceso estratégico de renovaciony
estetizacion urbana de las areas colindantes, extensible a toda la ciudad, y
cuya funcion esta dirigida a reforzar la creacion de esa nueva imagen. Como
sostiene Yudice:

[...] Los dirigentes politicos y empresariales locales, preocupados por el
desgaste de la infraestructura posindustrial en Bilbao y por el terroris-
mo, procuraron revitalizarla invirtiendo en una infraestructura cultural
que atrajera a los turistas y sentara las bases de un complejo econdmico
destinado al servicio, a lainformaciony a las industrias de la cultura.”?

Sinirmas lejos, esto es lo que llevd a la opinidon publica a hablar de un “milagro
enBilbao" araizdela construccion del Guggenheim, tal como senalaba Herbert
Muschamp, en el New York Times: “Si hoy quieres visitar el corazon del arte
americano, necesitaras un pasaporte. Tendras que hacer las maletas, dejar
Estados Unidos y viajar a Bilbao, una pequena y oxidada ciudad situada en el
noreste de Espana”.**

142 Rodriguez, Abramoy Vicario, «A model of regeneration? Urban...», 28.
143 Yudice, El recurso de la cultura..., 34.

144 Herbert Muschamp, «The Miracle in Bilbao», New York Times, 7 de septiembre de 1997,
accedido 4 de junio de 2020, https://www.nytimes.com/1997/09/07/magazine/the-
miracle-in-bilbao.html
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Por este motivo, Esteban'*> retoma el término “ornamento” para referirse
a un elemento que dota “[...] de visibilidad e identidad la zona, la ciudad y
la region en la que se enclava™“$, pero que al mismo tiempo traslada cierto
recelo sobre la funcion cultural de este equipamiento y su incidencia sobre el
propio contexto, ya que la utilidad de un ornamento es, sencillay llanamente,
estética. La aseveracion de Esteban, concuerda con uno de los objetivos fun-
damentales de las politicas culturales europeas que hemos descrito reciente-
mentey que tiene que ver precisamente, con la construccion de unaidentidad
propia a través del patrimonio cultural. Si bien el Guggenheim cumple con este
requisito, lo que resulta llamativo de este caso es que se trata de un producto
norteamericano que, directamente, se introduce en un contexto diferente al
de suorigen.De modo que “lo global” entra a formar parte de la configuracion
de dichaidentidad “propia”, a pesar de la teoria de Miller y Yadice* en relacion
al "imperialismo cultural” de Estados Unidos. La paradoja del uso de recursos
globales, ahora reconocidos dentro del patrimonio local, en la construccion de
unaidentidad propia, se encuentra ssintetizada en el ejemplo del Guggenheim
Bilbao Museoa.

Estadicotomia, tambiénrevelala predisposicion alaimportacion de esquemas
globalizados, sobreentendidos como modelos de éxito en cuanto a la revi-
talizacion econdmica y urbana. A pesar de que este tipo de cambio ha sido
liderado a través de un equipamiento cultural, casos como el ahora descrito,
llevan areplantearnos la trascendenciay los efectos de este tipo de formatos
sobre el ambito artistico y cultural local.

145 Estebandifieredelaconcepciondelarquitectovienés Adolf Loos, quien arremetia contra
el estilo recargado y la pomposidad del art nouveau en “Ornamento y delito” de 1908. En
1927, Sigfried Kracauer, arquitecto y critico cultural emplea el término para referirse a
los espectaculos protagonizados por las Tiller Girls desde la década de 1890 (un grupo
de bailarinas que bailaban al unisono de manera extremadamente precisa generando
patrones y figuras geométricas) como “ornamento de masas”. Esteban recoge ambas
aportaciones para referirse al museo Guggenheim de Bilbao, en el sentido en el que las
artes realizan funciones relacionadas con laimagen de la ciudad.

146 Esteban Azurmendi, El Efecto Guggenheim..., 17.
147 Millery Yadice, Politica cultural.
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2.4.2.2. Losartistas como catalizadores del proceso: el
SoHo neoyorquino como referente global

El tejido creativo desempena una doble tarea, por un lado, como un valor
anadido en cuanto a la configuracion de laidentidad de la ciudad culturaly, por
otro lado, como un filtro para la construccion de nuevos nichos de mercado
dentro de la economia de servicios, pero sin las garantias suficientes para
llevar a cabo una actividad profesional estable. Una de las razones fundamen-
tales por la que nos interesa indagar en las transformaciones apoyadas en los
recursos culturales, es la presencia de la comunidad creativa en la busqueda
de los nuevos nichos y funciones econdémicas a las que alude Bianchini®®.

Nos referimos a que el tejido artistico y cultural sirve como catalizador para
la transformacion de espacios obsoletos y/o degradados, bajo la premisa de
adecuar las viejas infraestructuras a las necesidades de este colectivo. No
obstante, a pesar de que podriamos suponer que el tejido artistico-cultu-
ral es el caldo de cultivo de una tipologia urbana que aboga por lo cultural y
artistico como medio de crecimiento, no todos los modelos de ciudad cultural
mantienen las condiciones necesarias para preservar dicho tejido.

Una de las particularidades de los casos que destacamos aqui es el aprove-
chamiento de la comunidad y actividad artistica y cultural presente en una
zona, para iniciar un proceso de transformacion mas amplio que culmina en
la revalorizacion de la misma. En estos casos, el antecedente se encuentra en
la existencia previa de una comunidad creativa en un lugar dado, que escoge
dicha zona en particular por las condiciones que ofrece a la hora de llevar
a cabo su actividad profesional. Nos referimos, una vez mas, a los espacios
desindustrializados e infraestructuras en desuso, o barrios deteriorados cuyo
nivel de vida se ha devaluado y por ello, el alquiler de las viviendas y los locales
resulta mas accesible en comparacion con otras zonas de la misma ciudad.

Los edificios industriales como antiguas fabricas, naves y pabellones alejados
de los nucleos vecinales, y otro tipo de locales, reunen las caracteristicas ne-
cesarias para el desarrollo de cualquier actividad ligada con el arte y la cultura.
De esta manera, dichos espacios pueden ser utilizados como talleres, lugares
de ensayo, salas de teatro, parala realizacion de exposiciones, conciertosy, en
general, todo tipo de encuentros.

148 Bianchiniy Parkinson, Cultural policy and...
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Elgran ejemplo de transformacion urbana mas recurrente es el caso del SoHo
(acronimo de South Houston) de Nueva York, una zona del sur de Manhattan
econOmicamente deprimida, que experimenta un proceso de renovacion a
partir del valor simbaolico de los artistas y la “clase creativa” que se asienta en
el lugar.

El cambio de esta antigua zona industrial ha supuesto un referente a nivel
global, por lo que los denominados SoHos (también conocidos como “distrito
de las artes”, "barrio de los artistas”, etc.) han proliferado en numerosas
ciudades. Al mismo tiempo, ha servido de modelo para que la comunidad
artistica, asi como otros sujetos y actividades ligadas al ambito cultural, se
utilicen como fuerza motora para laregeneraciony revalorizacion de antiguas

zonas industriales.

Durante los siglos XIX y XX, el SoHo fue un centro industrial y manufacture-
ro, que habia acogido diferentes perfiles de habitantes en el transcurso de
los anos (principalmente personas de escasos recursos). Con el declive de la
actividad que daba nombre a esta zona como “los cien acres del infierno”, las
fabricas, almacenes y edificios industriales fueron vaciandose dando paso a
espacios diafanos, luminosos y baratos, atrayendo a artistas y profesiones
afines a la cultura entre 1950 y 1960, que encontraban aqui un lugar idoneo
en el que asentarse.

La transformacion ocurrida en este tipo de espacios urbanos, tiene una
serie de antecedentes comunes a otras zonas en otras ciudades: se trata de
espacios (antiguamente periféricos, industriales, cercanos a fabricas, minas
o puertos,...) que muestran una situacion degradada. Esto puede darse a
nivel fisico (mal estado de las infraestructuras, accesos, servicios, viviendas
y edificios en general, etc.) como en relacion al propio tejido sociocultural
que lo habita, compuesto por hogares de bajos ingresos, trafico de drogas,
prostitucion, personas en situacion irregular, etc. Hablamos de barrios que
han sufrido las consecuencias de la crisis del modelo econémico anterior,
tal y como senalamos al inicio de este documento. Al desempleo y menores
ingresos consecuentes de este declive, cabe anadir el paulatino deterioro del
barrio en general que, en definitiva, transmite la imagen de una zona poco
sugerente para vivir.

El SoHo de Nueva York es la referencia a la hora de senalar espacios urbanos
concretos anteriormente degradados, que han experimentado una conside-
rable revalorizacion a través del arte y la cultura. Sin ir mas lejos, esta zona
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del Bajo Manhattan es un ejemplo de regeneracion econdmica en el que las
“clases creativas” han cumplido un papel fundamental durante la década de
los 70.

En“Unainterpretacion del cambio urbano en el SoHo de Nueva York", Gerardo
Del Cerro Santamaria desarrolla la relacion entre cultura, artistas y agentes
culturalesy los procesos de revitalizacion urbana:

El caso del SoHo en Nueva York se utiliza para sugerir un enfoque re-
presentacional del cambio urbano en el que las imagenes proyectadas y
las estrategias de promocion juegan un papel importante en la continua
reinvencion del barrio y su transformacion de hecho en parque tematico
«cultural».4®

Podemos resumir que es el modelo de referencia de estetizacion y revitali-
zacion economica a través de la presencia de artistas, espacios y actividades
culturales cuya presencia transforma el barrio en un lugar cool. Asi, la cultura
se presenta como un potente recurso capaz de generar nuevos nichos de
negocio, especialmente relacionados con el mercado inmobiliario. Es en el
SoHo donde surgen los loft, téermino que senala esos espacios amplios que
han pasado a albergar una actividad distinta a la industrial. Poco a poco, mas
que en la vivienda y estudio de artistas, se fueron transformando en galerias,
restaurantes, boutiquesy sede para comercios de lujo; los loft pasaron a ser un
reclamo turistico de alto coste en manos de las inmobiliarias que empezaron
a ofertarlos como residencias vacacionales para bolsillos pudientes.

Por ello, muchas ciudades han tratado de reproducir este mismo modelo
en barrios que compartieran en mayor o menor medida las mismas carac-
teristicas, especialmente aquellos que presentaran con mayor evidencia las
secuelas del declive del modelo industrial (altas tasas de paro, inmigracion,
prostitucion, etc.). En el proyecto “Bilbao Détournement. Catalogo de espacios

149 Gerardo Del Cerro Santamaria, «Una interpretacion del cambio urbano en el SoHo de
Nueva Yorkn», RES. Revista espaiola de sociologia, n.o11 (2009): 33-60, accedido 4 de junio
de 2020, http://www.fes-sociologia.com/files/res/11/03.pdf
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y practicas artistico-culturales"™°, se recopilan algunos ejemplos de espacios
reutilizados con fines artisticos y culturales en la ciudad, asi como las diferen-
tes actividades que tienen lugar en los mismos®™.

Atendiendo a los datos indicados en el mapa que completa el proyecto,
destacan dos “focos” en los que se concentra una mayor actividad: por una
parte, la (ahora) isla de Zorrotzaurre, en el extremo oeste de la ciudad vy, por
otra, el barrio de Bilbao La Vieja, antiguo barrio minero. Por su parte, el caso
de Zorrotzaurre encaja con la descripcion que hemos presentado en relacion
a la transformacion de los espacios industriales obsoletos, mientras que la
evolucionde Bilbao La Viejarecuerda a los procesos iniciados en otros barrios,
cuyo referente principal se encuentra en los SoHos ya mencionados.

Una de las situaciones en comun relativas a las zonas que presentan estas
caracteristicas es laintroduccion de diferentes programas relacionados con la
promocion cultural, bajo laidea de la “reanimacion” econdmicay urbana. Este
hecho se produce bien porque previamente existia un tejido cultural, cuyos
miembros se habian trasladado a una zona por iniciativa propia, bien porque
desde los 6rganos gestores de la ciudad se ha buscado fomentar este tipo de
comunidad en unlugar dado, creando un entorno atractivo paralos diferentes
perfiles de artistas y creativos.

De esta manera, se impulsan programas y ayudas economicas para acondi-
cionar y mantener los espacios, asi como para desarrollar la oferta cultural
que tiene lugar en los mismos. Sin embargo, si bien este tipo de apoyo puede
resultar deseable para el colectivo de creadores, a menudo este impulso del
artey la cultura incorpora dinamicas relacionadas con la animacion sociocul-
tural que, aunque a priori resulten positivas, puede disimular estrategias para
reemplazar el tejido social existente en el lugar. En base a estas reflexiones,
identificamos dos situaciones que pueden darse como resultado de utilizar el
tejido cultural existente.

150 Profundizamos mas adelante en este proyecto, desarrollado por la autora de esta misma
investigacion entre 2015y 2016.

151 Lainformacion que aparece en el proyectofuerecabaafechadelarealizacion del mismo
(2015-2016), por lo que los datos recogidos han podido variar en comparacion con la
situacion actual.
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Por un lado, el lugar aumenta tanto su atractivo que se inicia un proceso de
revalorizacion econdmica que puede desembocar en la sustitucion del tipo
de habitantes de la zona (la ya mencionada gentrificacion). Y, por otro lado,
una vez los artistas han cumplido la tarea de convertir un lugar deteriora-
do en un barrio cool, podrian dejar de recibir el apoyo que permitia el desa-
rrollo de su actividad. Es decir, después de que el tejido cultural ha servido
como detonador para producir un cambio, los artistas, debido a su economia
precaria, no pueden afrontar el aumento del coste de la vida en la zona, por lo
que abandonarian el lugar, mientras que sobrevivirian aquellos que si pudieran
adaptarse al nuevo ecosistema.

La creacion de la Ciudad Marca a través de la cultura

Alolargo de este capitulo hemos utilizado conceptos como “modelo de ciudad
cultural”y “ciudad marca” para referirnos a un fendmeno que resulta del de-
sarrollo del sector servicios en las ciudades postfordistas. Aunque hemos
empleado dichos términos (“modelo”y “marca”“) como sinénimos para aludir a
laimplicacion de la cultura enla construccion de una nueva identidad urbanay
la mercantilizacion de la cultura como producto de consumo, debemos senalar
algunas diferencias entre los términos: el modelo de ciudad puede ser comun
adiferentes localidades en cualquier parte del mundo, mientras que la “marca”
implica una serie de valores asociados a un lugar en cuestion.

La creacion del modelo de la ciudad cultural al que aludimos en este estudio,
es un hecho comun a diferentes ciudades, aunque es mas frecuente en
aquellas en las que se ha producido un proceso de desindustrializacion. En lo
gue concierne a este modelo y recordando a Bianchini'®?, son precisamente
las ciudades desindustrializadas las que tienden a acumular mas actividades
relacionadas con el arte y la cultura y, especialmente, las ICC.

Mari Paz Balibrea'> retoma el caso de Barcelona como ejemplo. Como otras
muchas ciudades europeas, en la década de los 70 se da una profunda trans-
formacion en la que va era una ciudad primermundista, pero que busca rein-
ventarse tras el declive econémico. Tal y como describe, el cambio de modelo

152 Bianchiniy Parkinson, Cultural policy and..., 4.

153 Mari Paz Balibrea Enriquez, «Barcelona del Modelo a La Marca», Biblioteca¥P, 2004,
accedido 4 dejunio de 2020, https://bookcamping.cc/espacios/barcelona-del-modelo-
a-la-marca-de-la-marca-a-la-c#ver-829-barcelona-del-modelo
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se acomete desde multiples ambitos: urbanistico, econémico, politico, social,
arquitectonico, geografico.... Una de las marcas indicativas de dicha transicion
se acunadurante el mandato de José Maria de Porcioles en el Ayuntamiento de
Barcelona (1957-1973), bajo el lema “Barcelona, ciudad de ferias y congresos”,
que anticipa el cambio del motor econémico de la ciudad y que se ve reflejado
en eventos como la acogida de los Juegos Olimpicos en 1992 (y que dio origen
al renovado eslogan “Barcelona, ciudad olimpica”).

Balibrea también enfoca la construccion del “modelo Barcelona” desde el
ambito de la cultura; como hemos visto durante este capitulo, en el proceso
de integracion de las ciudades en el tercer sector, la cultura ha supuesto un
recurso en cuanto a regeneracion econémica y fisica, convirtiéndose en un
elemento crucial en el desarrollo de una marca especifica para las mismas.
Como explica la autora en relacion al caso de Barcelona:

La mercantilizacion del modelo Barcelona como “marca BCN” a exportar
convierte a la ciudad en su totalidad en objeto cultural [...], es decir, en el
producto final de un proceso industrial/cultural de fabricaciony de un
proceso de mercadotecnia para su comercializacion.'>

Aun con el tirdon del resurgimiento olimpico, se recurre a la cultura como
gancho para el turismo. Entre las iniciativas culturales que suman a la marca
Barcelona, podriamos mencionar el Forum de las Culturas de 2004 como
ejemplo de evento en el cual se invoca la cultura en un sentido abstractoy
como un bien universal. También la explotacion del patrimonio cultural local
mediante la recuperacion de figuras catalanas como Gaudi, Mir6 o Dali, com-
binadas con expresiones del arte urbano (por ejemplo, el grafiti) y el disefio
mas contemporaneo. Ademas de los varios museos y centros de arte que dan
como resultado una ciudad literalmente ocupada por turistas, lo que hace que
sus habitantes se enfrenten a grandes problemas para poder llevar una vida
“a nivel usuario”.

Manuel Delgado™ reflexiona sobre las estrategias de promocion urbana que
se amparan en valores abstractos como el arte y la cultura, para legitimar
procesos de tematizacion y espectacularizacion urbana, que terminan por
aumentar el coste de la vida en la ciudad. Delgado senala la construccion

154 Balibrea Enriquez, «Barcelona del Modelo...», 4.

155 Delgado Ruiz, La ciudad mentirosa..., 60-61.
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del Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona MACBA, el Centro de Arte
Santa Moénica, el Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona CCCB, el
Museo Picasso o lasinmediaciones de la basilica de Santa Maria del Mar, como
recursos para la reconversion de viejos solares industriales y barrios empo-
brecidos en nuevas zonas residenciales y destinos turisticos. Una de las con-
secuencias que senala Delgado, y que ya hemos mencionado en este estudio,
es la consiguiente expulsion de los “vecinos incomodos”, para favorecer una
oferta de servicios mas exclusiva.

Esta cuestion, nos lleva a preguntarnos por el papel que desempena la cultura
en los procesos de construccion de unaimagen o branding de ciudad, enla que
tanto su patrimonio, los productos culturales y simbolicos, como sus artistas y
productores, se presentan como proveedores de nuevas y distinguidas expe-
riencias. La marcaalude a una representacion que, siguiendo las reflexiones de
Delgado™®, convierte la ciudad en una cadena de produccion, en un simulacro,
cuyo principal objetivo es vender la imagen que produce de si misma. Y por
extension, alude a la posibilidad de consumir esa misma imagen casi en el
sentido que nos senalaba Debord®’. La construccion de un “modelo” urbano,
conllevaria producir lo que se desea consumir: centros historicos renovados,
barrios pintorescos habitados por artistas, catedrales rehabilitadas o paseos
maritimos reconstruidos como simbolo de renovacion.

Asi como Barcelona ha ido aprovechando los diferentes inputs culturales
para modelar una nueva imagen, Bilbao también se ha apoyado en el capital
simboélico que ha sido capaz de acumular, a raiz del cambio liderado por un
equipamiento cultural como medio de reanimacion econdmica. Siguiendo a
Balibrea:

Laimagen atractiva de una ciudad, proyectada a escala internacional con
estrategias que son las de promocion de una mercancia, o marca, pugna
no solo por atraer un lucrativo mercado turistico sino también a inverso-
res privados y publicos (...)">8

156 Delgado Ruiz, La ciudad mentirosa..., 14.
157 Guy Debord, La sociedad del espectdculo (Valencia: Pre-Textos, 2002).

158 Balibrea Enriquez, «Barcelona del Modelo...».
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2.5.

La ciudad cultural se basa en la explotacion de los recursos patrimoniales
locales (ya sean materiales o simbolicos), involucrados en la produccion de
una identidad colectiva (la marca), tal y como se explicitaba en el documento
elaborado por el gobierno australiano de 1994 mencionado anteriormente.
En este aspecto, elementos como los contenedores culturales estrella o los
grandes proyectos (como los citados Guggenheim de Bilbao, el Forum de las
Culturas de Barcelona o el programa CEC, Ciudad Europea de la Cultura) actiuan
como catalizadores de esa nuevaimagen. En definitiva, lo cultural pasa a con-
figurarse como un instrumento, como senala Delgado:

[...] tanto al servicio de la legitimacién simbélica de las instituciones
politicas de la ciudad como de la promocion mercadotécnica de sus sin-
gularidades estéticas de cara a promotores inmobiliarios, a clases medias
avidas de nuevos y viejos “sabores locales” y al turismo de masas, todo
ello en un contexto generalizado de reapropiacion capitalista de las me-
tropolis (...)">°

La idea sintetizada en el parrafo anterior nos lleva a considerar un fenomeno
que aparece reiteradamente, al que ya nos hemos referido varias veces en esta
investigacion y que matizaremos en el siguiente apartado: la gentrificacion.
Podemos vincular este tipo de transformacion urbana a la dinamica de “rea-
propiacion capitalista” a la que alude Delgado.

ALGUNAS ANOTACIONES SOBRE LA
RELACION ENTRE EL MONOCULTIVO
CULTURAL Y LOS PROCESOS

DE GENTRIFICACION

Durante este bloque tematico, hemos argumentado que el monocultivo
cultural deriva de lareproduccion de esquemas, en los que la cultura se dirige
a la consecucion de ciertos fines en relacion a ambitos como el de la reani-
macion econdmicay urbana de un lugar dado. Este tipo de regeneracion esta
asociada al valor simbolico de la cultura y sus caracteristicas son las que co-
rresponden al modelo cultural oficial.

159 Delgado Ruiz, El espacio publico como ideologia, 96-917.
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Hasta el momento, hemos razonadoy analizado como se construyen modelos
de ciudad en base a repetir formatos que toman el evento, la atracciéon o la
visita circunstancial como cebo para usuarios ocasionales. A ello debemos de
anadir la instrumentalizacion de los agentes culturales locales, primero para
iniciar la transformacion y después, como catalizador de los procesos de gen-
trificacion.

En este apartado reflexionaremos sobre la relacidon entre un tipo de gen-
trificacion impulsada a través de la cultura y el arraigo del modelo cultural
vigente. Dicha intencion radica en que, aunque se presupongan connotacio-
nes positivas al arte y la cultura como valores universales, a menudo, resulta
ser un cuchillo de doble filo. Uno de los argumentos senalados en el apartado
anterior es que, aunque se utiliza el tejido cultural local como elemento central
del cambio, una vez producida la transicion, dicho colectivo no encuentra los
apoyos necesarios para mantener una actividad profesional estable, menos
aun en una zona objeto de especulacion urbana. La supervivencia queda asi,
en manos de aquellos que se adaptan al nuevo ecosistema.

Tanto la proliferacion de infraestructuras culturales (como en los casos de
Bilbao y Barcelona), como la presencia de agentes artisticos y culturales,
transforman la imagen del lugar, resultando atractivo para los visitantes y
moradores ocasionales. El arte y la cultura se imbrican en procesos de espe-
culacion urbana e inmobiliaria, cuyas consecuencias son comunes a las produ-
cidas por procesos de gentrificacion. La aparicion de negocios y servicios, par-
ticularmente dirigidos a satisfacer las demandas del nuevo tejido, trae como
consecuencia elaumento del precio del suelo y del coste de lavida en el barrio,
en general. Como se vislumbra a lo largo de este capitulo, el tipo de habitante
se transforma gradualmente, en funcion de la llegada de los miembros de un
grupo socioecondémico diferente, pero con mayor poder adquisitivo en com-
paracion con el anterior.

Delmismo modo que el poder estetizante del artey la cultura puede disimular
o desplazar a los sujetos menos convenientes, como ya hemos indicado, los
artistas también pueden acabar siendo desplazados, ya que, como sector pre-
carizado, no puede afrontar el aumento del coste de la vida en el lugar. Esto
ultimo esta estrechamente relacionado con la creacion de barrios o distritos
artisticos. Siguiendo a Checa-Artasu:
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La actividad y los planteamientos ideologicos de las artistas transforma-
ban la fealdad del espacio gentrificable, recordemos en degradacion, en
fuente de admiracion e inspiracion que era susceptible de atraer a grupos
sociales con rico capital cultural y ademas facilmente aprehensible por
los mecanismos de la economia de mercado para su comercializacion.!¢°

Checa-Artasu hace referencia a Sharon Zukin'®' para analizar el papel que des-
empenan los artistas en la creacion de la imagen de la “ciudad creativa” y los
procesos de gentrificacion asociados ala misma. Senala que la autora se apoya
en el recurrente ejemplo del ya mencionado SoHo, como caso principal de
estudio para describir como una zona industrial deteriorada acaba por con-
vertirse en un distrito artistico o un “parque tematico cultural”, atractivo para
las clases medias y altas, y el turismo en general. Zukin senala precisamente,
el aumento del precio de los servicios que pueden encontrarse en esta zona
de Manhattan desde las ultimas décadas:

En este sentido, Zukin advertia del papel del capital cultural en los
procesos gentrificadores y como los circuitos de este tenian una gran
facilidad para entretejerse con las dinamicas del capital econédmico en
estos espacios en renovacion.!¢?

El caso de los loft, antes comentado, seria uno de los ejemplos de gentrifica-
cion impulsada por el valor asociado a lo artistico, en este caso, en relacion a
un comportamiento ligado al habito de los artistas. El estilo de vida asociado
aestetipoderesidenciasy estudios de artistas y creativos, pasan a conformar
una oferta atractiva para aquellos sujetos que encuentran cierta forma de
distincion en el hecho de residir, ya sea temporal o definitivamente, en este
tipo de locales. Los loft, ahora convertidos en viviendas consideradas “de lujo”,
conforma una oferta asumible por consumidores mas pudientes. Como ya ha
senalado Del Cerro:

Los factores representacionales pueden incidir en los cambios especifi-
cos que se producen enlos usos del suelo, en las experiencias y el compor-
tamiento de los actores sociales implicados y pueden funcionar también
como mecanismos de exclusion selectiva.'?

160 Checa-Artasu, «Gentrificaciony cultura...».
161  Zukin, Loft living: culture ...
162 Checa-Artasu, «Gentrificaciony cultura...».

163 Del Cerro, «Una interpretacion del...».
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El autor referencia este tipo de casos en los que la cultura parece convertirse
en un atractivo rentable. Con ello, sugerimos que, debido al valor asociado a
elementos culturales y agentes como los artistas, el arte y la cultura pasan
a conformar un producto dentro de la oferta de ocio y entretenimiento que
ofrece la actual economia de servicios. Segun Zukin,

La cultura es un eufemismo para la nueva representacion de la ciudad
como unafuerza creativa dentro de una economia de servicios emergente
(-..)laculturaeslasumadelas comodidades de una ciudad que le permiten
competir por la inversion y el empleo,...'5*

Apoyandonos en el parrafo anterior, podemos decir que la tipologia urbana
que describimos en este analisis se construye en base a una serie de ideas
preconcebidas en torno al arte y la cultura.

De la gentrificacion a través de la cultura,
a la gentrificacion... cultural: las practicas
consideradas “periféricas”

Por una parte, hemos visto la implicaciéon de la produccion cultural en los
circuitos econdmicos a través del crecimiento de sectores como el de las In-
dustrias Culturales y Creativas y, por otra, nos hemos referido a la recupera-
cion de espacios en desuso por medio de equipamientos culturales o de la
promocion de lugares (barrios) especificos, a través de una oferta cultural
concreta. También hemos destacado que, junto conlareactivacion economica,
se produce larenovacion de laimagen de la ciudad en general, hecho asociado
a la construccion de una marca urbana particular que aumenta el atractivo
de las ciudades y las hace competitivas en un mercado caracterizado por la
movilidad global. Podemos entender asi laimportancia atribuida a la cultura,
en cuanto a su rentabilidad econdémica, politica y simbolica.

El parrafo anterior engloba un “adentro” y un “afuera” del circuito cultural
oficial que hemos ido esbozando a lo largo de este capitulo. Algunas de las
situaciones sintetizadas en dicho parrafo, revelan el ambito artistico-cultural
como un input para la aceleracion de los procesos de transformacion. La prio-
rizacion de unos modelos podria llevar al desplazamiento de otros, por lo que

164 Zukin, The cultures..., 268.
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optamos por la idea de una “gentrificacion cultural”, mas alla de una “gentri-
ficacion a través de la cultura”, para aludir a aquellas iniciativas que engrosan
los bordes del esquema predominante.

Sostenemos que aquellos formatos y expresiones que se mantienen lo hacen,
en buena medida, porque han pasado a considerarse parte delo que se percibe
como la cultura oficial. Este hecho seria aplicable a aquellas actividades con-
sideradas “marginales”, incluso “vandalicas” (como el caso del graffiti), pero
que terminan por ser promocionadas por su caracter artistico independiente.
Mientras, los formatos que resultan menos atractivos son desplazados a la
periferia. Esta idea de desplazamiento (una de las ultimas consecuencias del
proceso) alude a una serie de consecuencias tanto fisicas como simbélicas
COmo son: qué se muestra y qué no; qué se legitima y qué no.

Por estarazon, utilizamos “gentrificacion cultural” como un concepto de doble
sentido, para senalar la priorizacion de unos formatos, mientras que otros
quedanrelegados a un segundo plano. Una exclusion de aquellas expresiones
gue no encajan con la percepcion cultural de la ciudad de servicios y que, como
los “vecinos incomodos” que apunta Delgado, son desplazadas o eliminadas
del mapa.

Esta reflexion nos lleva de vuelta a la idea de las practicas culturales “alterna-
tivas” o “periféricas” a las que haciamos referencia anteriormente. Sin querer
entrar en un analisis pormenorizado de las practicas artisticas consideradas
“colaborativas”, “participativas”, “colectivas”, etc.,'®> queremos destacar, en el
caso de este estudio, una serie de modos de hacer que difieren de un modelo
cultural unidireccional, individualista y cerrado en torno a unas expresiones
artisticas y formatos de gestion concretos; hecho que les ha llevado a ganarse

el apelativo de “lo alternativo”.

Este tipo de practicas, a las que alude Marzo'¢, estan relacionadas tanto con
un tejido asociativo de caracter sindical para la defensa de los derechos de
los autores, y dentro de un marco de aparente normalizacion a la salida del
franquismo, como con la contracultura surgida durante este mismo periodo,

165 Para mas informacion, ver: Maria Rosario Arrazola-Onate Tojal, «Creacion Colectiva.
Teorias sobre la nocion de autoria, modelos colaborativos de creacion e implicaciones
paralapracticaylaeducacion del arte contemporaneon (tesis doctoral Universidad del
Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, 2013), http://addi.ehu.es/handle/10810/10282

166 Marzo Pérez, Realidades colectivas,...
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vinculada con la oposicion antifranquista y diferentes movimientos politicos.
Debemos retomar este tema, expuesto en capitulos precedentes, para com-
prender que ambos movimientos se han dado en el entorno de las ciudades y
resultan “alternativos”, por la conceptualizacion y gestion diferente a la de los
formatos preestablecidos. Por esta razon, se desarrollan fundamentalmen-
te con “independencia” de las estructuras oficiales (primero, en relacion a un
tipo de cultura encorsetada bajo laideologia franquista, y después, como una
opcion al blindaje institucional de la cultura durante la transicion y a raiz del
proyecto de la democracia).

Las practicas indicadas por Marzo'®’, surgen entorno a espacios y practicas in-
terdisciplinares como la poesia visual, la pintura, la escultura, el accionismo, la
performance, la fotografia, el cine, el video, la instalacion, los nuevos mediosy
las actividades formativas. Muchas de estas actividades difieren de los géneros
artisticos oficializados, como la pinturay la escultura, predominantes durante
las dos ultimas décadas del siglo XX. Ademas, la naturaleza de estas iniciativas
desafia el individualismo y la nocion clasica de la autoria que habia caracteri-
zado a los artistas de la década de los 80 y los 90.

En lo referente a la presente investigacion, el concepto de “periferia cultural”
nos ayuda a aterrizar una de las ideas que sobrevuela este capitulo, y es el
tipo de practicas artisticas y culturales que se mantienen, por encajar en los
estandares urbanos, y cuales resultan desplazadas.

Uno de los ejemplos que queremos destacar son los gaztetxe'®®: una tipologia
de Centro Social Okupado Autogestionado (en adelante, CSOA), que se ha
expandido a lo largo y ancho de las diferentes localidades del Pais Vasco y
que resulta una constante en este paisaje cultural.

Gaztetxea: Gure Etxea. El Gaztetxe como
modelo de autogestion en cultura

Los gaztetxes son espacios autogestionados vinculados con el contexto (social,
cultural) del barrio o pueblo en el que se ubican. Un fendmeno que surge y se
expande por todos los pueblos y barrios del Pais Vasco en los anos 80 y que

167 Marzo Pérez, Realidades colectivas,...

168 La palabra Gaztetxe esta compuesta gazte (joven) y etxe (casa), pudiendo traducirse
como ‘casa para o de los jovenes’, quienes gestionan este tipo de espacios.
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resiste timidamente hoy dia. Una de las caracteristicas comunes es que se trata
de espacios que han estado largamente en desuso (viejas fabricas, almacenes,
edificios industriales,...) y que son okupados por un grupo de personas que
ponen en marcha un proyecto socio-cultural, con laintencién de dar respuesta
auna serie de necesidades e inquietudes. Por ejemplo, se organizan todo tipo
de talleres, charlas, cursos formativos,..., que abordan cualquier tema que
pudiera resultar de interés para los diferentes colectivos que habitan en la
zona: desde todo tipo de encuentros populares, hasta servicios mas espe-
cializados para ayudar a resolver tramites administrativos, legales, etc. que
afecten directamente a los vecinos.

Este tipo de programacion suele llevarse a cabo con pocos recursos economi-
cos aportados, por ejemplo, a través de las pequenas cuotas de los miembros,
através del pago por asistira actividades concretas o instalando un bar, ya que,
por norma general, gran parte de la oferta de estos espacios puede disfrutarse
de manera gratuita. Podriamos decir que los CSOA muestran una vocacion
publica, debido a la aportacion de bienes materiales e intangibles que ofrecen
a la comunidad, a pesar de encontrarse en una situacion vulnerable'®°,

En este sentido, Marzo destaca la problematica de la financiacion publica de
las actividades consideradas “autonomas” o “independientes” del circuito ins-
titucional:

La centralidad operada por las nuevas entidades culturales publicas, le-
gitimadas en el nuevo orden democraticoy asumidas por una gran parte
delos productores culturales, despertd temores entre los actores menos
entusiastas de los modelos sociopoliticos imperantes de quedar sumidos
en unamarginalidad ineficaz, al tiempo que impidié un analisis profundo
de las relaciones, causasy efectos entre la financiacion publicay lainde-
pendencia de gestion, funcion y objetivos de los grupos autoconsidera-
dos autobnomos.”

Habitualmente, este tipo de iniciativas suele quedar fuera del sistema de
ayudas y subvenciones (dirigido a financiar una serie de proyectos y expre-
siones artisticas y culturales concretas, dentro de un periodo definido, etc.)

169 En 1996, la okupacion se recoge como delito en el Codigo Penal. La vulnerabilidad a la
que aludimos no se ceiiria, exclusivamente, a los escasos ingresos econdémicos.

170 Marzo Pérez, «Realidades colectivas...», 57.
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0 acceden con ciertas dificultades. En el caso de especifico de los gaztetxes,
buscan la autofinanciacion para asegurar su independencia. Estas practicas
pueden ser “rechazadas” alegando diversos motivos por los cuales se debe
cesar su actividad, y abandonar el espacio (el local) en el que tienen lugar.

Un ejemplo de la desactivacion de un proyecto sociocultural de estas carac-
teristicas fue el desalojo de Kukutza', un centro cultural okupado y autoges-
tionado situado en el barrio de Rekalde, en Bilbao. Desde 1998 hasta 2011 (tras
dos intentos anteriores para iniciar este mismo proyecto), Kukutza se ubico
y desarrolld su proyecto en un viejo edificio industrial, llenando el vacio de
centros sociales y culturales demandados por el barrio.

En 2011, a solicitud de la empresa propietaria de la parcela, se decide el derribo
de Kukutza, amparado en el argumento de construir viviendas. Como recoge
Zallo'?, el terreno habia sido comprado anteriormente bajo la calificacion de
suelo industrial, por lo que resultaba mas asequible en comparacion gracias a
larecalificacion tras el PGOU de 1995, por la que paso a suelo urbanizable, apto
para la construccion de viviendas. Por esta razon, se sospecho que el derribo
de Kukutza se debiera mas bien, aun caso de especulacion urbana. A pesar de
las multitudinarias manifestaciones que tuvieron lugar en el barrio de Rekalde
a favor de esta iniciativa cultural, Kukutza fue derribado ese mismo ano'>.

Autores como Zallo™ se mostraron mas criticos sobre la decision de clausurar
y derribar el gaztetxe, en vez de haber buscado soluciones “menos traumati-
cas” y beneficiosas tanto para el proyecto cultural y el barrio, como para la
empresa propietaria del edificio. Como expresa Zallo, el cierre de Kukutza
parecia responder a “un cierto concepto de ciudad y de cultura”, que puede
relegar a la sombra otro tipo de iniciativas culturales. Segun este autor,

171 Hemos elegido el ejemplo de Kukutza por su relevancia en relacion al contexto
sociocultural de Rekalde y de Bilbao en general. Las sendas protestas y manifestaciones
que se sucedieron en apoyo a Kukutza evidenciaban la necesidad de este tipo de
proyectos socio-culturales en barrios como el de Rekalde. El de Kukutza es un caso entre
otros tantos similares que se han dado tanto en Euskadi como en el resto del Estado.

172 Ramon Zallo Elguezabal, «Kafka en Kukutza», 23 de septiembre de 2011, acceso 4 de
juniode 2020, https://web.archive.org/web/20140808052558/http://www.rpublica.org/
contenidos/opinion/1105-ramon-zallo-gkafka-en-kukutzaq

173 Puede consultarse informacion relativa a este caso en diversas hemerotecas.

174  Zallo Elguezabal, «Kafka en Kukutza».
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Enla posmodernidad, se da prioridad absoluta, desde el nuevo concepto
de branding y marketing de ciudades que compiten, a los centros de
las ciudades en los que si bien y felizmente se recuperan espacios, se
acumulan los equipamientos costosos y sin mucha cautela sobre su
relacion coste-rendimiento. Unos salen bien, otros no. También se da pre-
ferencia a zonas elegidas de desarrollo urbano, mientras otras quedan
como periferias discriminadas. Es el caso de Errekalde."”

Una caracteristica que destacan diferentes expertos en materia de cultura® es
que afinales de la década de los 80 el modelo auto-gestionado de los gaztetxes
convivia con iniciativas culturales cogestionadas (los centros civicos) entre el
Ayuntamiento y los movimientos vecinales. Ambos esquemas resultaban
complementarios y no excluyentes entre si, ya que cada uno cubria diferen-
tes necesidades.

Larelacion establecida entre el gaztetxe del Casco Viejo de Bilbao y el Ayunta-
miento de la Villa es un ejemplo en cuanto al intento por mantener diferentes
formatos. Este gaztetxe estuvo activo entre 1986 y, aproximadamente, 1990,
ano en el que finalizaban las obras de rehabilitacion del edificio. El acuerdo
entre la Asamblea de Jovenes del Casco Viejo y el Ayuntamiento de Bilbao,
consistia en el desarrollo de un programa anual de actividades socio-cultura-
les, en colaboracion con el Ayuntamiento, pero manteniendo el funcionamien-
to asambleario caracteristico de este tipo de espacios. Mas tarde, el gaztetxe
fue desalojado.

Entre las iniciativas que consiguen sobrevivir, destaca el Gaztetxe de Vito-
ria-Gasteiz, gestionado por la Asamblea Juvenil de Gasteiz (Gazte Asanblada).
Las antiguas cocheras del obispado (junto al Palacio de Montehermoso, en el
Casco Viejo) fueron okupadas en 1988, debido a la necesidad de la juventud
local de disponer de un espacio auto-gestionado a través del cual organizar-

175 Zallo Elguezabal, «Rafka en Kukutzan».

176  Mikel Toral Lopez, «Los fantasmas de Kukutzay, eldiarionorte.es, 29 de enero de 2015,
accedido4dejuniode 2020, https://www.eldiario.es/norte/kulturaabierta/FANTASMAS-
KURUTZA_6_351074911.html

177 AitorGuenagaBidaurrazaga, «jOcupa,quealgoqueda!», ElPais,9deabrilde 1990, accedido
4 de junio de 2020, https://elpais.com/diario/1990/04/09/sociedad/639612006_850215.
html
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se y responder a las multiples dificultades que les afectaban (los indices de
paro, el control y la represion en las calles, la subida del precio de la vivienda,
el consumo de drogas....).

Mikel Toral"”® reflexiona sobre lo ocurrido en Gernika, donde consiguio darse
un modelo a medio camino entre un centro civico y un gaztetxe. Astra era una
antigua fabrica de armas que estuvo en activo entre 1916 y 1998. Este mismo
ano, un grupo de jovenes okupo el edificio. Desde entonces, diversos grupos
sociales (integrados sobre todo por gente joven) reclamaron el edificio para
uso publico. Como recoge Toral, la conversion de Astra en un espacio social
y cultural pudo darse tras un acuerdo, por el que el Gobierno corri6é con la
reforma del edificio, y el Ayuntamiento de Gernika lo compro para cedérselo
después a la ciudadania. Asi, Astra ha hibridado diferentes formatos (pero,
sobre todo, con base en la autogestion), hasta que actualmente se identifica
como fabrica cultural con una gestion hibrida.

Esto ultimo nos reconduce de vuelta a la problematica presente a lo largo
de este capitulo, que es el abandono y/o la situacion de fragilidad de ciertos
formatosy contenidos, a favor de los esquemas de éxito globales. En palabras
de Arantza Lauzirika y Natxo Rodriguez:

El imaginario simbdlico, con la imposicion del modelo anglosajon, ha
pasado de ser local a ser universal. [...]. Hay unos modelos culturales, un
imaginario colectivo, un modelo de arte, un modelo econdmico, etc. que
han aniquilado las caracteristicas especificas de cada lugar.!”®

En base a esta cita, podemos decir que la existencia de una periferia cultural
resulta indicativa de un proceso uniformador que repercute en la posibilidad
de actuar desde la propuesta de modos de gestion diferentes al arquetipo
predominante.

178 Toral Lopez, «Los fantasmas de Kukutzan.

179 Arantza Lauzirika Morea y Natxo Rodriguez Arkaute, «Arte y trabajo», en Areas
emergentes e innovacion en el sector cultural y creativo vasco, ed. por Andrea Estankona,
Arantza Lauzirikay Natxo Rodriguez (Bilbao: Euskal Herriko Unibertsitateko Argitalpen
Zerbitzua/Servicio Editorial de la Universidad del Pais Vasco, 2014), 46.
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2.6.

2.6.1.

PUNTUALIZACIONES E IDEAS
PRECONCLUSIVAS

Los efectos de un sistema cultural uniformado:
la desactivacion multiple

Aunque aun no hemos entrado a analizar en profundidad las caracteristicas de
lo que hemos denominado monocultivo cultural, en este apartado hemos ade-
lantado algunos de los efectos derivados del establecimiento de unformato en
el cual las ciudades occidentales buscaran un revulsivo econémico y politico.
En este aspecto, se advierte cierta correspondencia entre el desarrollo de una
serie de lineas estratégicas dentro de las politicas culturales y la regeneracion
de un modelo en crisis.

Entre los multiples efectos que podriamos enumerar, en base a lainformacion
recogida en este capitulo, destacamos la estandarizacion de los elementos
que ensamblan el entorno artistico y cultural, esto es, las expresiones (el tipo
de practicas), los formatos (el tipo de gestion), y los sujetos (los agentes), que
forman parte del aglomerado de recursos que engloba el patrimonio cultural
local. La pérdida de las caracteristicas exclusivas de cada lugar ocurre, ya sea
por la desactivacion de los contextos considerados “inservibles” dentro de la
nueva tipologia urbana, ya sea por la “homologacion” de los formatos y conte-
nidos culturales para la consecucion de dicho arquetipo, y la individualizacion
delos miembros de su tejido de creadores. Por estarazéon, destacamos untipo
de “desactivacion multiple” como unrequisito para la construccion de unideal
urbano predefinido, cuyo origen se encuentra en la neutralizacion del modelo
productivo y urbano que se va dejando atras: la ciudad industrial.

En definitiva, en este bloque, al centrarnos en la unién entre un prototipo
urbano y un esquema cultural estandarizado, nos hemos adentrado en la
desactivacion de una serie de contextos socioculturales, relacionados con el
estilo de vida anterior. Antes, la fabrica estructuraba la cotidianeidad de las
personas y, por ende, las diferentes formas de socializacion que se daban en
el escenario de la ciudad industrial.

Entre las modalidades grupales, hemos destacado algunas iniciativas y expre-
siones artisticas que divergen de lo oficialmente establecido, consideradas “al-
ternativas”, al sistema politico, econdmico y cultural dominante. No obstante,
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Marzo'° recoge una reflexion de José Luis Brea, en la que advierte sobre la
naturaleza “contra-hegemonica” de lo alternativo, ya que cualquier disidencia
puede ser absorbida y neutralizada por este mismo sistema.

Como hemos visto a lo largo del capitulo, las iniciativas que no encajan en la
percepcion cultural del nuevo esquema urbano se desarrollan habitualmente
en condiciones de precariedad y vulnerabilidad, desapareciendo progresiva-
mente del mapa (como en el caso de los gaztetxes en Euskadi o los CSOA en
general).

La estructura cultural que analizamos aqui se sostiene a través de subvencio-
nesy ayudas de caracter concursal y/o nominal, como principales fuentes de
financiacion. Por un lado, ya que el origen de la misma es publica, las moda-
lidades que van a ser fomentadas ya han sido previamente perfiladas por la
politica cultural de la institucion. Por otro lado, se promocionan ciertas inicia-
tivas mientras resulte rentable mantenerlas, en caso contrario, la financiacion
puede disminuir o desaparecer, dificultando la perdurabilidad de los proyectos,
incluso la presencia de un tejido cultural y artistico relativo a un contexto.

Aun asi, las connotaciones atribuidas a las practicas consideradas “marginales”
(como adelantabamos con el caso del grafiti) pueden servir, en un momento
dado, para dotar de nuevos significados a una zona en concreto de la ciudad y
aumentar su atractivo. Ental caso, en vez de denostar este tipo de practicas, se
procede al impulso de las mismas de forma controlada, solo en estilo mural y
dejando al margen los tag, por ejemplo un festival de expresiones relacionadas
con el “arte urbano”, la realizacion de metagrafitis o pinturas murales, de modo
que lo underground encuentra asi un lugar en la ciudad de servicios. Siempre
y cuando se haga en el marco que la legalidad dispone o que la institucion
impone (al gusto de).

A la desactivacion de una serie de contextos también sumamos la anulacion
de la capacidad organizativa de los sujetos a través de diferentes mecanismos;
por una parte, debido a la merma de las formas de socializacion basadas en
el encuentro, y por otra, por producirse una mayor individualizacion social y
laboral. La “empresarializacion” de los individuos “creativos”, asociada al cre-
cimiento de un mercado del arte a partir de los 80 y el desarrollo del sector
de las ICC, entre otros, revierten en la atomizacion de los agentes artisticos y
culturales.

180 Marzo Pérez, «Realidades colectivas...», 57.
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Esta seria una de las causas que alimentan la precariedad existente en el
ambito artistico y cultural. No obstante, a menudo se enmascaran lo que
podriamos considerar como fallos estructurales de un sistema, apelando a la
propia habilidad de los individuos para desarrollar una actividad profesional
duradera. Impulsos internos y subjetivos, como la motivacion y/o el entusias-
mo (idea que analizaremos mas adelante siguiendo los escritos de Remedios
Zafra'®'), se presentan como atributos innatos de los miembros de la clase
Creativa.

El sujeto se muestra como Unico responsable de la gestion de dichos impulsos,
como principales motores de su actividad. Cuando los resultados no son los
esperados, el “fracaso” se percibe como algo propio y aparecen sentimientos
como la culpa, lasensacion de no ser un artista lo suficientemente bueno o la
sensacion de que un proyecto o una actividad no tenia el gancho necesario
para resultar un éxito. Podriamos definir el monocultivo como una de las
causas de un ecosistema cultural excluyente que enmascara un funciona-
miento precario y precarizante, tras la faceta perversa de la resiliencia.

El hecho de apartar y/o eliminar aquellos elementos que ya no interesa
mantener en cuanto ala creacion de un arquetipo de ciudad terciaria, conduce
alahomologacion de la propia oferta artistica y cultural de la misma. Es decir,
se desplazan las expresiones (las practicas), los formatos (la gestion), incluso
ciertos “perfiles” que no casan dentro de la nueva paleta de productos y
servicios artistico-culturales, dirigida a un tipo de ciudadania (aparentemen-
te) desproblematizada y que marca cierta diferenciaciéon con el tipo de sujeto
de la conflictiva ciudad industrial.

En el siguiente capitulo, nos detendremos en ejemplos de artistas que, a través
de su practica, advierten sobre las transformaciones historicas, econémicas,
politicas, sociales y culturales inherentes al cambio de un modelo producti-
Vo a otro, de una tipologia urbana a otra, y por las cuales se va produciendo
una mayor pérdida de la diversidad existente en el ecosistema cultural local.
Esto ultimo desemboca en una situacion de desequilibrio entre las partes que
aumenta la precarizacion del entorno y de los agentes que lo integran.

181 Zafra Alcaraz, El entusiasmo...
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3. EL ANALISIS DEL CONTEXTO
COMO PRACTICA ARTISTICA

Introduccion

Habiamos estimado que alo largo de lainvestigacion procederiamos al analisis
de varias piezas de artistas que nos ayudarian a centrar el estado de la cuestion.
Finalmente, a lo largo de las repetidas reescrituras, la investigacion se ha ido
transformando y cambiando de estructura unay otra vez. Como resultado, la
contextualizacion de las obras, la motivacion de la eleccion de los artistas o
el analisis de los multiples factores que han determinado su produccion, nos
han llevado a resituar los ejemplos al final de este bloque, en donde procede-
remos al analisis del trabajo de varios artistas que nos serviran de ejemplo de
intervencion en un contexto determinado (y no tanto como caso de estudio).

En relacion a nuestro ambito de estudio, destacaremos aquellas obras que
ponen en evidencia un cambio en el panorama politico, econémico, social y
cultural, en el que tiene lugar el transito de un modelo productivo a otro. Ahon-
daremos en las propuestas que problematizan dichas cuestiones, para pasar
a revisar proyectos basados en el cambio de un tipo de sociedad productora
aunasociedad consumidora e iremos presentando obras que profundicen en
la relacion entre el arte y la economia.

Observamos que hay una serie de elementos que se repiten constantemente
alolargo de su produccion, el mas destacable es el cuestionamiento sobre las
variaciones de tipologias que reproducen las ciudades occidentales y, sobre
todo, las que se dan especificamente en las ciudades postindustriales. Dichas
variaciones tipologicas parten siempre de la puesta en cuestion, o puesta
en crisis, del modelo anterior y resulta ser una de las razones por las que se
produce un desplazamiento hacia la economia de servicios.

El motivo de la seleccion de los artistas y las piezas que vamos a ver a conti-
nuacion tiene como nexo comun la atencion hacia el contextoy laimplicacion
(de uno u otro modo) con el mismo. Un contexto que, en muchos de los casos,
se circunscribe al descrito en el segundo bloque tematico: un lugar (barrio,
ciudad, comunidad) abatido, por un motivo u otro, a raiz de una situacion de
crisis y artistas o colectivos que activan elementos para evidenciar cuestio-
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nes que van desde visibilizar los problemas derivados de las circunstancias a
poner en cuestion las estrategias utilizadas por la institucion para reconducir
la situacion a un cambio de paradigma.

En medio de todo este panorama, transitan innumerables temasy problemas
que argumentan proyectos, los cuales cuestionan los modelos de trabajo, la
protesta, la reivindicacion, la huelga, el sabotaje, los procesos de gentrifica-
cion, la turistizacion, la ciudad de servicios, la réplica, la copia, las politicas
culturales, la precarizacion, la sostenibilidad, y un largo etc., que intentaremos
desgranar antes de proceder al analisis de la obra, los proyectos y las motiva-
ciones de los artistas.

Para ello, procedemos a plantear varios puntos previos que nos ayudaran a
sintetizar el estado de la cuestion de esta investigacion, que hanido tomando
cuerpo a lo largo de la misma hasta convertirse en una parte relevante del
nucleo del tema.

LA SERIACION DE LA CULTURA

En el apartado de la metodologia hemos senalado que la presente unidad
actua como bisagra entre los contenidos que hemos desarrollado previa-
mente y los que siguen a continuacion. Los proyectos artisticos que hemos
seleccionado revelan la relacion entre el cambio morfologico de las ciudades
y la estandarizacion de los modelos culturales. Hemos tomado la fabrica, un
elemento presente alo largo de este analisis, como el simbolo de un esquema
econdmico (el capitalismo), que explota los recursos presentes en un entorno.
Cuando lavida productiva de lafabrica termina, esta se reformulara para seguir
activa con otro tipo de produccion. Aqui es donde entra en juego la cultura.

La ciudad como construccion

Segun observa Manuel Delgado'®?, la ciudad como una construccion seriada,
tiene uno de sus antecedentes en las politicas de vivienda impulsadas por
diferentes gobiernos europeos, para dar respuesta a las necesidades de las
grandes masas de trabajadores de la ciudad industrializada. El desarrollo in-
dustrial y econémico produce un nuevo flujo de migraciones conocido como

182 Delgado Ruiz. El espacio publico..., 73-94.
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éxodo rural. Personas que abandonan las zonas del pais ocupadas en activi-
dades agropecuarias y que se trasladan a la ciudad para trabajar en la fabrica.
Para albergar a estas masas de trabajadores, a lo largo del siglo XX se cons-
truyeron comunidades compuestas por grandes bloques de viviendas homo-
géneos y situados en zonas periurbanas.

Los argumentos que dieron pie a este tipo de construcciones se fundamenta-
ban en la necesidad de satisfacer las condiciones de vida de las familias cuya
cotidianeidad giraba en torno al trabajo en la fabrica: vivienda, transporte,
centros educativos y de salud, servicios sociales, cuidados, etc.

Practicamente, el objetivo de estos grandes conjuntos zonificados'®® (como
los grand ensembles) radicaba en la organizacion de los habitos de vida de los
vecinos, como si, siguiendo la logica fabril, la vida cotidiana se hubiera conver-
tido en una cadena de montaje. Siguiendo a Delgado, bajo la estructuracion
del entorno diario de las y los trabajadores y sus familias, se pretendia disipar
cualquier intento de asociacion que pudiera dar pie a la organizacion de la
protesta o lucha obrera.

El analisis de Delgado nos sugiere un tipo de organizacion urbana que desplaza
los conflictos hacia la periferia de las ciudades (o lo que es lo mismo, los
mensajes disidentes con el modelo productivo vigente y sus consecuencias).
En la ciudad industrial la cotidianeidad se encuentra organizada en torno a
espacios que garantizan el seguimiento de unas rutinas previamente pautadas.
No obstante, la automatizacion de la vida diaria a través de la construccion de
una ciudad uniformada, no es un hecho exclusivo de esta etapa marcada por
la produccion y el trabajo en la fabrica, sino también del modelo de ciudad
orientado a los servicios.

El paisaje urbano se ha poblado de servicios y comercios, normalmente fran-
quiciados, practicamente presentes en cualquier ciudad del globo (cadenas
de alimentacion, grupos de comercio textil, las alternativas de ocio, etc.). Un
circuito que, a diferencia del modelo urbano anterior, no se encuentra sus-

183 La zonificacion puede entenderse como una distribucion de la ciudad por areas segun
su funcionalidad (distritos financieros, barrios-dormitorio, etc.). La zonificaciéon esta
relacionada con un tipo de segregacion social dentro de la propia ciudad que podria
entenderse como discriminaciéon en términos de clase (por ejemplo, el acceso a una
vivienda en una zona urbana u otra esta determinado por la capacidad econémica del
grupo social en cuestion).

109



110

3.1.2.

tentado en productores, sino en consumidores. De este modo, tanto las dife-
rentes localidades como su oferta parecen haberse clonado entre si, como un
producto de consumo mas. Podriamos decir que, en este sentido, la fabrica
productiva se ha transformado en un tipo de fabrica reproductiva, que repite
untipo concreto de ciudad, y unaserie de estilos de vida asociados a la misma,
caracteristicas que podemos trasladar a las estrategias de creacion de la
“ciudad marca”, que hemos descrito en la segunda unidad tematica.

La ciudad como marca

Naomi Klein'®, entre otras, ha analizado la influencia de las marcas en la
sociedad occidental actual. Segun observa la autora, la proliferacion de
esloganes y logotipos se debe a la deslocalizacion de las fabricas y su pro-
duccion a otros lugares del mundo, en los que resulta posible reducir y evitar
los costes de fabricacion. Una de las claves identificadas por la autora para
explicar el predominio de las marcas es que, al deslocalizar la produccion,
las corporaciones pueden afrontar mayores inversiones en las campanas de
marketing en su productoy enla construccion de unaidentidad. Por otro lado,
la autora sostiene que no se venden productos, sino un estilo de vida atractivo
asociado a una marca concreta. De este modo, como indica Klein, las marcas
comerciales se propagan por la ciudad mediante diferentes estrategias de pu-
blicidad que invaden y privatizan el espacio publico®>.

Klein recoge diferentes ejemplos en los que se produce una tergiversacion de
las marcas y los esléganes publicitarios. Este tipo de ejemplos pueden rela-
cionarse con tacticas artistico-activistas propias del “culture jamming"'¢: un
conjunto de operaciones (a menudo identificadas como “de guerrilla”), para
cuestionar la hegemonia cultural que se reproduce desde los medios de comu-
nicacion masivos relacionados con la sociedad de consumo. De este modo, se

184 Naomi Klein, No Logo. El poder de las marcas (Barcelona: Paidés, 2001).

185 Un ejemplo de la capacidad de filtracién de las marcas en el paisaje urbano es el
patrocinio de tres anos de la linea 2 de metro de Madrid por parte de la compaiia
telefonica Vodafone: entre 2013y 2016 se cambid el nombre de la estacion de Sol (bajo la
emblematica plaza Sol de Madrid) por “Vodafone Sol". Con ello, se incluy6 el logotipo de
la compaiia en lainformacion del metro (planos graficos, avisos por voz, carteles, etc.).
Transcurridos los tres anos, y ante el descontento de los usuarios del metro, se comunica
la decision de norenovar el contrato, por lo que la estacion recupera sunombre original.

186 Podemos traducir “culture jamming” como “sabotaje cultural”.
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manipulan los elementos identificativos de una marca (por ejemplo, el logo)
o el discurso empresarial de las diferentes multinacionales para alterar el sig-
nificado original y construir un nuevo mensaje, a menudo satirico y/o irbnico.

Algunos ejemplos que transitan entre el arte y la reivindicacion social, son los
proyectos de "Adbusters”®’ o de "Billboard Liberation Front” (BLF)'*8. En ambos
casos, se manipula la imagen corporativa y los esléganes de las grandes
empresas para transmitir un mensaje contradictorio. En el caso de BLF,
ademas de modificar los anuncios de las vallas publicitarias, argumentan en
su pagina web que dicha intervencion ha sido un servicio de marketing con-
tratado por laempresa anunciante, aunque realmente se trata de un fake (una
colaboracion falsa).También, podemos mencionar la iniciativa de desobedien-
cia civil "Yomango"®9, basada en la imitacion de la identidad corporativa de la
marca de ropa de Mango, que ademas resulta un juego de palabras (“yo robo”).
“Yomango"” es un movimiento que propone hurtar en las grandes superficies
(normalmente dominadas por grandes multinacionales) productos de primera
necesidad (comidayropa), como un modo de protesta por la precarizacion de
las condiciones laborales y el empobrecimiento de la poblacion.

En relacion a la presente investigacion, nos interesa destacar el predominio
de las marcas de las abundantes franquicias que pueden encontrarse en el
espacio urbano y que, como ya hemos mencionado, es uno de los rasgos que
lleva a igualar las ciudades entre si. Por esta razon, argumentamos que este
hecho empuja a buscar un signo de distincion y que, para ello, se recurre fre-
cuentemente al artey la cultura. De tal modo, que recursos como un museo o
un centro de arte contemporaneo, una bienal, unfestival, incluso, un personaje
famoso o la propia comunidad artistica que vive y trabaja en el mismo lugar,
operan como una gran valla publicitaria.

187 La organizacion “Adbusters” fue fundada en Canada en 1989 para protestar por la
manipulacion ejercida por los medios de comunicacion para incentivar el consumo, el
propio consumismo y los efectos del sistema capitalista sobre la sociedad. “Adbusters”
esta compuesto por personas provenientes de diferentes ambitos, como el arte, el
diseno, la publicidad, el activismo, etc. Para mas informacion, ver: «Adbusters Media
Foundation», accedido 5 de junio de 2020, https://www.adbusters.org/

188 “Billboard Liberation Front” puede traducirse como “frente de liberacion de las vallas
publicitarias”. Esta agencia de (contra) publicidad extra-legal, sin sede, teléfono, clientes
y servicios fijos, nace en San Francisco en 1977. Para mas informacion, ver: «Billboard
Liberation Front», accedido 5 de junio de 2020, http://www.billboardliberation.com/

189 Paramasinformacion, ver: «Yomango», accedido 5 de junio de 2020, https://sindominio.
net/fiambrera/007/ymng/index.htm
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3.1.3. La ciudad fabrica de cultura

La pelicula “Primero de mayo (la ciudad fabrica)"*° de Marcelo Exposito sintetiza
la evolucion de la figura del trabajador del proletariado industrial hacia un tipo
de trabajador precarizado. Aunque este “precariado social” se diferencia del
peodn de la cadena de montaje, se trata de un individuo que actua de forma
automatizada.

Chainworkers'!, colectivo que aparece a lo largo de la pelicula, senala el
cambio del trabajador en cadena al sujeto que trabaja para una cadena (es
decir, los comercios y franquicias internacionales). Una de sus acciones de
protesta, “MayDay Parade”, tiene lugar en un centro comercial de Milan para
advertir sobre la union entre trabajo y consumo que se da en dichos espacios.
El colectivo reflexiona sobre el trabajador del centro comercial como un sujeto
serializado, que actua segun el patron definido por la marca para la que trabaja:
un uniforme determinado, las pautas a través de las cuales se relaciona con el
cliente, etc., resultan elementos indicativos de un comportamiento mecani-
zado, previamente disenado con el fin de incentivar el consumo.

Tanto las personas que trabajan y/o consumen en los mall, como los servicios
del centro, tienden aigualarse como resultado de la privatizacion y la homoge-
neizacion del espacio urbano. Destacamos que, por el mismo motivo, también
lo hace la oferta cultural del tipo de ciudad al que aludimos, cuya comunidad
de creadores engrosa la masa informe que es el precariado social antes citado.

Asi como la estructura de la ciudad industrial ha empujado hacia la periferia
los mensajes y las formas discordantes con dicho modelo, ocurre un proceso
parecido con los formatos culturales que no encajan dentro de la percepcion
oficial de la cultura. Del mismo modo que las formas de socializacion para
la protesta parecen haber experimentado un proceso de sedimentacion, las
formas culturales que divergen de la nueva tipologia urbana comparten el
mismo destino, como resultado de la reproduccion de un esquema econdomico
que ha aunado cultura y desarrollo urbano.

La revision de los contextos que han sido desplazados a un segundo plano
desvela algunos de los engranajes del mecanismo de un sistema producti-
VO que, aun apoyandose en el arte y la cultura como simbolo de distincion,

190 Marcelo Expésito, «Primero de mayo (la ciudad fabrica)», acceso 10 de junio de 2020,
https://www.youtube.com/watch?v=nxMr8x9usv8

191 Chainworkers es un colectivo italiano que surge en 1999.
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ha terminado por homogenizar tanto el modelo urbano como su contexto
cultural. Como yahemosavanzado en el segundo bloque tematico, el arquetipo
de la ciudad cultural se construye acorde a la percepcion oficial sobre el arte y
la cultura fomentando, por consiguiente, una serie de formatos que hacen que
los engranajes de ese sistema productivo sigan funcionando. De esta manera,
podria decirse que, la dinamica de la fabrica subsiste en el desarrollo y preser-
vacion de una serie de formulas culturales productivistas, con el soporte de
una modalidad de trabajadores diferente, los agentes artisticos y culturales,
pero que carecen de los derechos laborales del trabajo tradicional.

Jesus Carrillo'? sintetiza la transformacion de la fabrica industrial en “fabricas
de creacion” o “fabricas de cultura”, y se refiere a una modalidad que tiene su
origen en la conversion de viejas fabricas, naves o almacenes industriales en
nuevos espacios culturales, modalidad que actualmente ha devenido en una
nueva institucion cultural.

La fabrica cultural implica un cambio en el perfil del trabajador, pasando
del obrero al artista. La diferencia principal entre ambas figuras radica en
el modelo de produccion y en el habito de trabajo, pasando de la cadena de
montaje (un funcionamiento basado en acciones mecanicas) al taller o estudio
artistico. Ensutesis doctoral, Igor Rezola!** reflexiona sobre la transformacion
de la fabrica fordista en fabrica cultural, y el paso del trabajo del obrero al
trabajo artistico o de tipo creativo. Este hecho marca un punto de inflexion
entre dos generaciones, la nacida con anterioridad a los 80 y la de finales de
esta décaday principios de los 90. Rezola toma como punto de partida su ex-
periencia personal como trabajador de una fabrica de construccion de trenes y
materiales ferroviarios que opta por dejar su puesto de trabajo para dedicarse
profesionalmente a la practica artistica.

Sin embargo, bajo la promesa de la autorealizacion, resultado de dedicarse a
un oficio “vocacional”, el artista (o el “artista-obrero”) trabaja en condiciones
de autoexplotaciéon y con alto grado de precarizacion, como si la reivindica-
ciony conquista de la parcelacion del tiempo en tramos de 8 horas no hubiera
sucedido.

192 Carrillo, «Las nuevas fabricas...», 2.

193 Igor Rezola lztueta, «Lanaren kontrako (beste) lan-saiakera bat» (tesis doctoral,
Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, 2018).
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3.2.

Tanto el esquema industrial como el de los servicios, tienden a apartar los
formatos que no encajaban dentro de la estructura urbana, econémicay social
dominante. Mientras en la ciudad industrial se neutralizan los formatos co-
lectivos para protestar por unas mejores condiciones de vida, el modelo de la
ciudad cultural se erige en torno a una serie de ideales que mitifican el trabajo
en arte, complejizando las condiciones laborales (y vitales) que rodean la pro-
duccion.

Dicha problematica reside en el traslado de las connotaciones de la produc-
cion tradicional a la creacion cultural. Entendemos este funcionamiento, que
replica la cadena de montaje, como un proceso que tiende a laseriacion de los
productos, una caracteristica que denota ciertas diferencias sustanciales con
el tipo de formatos colectivos a los que hemos hecho referencia.

En laintroduccion general de esta investigacion, nos hemos referido a dichos
formatos como una via para la gestion de lo comun (la cultura en este caso)
vy, en esta tercera unidad, hemos senalado que algunos de los mismos estan
adheridos a los contextos socioeconémicos y politicos que hanido quedando
sedimentados conforme se establece un nuevo modelo productivo. Sin
embargo, y como ya avanzabamos en el primer bloque tematico, la colectivi-
dad es una de las cualidades de los modos de hacer implicados en la reactiva-
cion de un contexto cultural cada vez mas homogéneo.

POSIBLES PERFILES DE ARTISTA ANALISTA
PARA LA REANIMACION DE UN CONTEXTO

En el caso del presente estudio, el analisis del contexto como practica artistica
conlleva revisar los efectos producidos por el monocultivo sobre el contexto
cultural local. Se trata de un modelo estructurado sobre la idealizacion de la
individualidad (el sujeto-marca) y en el rendimiento de las producciones ar-
tisticas y culturales.

Los trabajos artisticos que recogemos en este bloque advierten sobre los
procesos que tienen lugar a distintos niveles (econémicos, politicos, sociales,
culturales,...) cuya combinacion termina por aparejar el modelo cultural y el
modelo urbano. Los casos que describimos mas adelante senalan aquellos
contextos que han ido debilitandose conforme ha crecido la ciudad de
servicios.



3.2.1

3. El andlisis del contexto como prdctica artistica

Por un lado, la practica artistica basada en el analisis requiere detenernos en
algunos paralelismos con un tipo de arte contextual y/o de contexto. Por otro
lado, el perfil del “artista analista” resulta indicativo de un tipo de agente cuya
produccion esta estrechamente vinculada con ese mismo contexto enel que se
integra, un hecho que amenudo empujaalasylos artistas aimplicarse en otro
tipo de tareas que no estan estrictamente relacionadas con el acto creativo,
pero resultan indispensables en el sostenimiento de esa misma produccion
(como la gestion, la mediacion, la distribucion, la investigacion, etc.). Por esta
razon, mas adelante nos referimos a un perfil artistico hibrido o mixto que, al
tomar parte en varios de los diferentes eslabones que completan la cadena de
produccion, promueve un tipo de practicas (modos de hacer) propicios parala
reanimacion de un ecosistema cultural, que acusa la pérdida de biodiversidad
como consecuencia de la reproduccion del monocultivo (aspecto en el que
profundizaremos seglin avance la investigacion).

Entre el contexto y lo publico

En la ya referida evolucion o transito de la idea social de la figura del artista
como bohemio, alade unartista masimplicado enlos problemas de suentorno
y su dia a dia, surgira a menudo el concepto de “arte de contexto”. Sin querer
entrar en discrepancias ni en matices, de las corrientes que abordan cuestio-
nes vinculadas a lo contextual, lo relacional o el contexto propiamente dicho,
nos interesa el analisis desarrollado por Ardenne’* (lo contextual) y por Jordi
Claramonte (de contexto).

Por concretar brevemente, senalaremos que Claramonte se refiere al arte de
contexto (o arte contextual) cuando este se inscribe en el salto del arte de
objeto, que habia caracterizado la corriente anterior (el modernismo, periodo
artistico que se desarrolla entre finales del siglo XIX y principios del XX), al arte
de concepto; movimiento en el que predomina la propia conceptualizacion de
la obra y/o laidea en si, y que despunta a partir de |la década de los 60.

194 Paul Ardenne, Un Arte Contextual. Creacion artistica en medio urbano, en situacion, de
intervencion, de participacion (Murcia: CENDEAC, 2006).

195 Jordi Claramonte Arrufat, Arte de Contexto (Donostia-San Sebastian: Nerea, 2010).
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Siguiendo a Paloma Blanco', el arte de contexto que describimos aqui se
distingue del tipo de “arte publico” que medra a partir de la década de los 70.
Entre esta décaday la siguiente, en el mundo anglosajon proliferan programas
publico-privados para impulsar la instalacion de obras de arte en espacios
pUblicos urbanos (como las plazas). Sin embargo, colocar la obra de arte en
un espacio concreto no implica que la misma esté relacionada con las carac-
teristicas propias del lugar en el que se ubica, por lo que se trata de un formato
que, aunque basado en la idea del site-specific'’, la relacion entre los artistas y
el publico se sigue reduciendo a la simple contemplacion.

Segun las matizaciones de Claramonte!®?, el arte de contexto marca una
ruptura con lasimple contemplacién de la obra de arte, ya que el contexto pasa
a considerarse como una parte integral e indisoluble de la practica artisticay
la experiencia estética, y no como un simple complemento sociologico. Esto
es, se tienen en cuenta las condiciones intelectuales de la produccion de una
obra, enbase alos aspectos sociales y politicos que la envuelveny que resultan
elementos fundamentales de la pieza. Como concreta el autor:

[...] se ha generado una red relativamente amplia de practicas artisticas
social y politicamente articuladas. Practicas que se podrian caracterizar
por el cuidado que ponen en la contextualizacion productiva y politica
de su trabajo y que, por ello mismo, suelen exceder el marco de concep-
cion, produccion y distribucion acotado para el arte en la alta cultura
moderna.'®?

Sosteniéndose en los estudios de la comisaria de arte Nina Felshin, Blanco?%°
reflexionasobre que lainclusion de la comunidad existente en un entorno dado
como parte de la obra y remite a un perfil de artista que atiende los asuntos,

196 PalomaBlanco Casanova, «Explorando el terreno», en Modos de hacer. Arte critico, esfera
publica y accién directa (Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2001), 23-50.
Accedido 5 de junio de 2020, http://fls.kein.org/sites/fls.kein.org/files/modos-de-hacer.
doc%20-%20NeoOffice%20Writer.pdf

197 Anglicismo que serefiere aun tipo de trabajo artistico pensado para unlugar especifico
que, en caso de ubicarse en otro diferente, conlleva la pérdida parcial o total de su
sentido.

198 Claramonte Arrufat, Arte de Contexto, 10.
199 Claramonte Arrufat, Arte de Contexto, 13.

200 Blanco Casanova, «Explorando el terrenon».
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las necesidades y los intereses de esa misma comunidad. Esta particularidad
desafiala nocion de autoria y nos situa en una de las rupturas planteadas por
el arte de contexto: el artista ya no es el Unico autor de la obra.

Como expresa Claramonte?®!, este tipo de practica artisticainvolucra toda una
trama de relaciones y situaciones que producen las formas y la experiencia
estética que denominamos “de contexto”. La idea, derivada de otros analisis
previos que ya abordaban cuestiones vinculadas con la evolucion de la figura
del autor a un nuevo marco que deriva en la produccion (y sintetizado por
Walter Benjamin??), nos pone en situacion para seguir avanzando en nuestra
investigacion.

En la misma, la colaboracién es uno de los modos o formatos de trabajo que
nos interesa destacar ya que, ademas de establecer una diferencia con la
predominancia de la obra de arte objetual, marca un distanciamiento con
el propio sistema del arte. A lo largo de la quinta unidad tematica veremos
que, a través de formatos como la colaboracion y/o el asociacionismo, se dan
diversas iniciativas artistico-culturales que muestran un mayor arraigo en
relacion al contexto sociocultural. Esto es, se trata de proyectos que, ya sea
desde la practica artistica como desde la gestion cultural, asumen aquello que
acontece mas alla de las puertas de la institucion del arte. Francisca Blanco
expresa esta misma idea:

Para describirlo [el contexto] en el ambito disciplinar del arte, podriamos
aludir precisamente al “afuera” de la institucion arte, un afuera que
amplia, extiende, desestabiliza e, incluso, diluye la concepcidn tradicio-
nal del espacio artistico, y que lo resignifica a través de nuevas relaciones
con el contexto social.?%

Como indica Paul Ardenne?%, el contexto designa un conjunto de circunstan-
cias propias de un hecho, por lo que el arte contextual establece una relacion
directa con esa misma realidad. Asi, los proyectos que comentaremos mas

201 Claramonte Arrufat, 13.
202 Benjamin, El autor como...

203 FranciscaBlanco Olmedo, «Caminando sobre hielo. Practicas artisticas en contexto», en
Glosario imposible, eds. Miriam Querol, Alvaro Villay Jonathan Fox (Madrid: Hablarenarte,
2018), 38.

204 Ardenne, Un Arte Contextual..., 11.
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adelante se vertebran en torno a eventos muy concretos que forman parte
de la realidad del artista. Habitualmente, se trata de situaciones o aconteci-
mientos con los que el artista mantiene algun tipo de vinculo afectivo, y por
los cuales se da un cumulo de circunstancias que componen dicha realidad
(va sea en relacion a una ciudad, un barrio concreto, un espacio natural, una
fabrica, un huerto urbano o un parque de atracciones).

Como continua Ardenne?’, al salir fuera de los espacios normativos asignados
al arte, como la galeria y el museo, y trasladar el ambito de accion hacia el
entorno inmediato, los artistas tienden a abandonar las formas clasicas de la
representacion, optando por formatos no vinculados a las disciplinas artisti-
cas como la pinturay la escultura. Por otro lado, también conduce a abordar
ambitos de conocimiento tradicionalmente separados del arte y del quehacer
de los artistas, como la economia, la geografia, la antropologia, la sociologia,
el urbanismo, la ecologia o los feminismos, por ejemplo.

Por su parte, el critico de arte Hal Foster*’¢ senala artistas que, a través de
enfoques cercanos a la antropologia, la sociologia y/o la etnografia, cuestio-
nan la predominancia de los discursos occidentales. Foster destaca una toma
de posicion desde la alteridad por parte de los artistas, hecho que les lleva a
[lamar la atencion sobre “lo otro” o sobre lo que esta “fuera de la norma” (al
margen de la estructura del razonamiento occidental).

e PERFILI: Artista Public(O)cista

En el caso de la presente investigacion, nos interesa recuperar las reflexiones
de Foster, para trasladarlas hacia los contenidos, herramientas y formatos que
difieren de lo estipulado como oficial desde el sistema cultural normativo. Las
ideas de este autor destacan untipo de practica artistica cuyaintencionalidad
difiere de las herramientas del cientifico social, ya que reside en producir un
efecto critico.

Uno de los ejemplos que cita este autor es el grupo ACT-UP, formado en la
década de los 80 para protestar sobre la crisis del Sida. Dentro de este grupo,
surge Gran Fury; un colectivo de artistas cuyas acciones destacan por los con-

205 Ardenne, Un Arte Contextual..., 15-16.

206 Hal Foster, El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo (Madrid: Ediciones Akal,
2001), 175-207.
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tenidos y la relevancia politica. Entre finales de los 80 y principios de los 90,
Gran Fury (emulando el estilo estético de la publicidad de Oliviero Toscany para
Benetton) realiza una serie de carteles pensados para ser instalados sobre
espacios publicitarios como las marquesinas, los autobuses y las estaciones
de tren, para visibilizar y concienciar a los habitantes de diferentes ciudades
(como San Francisco, Chicago, Nueva York y Washington) sobre esta enfer-
medad. Por ejemplo, el cartel “Besar no mata. La avaricia y la indiferencia si”
muestratres parejas besandose, para senalar el mito de que el virus se contagia
através de lasaliva. Almismo tiempo, denuncian el verdadero obstaculo para
acceder a una solucion eficaz: lainactividad del gobierno y la indiferencia por
parte de la poblacion.

Otro de los ejemplos mencionados por Foster son los carteles de Barbara
Kruger. La artista norteamericana, cuestiona los estereotipos y los modelos
de lasociedad de consumo, a través de la manipulacion del lenguaje visual de
la publicidad y los medios de comunicacion. Para ello, una gran parte de su
obrase basa en fotografias en blanco y negro, sobre las cuales anade un texto
que muestra un mensaje contrario al representado por la imagen.

Entre los temas abordados por Kruger, destacan las relaciones de podery la
desigualdad, la misoginia y la cosificacion de la mujer bajo los estandares de
bellezay de comportamiento occidentales. Tactica que recuerda a los recursos
utilizados por el colectivo de artistas feministas Guerrilla Girls, activo desde
1985, para denunciar la escasa presencia de las mujeres en el mundo del arte.
En 1989, colocaron un cartel frente al Museo Metropolitano de Nueva York
que reproducia la imagen de “La Gran Odalisca” de Ingres (una obra de 1814,
de tematica orientalista), junto con el texto: “;Tienen que estar las mujeres
desnudas para entrar en el Museo Metropolitano? Menos del 5% de los artistas
enlasseccionesde Arte Moderno son mujeres, peroun85% de los desnudos son
femeninos”. La figura de la odalisca, cuyo rostro se ha cubierto con la mascara
de gorilaidentificativa de las Guerrilla Girls, alude al papel marginal atribuido a
las mujeres en el arte, como musas o modelos. Mientras abundan las represen-
taciones del cuerpo femenino (el objeto pasivo), apenas se incluyen autoras
(como sujeto activo). De este modo, mediante la tergiversacion de un recurso
para representar a la mujer como un objeto de deseo, las Guerrilla criticaban
el vacio de los museos en cuanto a politicas relacionadas con la paridad de
género.
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Como sostiene Paloma Blanco?*” enrelacion alos analisis de Suzanne Lacy, los
diferentes grados del artista como informador, analista o activista, conllevan
distintos niveles de implicacion con el entorno cotidiano, por lo que este tipo
de practicas esbozan un recorrido que deriva desde lo privado a lo publico.
En otras palabras, Blanco alude, apoyandose en Lacy, a un tipo de artista que
reune lainformacion que deviene de su experiencia, pero que lareelabora para
hacerla accesible a los otros.

Como indica Blanco, para analizar una serie de situaciones a través de su
practica, dichos artistas desarrollan una serie de conocimientos, recursos y ha-
bilidades no asociadas directamente con la practica artistica. Este hecho situa
alos artistas como ciudadanos activistas (y que Lacy resume bajo la figura del
"artista activista”), tal y como hemos visto en el caso de los ejemplos ahora
senalados.

o PERFILII: Artista(S)

Sin entrar en debates de mayor calado sobre larelacion entre arte y activismo,
destacamos dichos perfiles artisticos en relacion a nuestra investigacion
porque el desarrollo de las capacidades mencionadas revierte en un tipo de
practicas basadas en diferentes formatos colectivos, como el asociacionismo.
Comoindica Paloma Blanco siguiendo a Lacy, este tipo de artistas desarrollan
tacticas completamente nuevas basadas en la colaboracion, el cruce de dis-
ciplinas, la eleccion de emplazamientos publicos, la integracion de personas
vinculadas en diferente medida con el arte, etc., que terminan por cuestionar
la “separacion” de la obra de arte o del proceso artistico de su contexto.

Una de las diferencias sustanciales de este caracter mixto al que apelamos,
radica en el analisis del contexto como practica artistica, cuyo objetivo es
revisar las circunstancias del mismo, ya que estas inciden, a su vez, sobre la
propia producciony el tejido que la sustenta.

Por esta razon, relacionamos dichas “tacticas” con los “modos de hacer” que
va hemos mencionado previamente y que refieren a un tipo de practicas es-
trechamente relacionadas con la construccion de esfera publica. En relacion
al presente estudio en torno al analisis del contexto como practica artistica,
tomamos estas “tacticas”, alas que alude Lacy, como un conjunto de practicas
artisticas hibridas mediante las que intervenir en las relaciones que se estable-
cen entre la gestion de una cultura publica y su incidencia sobre el contexto.

207 Blanco Casanova, «Explorando el terrenon».
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Segun laautora, se trata de una serie de practicas artisticas que han adoptado
una consideracion activista de la cultura para la construccion de una “esfera
publica de oposicion”?¢, En cuanto a los contenidos que desarrollamos a lo
largo de la investigacion, este concepto sugiere que, entre otras cualidades,
las practicas centradas en el analisis del contexto desvelan la “contra-imagen”
de un modelo erigido sobre el ideal de la ciudad cultural.

De esta manera, las practicas hibridas, a las que nos referimos, posibilitarian
la medicion de los efectos de una estructura predefinida como el monoculti-
VO que, aunque asentada sobre la idea de la democratizacion y el acceso a la
cultura, revierte en la privatizacion y la precarizacion del ecosistema artistico
y su comunidad sociocultural.

o PERFILIII: Artista Tergiversador(a)

En este apartado destacamos algunos de los formatos presentes en el diaa dia,
manipulados por los artistas para trasladar un mensaje critico. Tacticas como
la tergiversacion han formado parte de numerosas propuestas artisticas que
han tratado la construccion de la ciudad contemporanea, suintegracionenla
economia de servicios, y el papel desempenado por el artey la cultura en este
tipo de procesos. Varios de los ejemplos de proyectos artisticos que hemos
seleccionado aqui también han optado por la tergiversacion para presentar
una idea diferente a la divulgada desde la oficialidad.

Latacticadetergiversarelusoysentido original de un formato dado, se conoce
como détournement?® (tergiversacion), un concepto desarrollado dentro del
situacionismo?!°, que se refiere a la manipulacion de las herramientas del
sistema capitalista para alterar su significado y uso original con el objetivo de
producir un efecto critico.

Partiendo de la alusion a la ciudad uniformada que hacemos aqui, vamos
a destacar la tergiversacion como una via para la reflexion en torno a los
procesos de transformacion que tienen lugar sobre los diferentes contextos
(econdmicos, sociales, culturales) vinculados al ambito urbano. Por esta razon

208 Blanco Casanova, «Explorando el terreno».

209 Concepto surgido dentro del movimiento situacionista que habla sobre la posibilidad
artistica y politica de tomar un objeto creado por el capitalismo y distorsionar su
significado y uso original.

210 Elmovimiento situacionista o situacionismo seriala denominacion del pensamientoyla
practica en la politicay las artes inspirada por la Internacional Situacionista (1957-1972)
configurada por varios grupos vanguardistas del momento.
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nos interesan las propuestas de los artistas que tratan de desvelar aquellas
realidades que han quedado sepultadas bajo las capas mas homogéneas y
compactadas. Destacaremos algunos casos en los que se han deformado
las herramientas ligadas a las estrategias de promocion urbana, para llamar
la atencion sobre lo que acontece mas alla de la construccion de un ideal
prefijado de la ciudad de servicios contemporanea.

Dichos materiales forman parte del habitat diario como, por ejemplo, la sena-
lética urbana, los carteles publicitarios, la idea del mapa en la mas amplia de
sus acepciones (incluidos los planos turisticos), las guias y catalogos informa-
tivos, incluso los recorridos y/o los itinerarios preestablecidos. Habitualmente,
estos instrumentos muestran los espacios y elementos mas “representativos”
o "significativos” de una localidad, por lo que resultan susceptibles de ser ma-
nipulados para visibilizar lo que ocurre al margen de la oficialidad.

Uno de los antecedentes de la tergiversacion de este tipo de formatos (como
los planos, las guias turisticas, las visitas guiadas, los recorridos...) son las van-
guardias historicas de principios del siglo pasado. Taly como hemos explicado
enelapartado sobre el arte de contexto y/o contextual, la atencion se desplaza
hacia el espacio y la realidad social que rodea a los artistas. Podriamos decir
que, a grandes rasgos, la obra de arte ya no es un objeto que se produce en la
soledad del taller, para después trasladarse a los emplazamientos establecidos
para la exhibicion de la produccion artisticay cultural del cubo blanco (museo,
galeria), sino que el proceso creativo puede ser producido y difundido en otros
espacios, al margen de los formalizados. Aunque en ocasiones, el white cube
clasico, seguira siendo el lugar donde se presente el desarrollo de las diversas
expediciones en formato expositivo.

En cuanto alas propuestas que tienen lugar tanto fuera de la ciudad normativa,
como de los espacios tradicionales dedicados a la produccion y exhibicion de
arte, podemos mencionar la salida que organizan los dadaistas a la iglesia Saint
Julien le Pauvre de Paris, en 1921. Como indica Francesco Careri?!, esta accion,
que toma la excursion como forma estética, es una de las primeras operacio-
nes artisticas que atribuye valor simbdlico a un espacio y no a un objeto.

211 Francesco Careri, Walkscapes. El Andar Como Prdctica Estética (Barcelona: Gustavo Gili,
2013), 63.
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Asi, la propia experiencia de andar se convertia en practica estética que, debido
a suinmediatez y a su caracter efimero, se inscribe en contextos menos con-
vencionales por partida doble: por una parte, porque es una accion que tiene
lugar en el propio terrenoy por otra, porque discurre al margen de las infraes-
tructuras que conforman el circuito normativo para la difusion y consumo de
arte y cultura. Como puntualiza el mismo autor, una de las caracteristicas de
este tipo de accion, es que no conllevaba la produccion de un objeto (ni previa-
mente, nidurante, ni después de la salida), sino que la experiencia se registraba
a través de diferentes medios de documentacion como las fotografias y/o la
elaboracion de diversos textos.

Adiferenciadelaaccionde Dada (eneste caso,se tratabaderealizar unrecorrido
hasta el destino escogido), con ladeambulacion surrealista se propone caminar
por la ciudad y su entorno periférico sin un objetivo concreto. De este modo,
los surrealistas [lamaban la atencion sobre los espacios apartados y aparen-
temente desconectados de la ciudad, esto es, planteaban un tipo de “erra-
bundeo” a través de los territorios baldios (el terrain vague), que describiamos
en el segundo bloque tematico, y que son aquellos que formaban parte del
contexto de la ciudad industrial.

Por su parte, los situacionistas propondrian la “deriva”, una actividad ludica
y colectiva, como una nueva forma de aproximacion estética a los espacios
de la ciudad que hemos ido describiendo. Como apunta Careri???, los situa-
cionistas encuentran en la deriva y, por ende, en el perderse en la ciudad, un
medio estético y politico a través del cual subvertir las reglas de la sociedad
capitalista. Reivindicaban asimodos alternativos para experimentary habitar
la urbe como el juego, el ocio o las acciones supuestamente improductivas,
en contraste con la productividad imparable del sistema capitalista. La deriva,
accion que podia llevarse a cabo en grupo (como las visitas de los dadaistas y la
deambulacion de los surrealistas), y que no necesariamente desembocaba en
unresultado material, desafiaba el individualismo de la propia obra de arte, asi
como la nocién de autoria, cualidades en torno a las cuales se ha constituido
el modelo cultural anglosajon.

212 Careri, Walkscapes..., 13-T4.
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La derivasurge unida al concepto de psicogeografia, que alude alas emociones
suscitadas por un ambiente geografico concreto sobre los individuos y su com-
portamiento. Por ejemplo y tal y como recoge Careri?®®, el tedrico surrealista
André Breton anticipaba el analisis sobre las diferentes experiencias vividas en
el entorno urbano y sus efectos sobre los sujetos mediante esta nocion. Una
relacion que, ademas, era posible expresar plasticamente mediante diversos
grafismos?.

Una de las obras mas caracteristicas que integra el aspecto de la psicogeo-
grafia es “Guide Psycogeographiqué de Paris” ("Guia Psicogeografica de Paris”),
realizada por el tedrico y artista situacionista Guy Debord en 1957. La obra era
un mapa desplegable que recogia fragmentos de la ciudad mencionada; re-
cortados, recompuestos de forma aleatoria o unidos por flechas, que aunque
bajo el imaginario de las guias turisticas al uso, era un mapa que invitaba al
visitante a perderse por la ciudad, instandole a experimentar su propia expe-
riencia, independientemente de los recorridos previamente pautados en los
planos turisticos convencionales.

De hecho, los mapas se presentan como una herramienta a disposicion de los
artistas quienes, alterando su uso tradicional, proponen volver sobre la cara
oculta de la ciudad. Mediante la tergiversacion de su naturaleza (basada en el
conocimiento y el dominio sobre un territorio concreto) se pretende salir del
centro urbano hacia una realidad compuesta por contextos heterogéneos.
Los mapas se convierten en un instrumento de investigacion y en un medio
para manifestary evidenciar hechos, situaciones o acontecimientos ligados a
entornos determinados.

e PERFILIV: Artista Mapeador(a)

Los artistas de la segunda mitad del siglo XX que han trabajado en torno a los
mapas, muestran las diferentes posibilidades que ofrece este medio: desde
un pequeno gesto que modifica ciertos habitos (como recorrer el espacio

213 Careri, Walkscapes..., 77-86.

214 Por ejemplo, los textos que describian la visita a los lugares marginales (las novelas
surrealistas), con los situacionistas adquieren la forma de las guias turisticas. Una de
estas tipologias es la “metagrafia”, una reelaboracion que modifica la representacion
clasicadelaciudad atravésdel textoylamanipulacion deimagenes, mapasy manuales

urbanos.
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urbano en base a un mapa dibujado de memoria), hasta la puesta en marcha
de profundas investigaciones, que convierten este formato en uninstrumento
de denuncia.

Por ejemplo, porunlado, la obra “Map Piece” (1962) de Yoko Ono invita arealizar
una accion tan sencilla como perderse por la ciudad. Por su parte, a principios
de esta misma década, Stanley Brouwn, durante la realizacion de la accion
“This Way Brouwn"?5, pide a los transelintes de Amsterdam que dibujen de
memoria en un trozo de papel unitinerario para ir de un sitio concreto a otro,
indicaciones que él mismo seguira después para ir a dicha localizacion. Por
otro lado, las propuestas que vamos a ver a continuacion “Three Weeks in May”
(1977) y "Aqui viven genocidas” (1998), son claros ejemplos del empleo de los
mapas como medio de denuncia social.

“Three Weeks in May” (“Tres semanas de mayo”), propuesta realizada en mayo
de 1977 en Los Angeles por Suzanne Lacyy Leslie Labowitz, muestra un mapa
de la citada ciudad en el que Suzanne Lacy senala el lugar exacto en el que ha
tenido lugar un caso de abuso sexual, plasmando posteriormente la ubicacion
en dicho mapa mediante la estampacion de un sello con la palabra rape
(violacion). Para ello, durante tres semanas del mes de mayo, cada manana,
Suzanne Lacy visita la comisaria de Policia de Los Angeles preguntando por
las denuncias de abusos sexuales que tuvieron lugar el dia anterior y senala
el lugar en el que ocurrié un caso de violacion en la propia acera. Ademas de
la generacion de este mapa, paralelamente, se llevaron numerosas acciones,
como performances, debates, encuentros con mujeres que relataban el tes-
timonio de la violacion, clases de defensa personal, etc.

Otro de los ejemplos, es la intervencion “Aqui viven genocidas”, llevada a
cabo por el Grupo de Arte Callejero (GACQ). Este proyecto tiene como objetivo
senalizar la vivienda o las zonas residenciales donde habitan los sujetos im-
plicados en una serie de delitos contra la humanidad, aun no condenados
por el gobierno argentino. Para ello, GAC? aglutina una serie de herramien-
tas visuales que permite visibilizar la vivienda y la zona residencial de dichos
sujetos y llevar a cabo diferentes acciones. Uno de los recursos utilizados es

215 Eltitulo esunjuego de palabras entre el apellido del artistay la palabra inglesa “wrong”,
que significa "incorrecto”. También podria significar “por aqui Brouwn”, en alusion a la
accion de seguir las indicaciones de los mapas de los participantes.

216 Para mas informacion, ver: VVAA, Pensamientos, prdcticas y acciones del GAC, 1a ed.
(Buenos Aires: Tinta Limon, 2009).
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el mapa que, funciona como una base de datos, ya que se actualiza periddi-
camente desde el 2002 hasta el 2006 incluyendo las nuevas residencias iden-
tificadas, y supone una herramienta que permite volver sobre un itinerario
marcado para realizar una serie de acciones, en este caso, los escraches.

Entre otros recursos graficos utilizados por el grupo, podemos mencionar la
manipulacion de la senalética vial, a través de carteles y adhesivos; mediante
la simulacion de las senales de trafico al uso (imitando los simbolos y la co-
dificacion del color) se subvierte el significado habitual para, como recoge el
GAC, senalar la proximidad de un anterior centro de detencion, una materni-
dad clandestina o los lugares desde los que partian los llamados “vuelos de la
muerte”.

Ambos proyectos son ejemplos en los que se ha dado una recogida de infor-
macion, su analisis y su reelaboracion para hacerla llegar a diferentes tipos de
publicos, con el objetivo de que se desencadene una accion. Lacy y Labowitz
y el GAC condensan el perfil del artista informador-analista-activista, al que
haciamos referencia mas arriba, que también comparten los artistas que han
desarrollado los trabajos que describimos a continuacion.

ALGUNOS EJEMPLOS PRACTICOS

Vamos a presentar una serie de ejemplos, desde la practica del arte, que
abordan tematicas relacionadas con el estudio realizado en el segundo bloque.
Uno de los elementos que identifican a los artistas seleccionados para ello
es el analisis del contexto como un medio para la reactivacion de espacios,
y la revision de los conflictos sociales que devienen del paso de un modelo
productivo a otro basado en los servicios. A pesar de los intentos por dejar
atras los contextos que sustentaban el funcionamiento de la ciudad indus-
trial, a través de diferentes propuestas artisticas, los autores quieren llamar
la atencion sobre una serie de problematicas que, aunque traten de dejarse
atras, aun continuan vigentes.

Estas circunstancias estan relacionadas con la reapropiacion econémica de
espacios en desuso vy la anulacion de los conflictos y de los formatos colecti-
vos para la protesta y la intervencion, entre otros aspectos. La desactivacion
de este tipo de contextos se encuentra relacionada con la reproduccion de
un modelo cultural y urbano economicista que afecta el contexto objeto de
analisis.



3. El andlisis del contexto como prdctica artistica

Para buscar proyectos que apoyen nuestra tesis, nos hemos basado en los
siguientes criterios:

e Se trata de artistas cuya practica se desarrolla en occidente por ser

el primer lugar del mundo que experimenta el auge del desarrollo in-
dustrial y posterior crisis del mismo, hecho que produce las transfor-
maciones economicas, politicas, sociales y culturales que nos interesa
destacar enrelacion a este estudio. Por estarazon, se abordan, desde la
practicaartistica, hechos relativos a ambitos de conocimiento no exclu-
sivos del arte (como la politica, la economia, la geografia, laarqueologia,
el urbanismo, la arquitectura.,..., por citar algunos ejemplos).

Se caracterizan por hacer mayor énfasis en el proceso y/o las circuns-
tancias que envuelven la obra (en ocasiones, el proceso mismo es la
propia obra en si). La manera de proceder esta caracterizada por la in-
vestigacion que permite el analisis de un contexto concreto.

Son proyectos de artistas que parten de circunstancias derivadas de
la desindustrializacion, de los estados de crisis, del abandono de una
actividad econdmica, del transito o adecuacion a otra, y todo aquello
que rodea este tipo de situaciones, que les sirven como tema, como
objeto, como reflexion, como analisis y/o investigacion.

Son ejemplos que nos sirven para el analisis de temas vinculados con
nuestra investigacion. No es, por tanto, un repositorio o una recopila-
cion exhaustiva de artistas y/o practicas artisticas.

Partimos de un ejemplo historico que nos servira para contextualizar los
proyectos artisticos seleccionados que analizaremos mas adelante. Hemos
elegido para ello la obra “Monuments of Passaic” de Robert Smithson?".

217

Robert Smithson (Nueva jersey, 1938-1973) es conocido por sus “Earth works
(literalmente, “trabajos de tierra”), una serie de esculturas de grandes dimensiones
realizadas en espacios periurbanos y/o naturales, como la obra “Spiral Jetty”, construida
en el Gran Lago Salado de Utah, Estados Unidos (Smithson es un artista relacionado
con la corriente contemporanea del Land Art). Ademas de la intervencion directa sobre
el paisaje, también ha recorrido el camino inverso: desde la naturaleza a la galeria, a
través de una serie de obras de menores dimensiones realizadas a partir de elementos
encontrados en el propio entorno (como piedrasy arena), que recuerdan el modelo dela
expedicionarqueoldgica. Paramasinformacion, ver: «cRobert Smithson», accedido 5 de
abril de 2018, http://www.robertsmithson.com/photoworks/monument-passaic_300.
htm

”
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Podiamos haber optado por el extenso trabajo de la pareja de fotografos
Bernd and Hilla Becher que destaca por la monumentalidad de las estructu-
ras industriales registradas. Esta pareja documento, durante mas de 50 anos
del pasado siglo, depositos de agua, torres de refrigeracion, gasometros,
castilletes de extraccion, plantas de tratamiento, graveras, silos de carbon,
altos hornos, plantas industriales, etc. localizadas en las regiones alemanas
de Siegener Land y la Cuenca del Ruhr, principalmente (areas caracterizadas
por su paisaje industrial). Las instalaciones industriales fotografiadas forman
un compendio de estructuras obsoletasy amenazadas por la demolicion que,
sinembargo, enlaimagen muestran un caracter escultorico. Pero nos interesa
una vision algo mas compleja que la propia monumentalidad estructural.
Optamos asi, por ejemplos que interfieren, se relacionan, proponen alteran
y/0 cuestionan ese contexto.

Volviendo a Smithson, este plantea una visita a las inmediaciones desindus-
trializadas del rio Passaic (Nueva Jersey) en 1967, mediante la misma, pone
en valor los lugares y elementos menos convencionales, como los restos y
las estructuras obsoletas del pasado industrial de la zona. En “Monuments of
Passaic”, Smithson registra con su camara de fotos aquellos rastros que han
quedado fuera de larepresentacion contemporaneade la ciudad. Describe?® el
lugar mientras reflexiona sobre la periferia o el suburbio como algo desgajado
de la normatividad, mientras enumera los “/monumentos” que encuentra a su
paso: vestigiosindustriales, viejas fabricas aun en activo, tuberias de hormigon,
puentes, depositos, chimeneas, una antigua via de ferrocarril, etc.

Podriamos decir que a través de esta obra se aprecia la reactivacion del
espacio a través de la sensibilizacion y la visibilizacion del estado actual (en
desuso). “Monuments of Passaic” de Smithson funciona como una “monumen-
talizacion” de la propia periferia al llamar la atencién sobre lo que ha quedado
fuera de la representacion urbana dominante. Al visitar este tipo de espacios
y fotografiar los restos que encuentra a su paso, Smithson subvierte la figura
del turista. De este modo, se trasladan diferentes reflexiones sobre el espacio
urbano y los elementos que lo integran, como la dicotomia entre periferiay

218 Robert Smithson, «The Monuments of Passaic», Artforum 6, n°4 (1967):52-57.
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centro urbano??, qué consideramos habitualmente como monumento, y la so-
breproduccion propia del sistema capitalista. Veremos que ocurre algo similar
con los proyectos “Vuelven las atracciones” de Saioa Olmo, “Guia de los des-
campados de laria de Bilbao”, de Lara Almarcegui, y la pieza “ElectroClass”, de
Maria Ruido. En los tres casos, las artistas parten de una vinculacion afectiva
(en el caso de Saioa Olmo) con el lugar y una toma de posicion politica (Lara Al-
marceguiy Maria Ruido) frente a las circunstancias que envuelven estos terri-
torios. Las artistas mencionadas senalan el estado de abandono de los solares
industriales tras un proceso de desindustrializacion, y otro tipo de grandes
areas periurbanas.

Almarcegui ha estudiado diferentes procesos de transformacion urbana ori-
ginados por cambios politicos, sociales y econdmicos que han tenido lugar en
diferentes paises europeos. De esta manera, pone el foco sobre los espacios
aparentemente anodinos de la ciudad (descampados, solares industriales, es-
tructuras en ruinas, etc.). El caracter de este tipo de lugares encaja en la des-
cripcion del vacio urbano o terreno baldio como la ribera de Passaic visitada
por Smithson.

Hemos identificado diferentes tematicas que se abordan reiteradamente en
este tipo de proyectos. Para evidenciar la diversidad de lineas discursivas o
tematicas que se abordan, hemos diferenciado los siguientes epigrafes:

e Lareactivacion del espacio: Con proyectos que investigan, reflexionan,
evidencian, ponen en valor y/o reordenan los espacios, los lugares (y no
lugares).

e Larevision del conflicto. Con proyectos que parten del conflicto como
tema, reflexion einvestigaciony que, desde una perspectiva contempo-
ranea, tratan de reconocerydarsulugar en la historiaalas luchadorasy
los luchadores de un conflicto del que, la mayoria de las veces, salieron
como perdedores.

219 Smithsonaplicaeltérmino “entropia” (concepto tomado del campo de latermodinamica
parareferirse al grado de desorden o dispersion de un sistema) a los espacios que Sola-
Morales describié como terrain vague: lugares en los que parece predominar un orden
(desorden) diferente al de la ciudad normativizada. El concepto de entropia de Smithson
hace referencia a una evolucion cadtica que rige espacios como la periferia o el solar en
desuso o semi-abandonado, entre otros ejemplos.
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e El cambio social. De la fabrica fordista a la fabrica cultural. En este
apartado recogemos proyectos que hablan del cambio de paradigma
y de la evolucién-involucion de la figura de el/la trabajador/a.

e La ciudad tematica. Este apartado incluye muchas derivas de la idea
de la transformacién de una ciudad y de las consecuencias para sus
trabajadores y habitantes, de la redistribucion y reordenacion del te-
rritorio, de la especulacion, de la enajenacion de los espacios y de la
propia ciudad, para brindarsela a nuevas oportunidades de negocio y
al turismo.

Podriamos haber sumado mas apartados, ejemplosy proyectos, pero nuestra
intencion es mostrar cOmo el arte asume como propio un contexto en
evolucion, tema de nuestra investigacion, y su capacidad pararecalcar, senalar
0 poner en cuestion, las politicas culturales que determinan el futuro de los
modelos que le afectan.

La reactivacion del espacio

¢ “Vuelven las atracciones”, Saioa Olmo, 2007

“Vuelven las atracciones” es un proyecto desarrollado por Saioa Olmo??°, con
el apoyo de la productora de arte contemporaneo consonni, que adopto la
formade las visitas guiadas al parque de atracciones abandonado de Artxanda
(Bilbao) durante el afio 2007.

El Parque de Atracciones de Vizcaya, conocido popularmente como el Parque
de Atracciones de Artxanda, fue construido en |a ladera del monte Ganguren,
a escasos kilometros de Bilbao (es una de las siete colinas que rodean la
Villa) y abrio sus puertas en 1974. A pesar de la gran variedad de atracciones
que agrupaba (atracciones mecanicas como una montana rusa, una casa
encantada, tdbmbolas y casetas de tiro, un circuito de karts, un auditorio,
piscinas, un mini-zoo, un vivero de plantas,...), la iniciativa (por diferentes
motivos) después de los anos resulto ser deficitaria, lo que llevo a su cierre
definitivo en 1990.

220 Saioa Olmo Alonso (Bilbao, 1976), es artistay profesora en la Facultad de Bellas Artes de
la UPV/EHU). Para mas informacion, ver: «Saioa Olmo - Ideatomics», acceso 5 de junio
de 2020, http://saioaolmo.com/
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En el texto que introduce el proyecto, Olmo?* se refiere al parque abandona-
do como una “ruina contemporanea” que podria acercarse al tipo de ruinas
senaladas por Smithson y Almarcegui. En este caso, no se trata de una ruina
directamente vinculada con la produccién industrial, pero si con los modelos
de ocio, entretenimiento y economia ligados a una época caracterizada por
este modelo.

Tras la realizacion de las visitas, se publico un libro??> que documenta la expe-
riencia, y que combina textos en los que se mezclan realidad y ficcion, foto-
grafias y otro tipo de documentos encontrados por los asistentes durante los
recorridos por el parque. La combinacion de estos elementos integra una de
las partes de este proyecto, que consistido en imaginar posibles usos para el
estado actual de lasinstalaciones. Ellibro incluye un plano que se asemeja alos
desplegables o folletos descriptivos sobre un lugar o una actividad concreta.
En el caso del plano sobre las atracciones de Artxanda, este se ha reformulado
a partir de las experiencias de los visitantes al parque de atracciones, quienes
idearon nuevos usos paralas atraccionesinactivas o ya desaparecidas, creando
la ficcion de que el parque se reinauguraba tras 33 anos de abandono.

» “Guiadelos descampados de lariade Bilbao”,Lara Almarcegui, 2008

El trabajo de Almarcegui?* se estructura en torno a tres ejes principales,
en relacion a este tipo de espacios, demoliciones, descampados y huertas
urbanas. En palabras de las investigadoras Zuhar Iruretagoiena y Concep-
cion Elorza?¥#, al llamar la atencion sobre dichos lugares, Almarcegui senala
aquellos espacios ajenos a la planificacion urbana, y alejados de la configura-
cion modélica y normativa de la ciudad.

221 SaioaOlmo Alonsoy Garikoitz Fraga Angoitia, Vuelven las atracciones (Bilbao: Consonni,
2010), 7.

222 Olmoy Fraga, Vuelven las atracciones.

223 LaraAlmarcegui(Zaragoza, 1972),viveytrabajaenRéterdam, Holanda. Su trabajo explora
los lugares abandonados, infrautilizados o en estado de ruina, como descampados,
solares, estructuras industriales,... y cuyo devenir queda en manos de los procesos de
transformacion urbana.

224 Zuhar Iruretagoiena Labeaga y Concepcion Elorza Ibafiez de Gauna, «Lara Almarcegui.
Las posibilidades que habitan lo intersticial», Revista Estudio, artistas sobre outras obras,
Vol.9, no21 (2018): 157-67.

131



132

Como presenta la propia artista®®®, mediante la atencion hacia este tipo de
lugares, cuestiona las definiciones candnicas de ciudady arquitectura, ya que
los espacios que describimos aqui escapan a un diseno definido. En cuanto a
los descampados (la linea de trabajo que nos interesa destacar) ademas de
este o el solar industrial, Almarcegui senala momentos de cambio o transi-
cion, através del registro de la demolicion de edificios o de aquellas zonas que
resultan el objetivo de transformaciones urbanas.

Volviendo sobre Bilbao como caso de estudio, las riberas de laria, que atravie-
sanla Villadesde Basaurihasta sudesembocadura en el Cantabrico, conforman
un paisaje en transicion. Como en el caso de la obra “Monuments of Passaic”,
las imagenes de los descampados de Almarcegui, aluden a la transitoriedad
de un espacio, funcionando como el testigo de un momento y una actividad
del pasado. En este sentido (en cuanto a la documentacion de un estado de
cambio aplicado a un contexto), podemos situar la “Guia de los descampados
de laria de Bilbao" en la linea de proyectos como la pelicula “Electroclass” de
Ruido que veremos a continuacion.

La guia contiene las fotografias de las diferentes localizaciones registradas
durante la visita, textos descriptivos y planos. Tal y como hemos visto recien-
temente, la combinacion de dichos elementos conforma una guia atipica que
altera el sentido clasico de este tipo de formatos. Por ejemplo, los textos de
Almarcegui sobre las localizaciones sugieren las descripciones que podemos
encontrar en cualquier publicacion sobre informacion de una ciudad o un lugar
concreto. En cambio, Almarcegui describe la actividad que se desarrollaba en
una zona en concreto, vinculada con el pasado industrial.

Comoindica Elorza®*, el catalogo, lejos de ser un catalogo de exposicion al uso,
ofrece dos lecturas. Por un lado, como elemento constitutivo de la instalacion,
esto es, recordando las palabras de Claramonte??’, no se trata de un elemento
sociologico anadido, sino que resulta una parte sustancial de la obra. Por otro
lado, el catalogo muestra un doble perfil, entre la guia turistica y el registro

225 LaraAlmarcegui, «kDemoliciones, huertas urbanas, descampados», Boletin CF+S,no38/39
(2008), acceso 5 de junio de 2020, http://habitat.aq.upm.es/boletin/n38/alalm.html

226 Concepcion Elorza Ibanez de Gauna, «Acerca del uso de la fotografia en Guia de
Descampados de la Ria de Bilbao de Lara Almarceguiy Ghost Box de Itziar Okariz», NAWI.
Arte, Diseiio, Comunicacion, Vol. 1, no1 (2017): 75.

227 Claramonte Arrufat, Arte de Contexto, 10
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de lamemoria, es decir, las localizaciones pueden ser visitadas, al tiempo que
se trata de una recopilacion de espacios cuyo estado actual (tal y como lo
conocemos) va a desaparecer.

Tal y como veiamos en el apartado El arte y la cultura como motor de regene-
racion economica dentro de la segunda unidad tematica, desde finales de los
90 las inmediaciones desindustrializadas de la ria de Bilbao (la misma zona
que estudia y registra Almarcegui) han sido foco de planes de regeneracion
y transformacion urbana?® que han dado pie a areas de usos mixtos como
residenciales, comerciales, y de esparcimiento.

Asi como Smithson subvierte la figura del turista al fotografiar los elementos
que se encuentran al margen de la ciudad vy sus itinerarios principales y
mediante la puesta en valor de esos otros monumentos que pertenecen al
pasado industrial reciente, Almarcegui subvierte el formato de las guias y
planos al uso para visibilizar un modelo econémico acabado.

e "“ElectroClass”, Maria Ruido, 2011

Volviendo sobre el contexto local, ambito de estudio de esta investigacion,
profundizaremos en el trabajo de artistas que han abordado como tema la
integracion de Bilbao en la economia de servicios. Reparamos en la pelicula
“ElectroClass”, producida por la artista Maria Ruido?® en colaboracion con
consonni, antes mencionada.

“ElectroClass” esbozala conversion de la clase trabajadora tradicional, produc-
tora, en una sociedad consumidora, base del funcionamiento de la economia
de servicios. Ruido remezcla fragmentos del archivo audiovisual de la tele-
vision autonomica (EITB?*°) con el objetivo de cuestionar la construccion de

228 Porejemplo, se constituyen las sociedades Bilbao Ria 2000 (1992) y Bilbao Metrépoli 30
(1991) paralaregeneracion y revitalizacion urbanistica de Bilbao y su entorno. Para mas
informacion, ver: «Bilbao Ria 2000 | Sociedad para laregeneracion urbanistica de Bilbao
ysuentorno»,accedido 5 dejunio de 2020, http://www.bilbaoria2000.org/ria2000/index.
aspxy «bm30», Bilbao Metropoli-30, accedido 5 de junio de 2020, http://www.bm30.eus/

229 MariaRuido (Orense, 1967) es artista, investigadora, productora culturaly profesoraenla
Universidad de Barcelona. Desarrolla proyectos interdisciplinares sobre losimaginarios
del trabajo postfordista y la construccion de la memoria. Para mas informacion, ver:
«maria ruido / work&words», accedido 5 de junio de 2020, http://www.workandwords.
net/es

230 Traselfranquismo, surgen diferentes televisiones autondmicas. Una de las primeras fue
EITB (Euskal Irrati eta Telebista), la cual empieza a emitir en 1983.
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los discursos dominantes sobre la transformacion de la Villa y el desarrollo
de la “marca Bilbao". Ruido alude al papel que desempena la television en la
creacion de esos mismos imaginarios y reflexiona sobre la vinculacion de este
medio con las instituciones locales.

Como comentabamos en la introduccion de este apartado, para el desarrollo
de este tipo de obras, los artistas profundizan en diversos ambitos de conoci-
miento, y se apoyan (no sin modificar o subvertir) en el uso de metodologias
afines a los distintos campos.

En el caso de “ElectroClass”, la produccion de este proyecto esta acompanada
por un archivo de entrevistas (recopilado bajo un apartado titulado “Intrahis-
torias del proyecto”?®) en torno a cuatro ejes de interés, que forman parte de
los contenidos de “Electroclass” y que completan la propia contextualizacion
de la pieza. Se realizan veintiun entrevistas, en las cuales los interlocutores
reflexionan sobre temas como la television y el contexto politico, la sociologia
urbanay la geopolitica, losimaginarios identitarios y los imaginarios de clase.

Las entrevistas son un instrumento habitualmente relacionado con ambitos
como eldelasociologia, laantropologiay la etnografia. Sinembargo, en manos
delos artistas, este tipo de herramientas pueden ser empleadas para obtener
una perspectiva sobre el propio contexto, desde la experiencia personal de sus
habitantes. Por medio de este tipo de formatos se puede trasladar una vision
critica que contrasta con la predominancia de las ideas y los imaginarios que
se construyen desde los medios normativizados (en este caso, la television).

La revision del conflicto

» “La batalla de Orgreave”, Jeremy Deller, 2001

El desmantelamiento de un sector de la cadena productiva, no sélo produce
lugares vacios, sino que conlleva la desaparicion de la construccion social del
trabajoylaorganizaciondelavida entorno alafabrica. Diferentes artistas han
hecho unarevision de los efectos de la crisis del sector industrial a nivel social.

231 Paramasinformacion, consultar «consonni», accedido 5 de junio de 2020, https://www.
consonni.org/es/intrahistorias---?term_node_tid_depth=68&views_exposed_form_
focused_field=
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Jeremy Deller?*?, por ejemplo, estudia el desplazamiento de una sociedad de
productores a una de consumidores a raiz del crecimiento del tercer sector
en Reino Unido.

El cierre de las fabricas y las minas repercute en el desempleo de miles y miles
de trabajadores en los paises industrializados; una situacion que produce
multiples conflictos (pobreza, protestas y huelgas obreras,...) y, en ultimo
término, el reemplazo de un tipo de sociedad por otro, fruto de la nueva
economia.

En el caso de Deller, lo hace a través de la simulacion de un acontecimiento
0 una situacion especifica que reactiva un conflicto presente en la memoria
reciente de Reino Unido, la batalla de Orgreave. Un enfrentamiento entre 1500
policias y 1800 mineros que protestaban por el cierre de la planta de calcina-
cionde coque enla que trabajaban. La obra alude a un hecho social, aunque el
titulo hace referencia al espacio concreto en el que tuvo lugar dicho episodio,
la localidad de Orgreave en South Yorkshire, una region altamente industria-
lizada.

Esta obra toma las huelgas obreras, que tienen lugar como respuesta al des-
mantelamiento de las fabricasy a la pérdida de puestos de empleo durante el
periodo de crisis industrial, como tema para la practica artisticay en este caso,
se opta por la recreacion historica como modo de formalizacion. La batalla
en cuestion, parte de la serie de huelgas que se sucedian tanto en este pais
como en Europa occidental, en general, y destaca por ser uno de los eventos
mas violentos debido a la dureza del enfrentamiento entre los trabajadores
vy la policia.

Paralarecreacion de este hecho, Deller conté con 800 actores de recreaciones
historicasy 200 exmineros que habian estado presentes en dicho conflicto.La
accion trata de reproducir con fidelidad los hechos transcurridos durante la
batalla, donde los mineros fueron perseguidos a través de una colinay acorra-
lados en el pueblo. Al hacer énfasis en este hecho, Deller reactiva un conflicto
reciente en la memoria de Reino Unido. Por otro lado, desplaza el foco de
atencion hacia los manifestantes (los obreros).

232 Jeremy Deller (Londres, 1966). Su trabajo se centra en la transformacion de Reino
Unido en una economia del tercer sector y el paso de una sociedad productora a una
de consumidores. La mayoria de sus trabajos estan basados en la colaboraciéon y/o
participacion de diferentes colectivos (desde un grupo de actores paralarecreaciondela
batallade Orgreave, hasta unabanda de musicos, como en el proyecto “Acid Brass” (1997),
“Sacrilege” (2012) o “Procession” (2009), entre otros muchos). Para mas informacioén, ver:
«Jeremy Deller», accedido 5 de junio de 2020, https://www.jeremydeller.org/home.html
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Como en el caso del proyecto “Vuelven las atracciones”, la reactivacion del
espacio (en este caso, un conflicto) necesita de la participacion de la gente
para llevarse a cabo. En el caso de “La batalla de Orgreave”, Deller facilita los
medios y las herramientas para que la accion tenga lugar, pero desaparece de
la escena.

Se podria resumir que, en este proyecto, el papel que desempena Deller es
el del artista redentor o curandero, que vuelve sobre una herida abierta (un
hecho aln latente) con la intencidn de revisarla y purgarla. Partiendo de este
supuesto, preferimos emplear la idea del artista mediador que, a través de su
practica y una actitud propositiva, ofrece una serie de recursos de forma que
cada persona pueda hacer su propia reflexion sobre el tema expuesto.

« “Lasdel tiragomas somos todas”, Inaki Billelabeitia en colaboracion
con Igor Rezola, 2016

Se trata de una pieza performativa y musical dirigida por Inaki Billelabeitia*?,
que remezcla diversas referencias audiovisuales y acciones para reflexionar
sobre la lucha obrera en Bilbao durante la década de los 80.

Taly como hemos visto con larecreacion de la batalla de Orgreave, con la pieza
“Las del tiragomas somos todas” se reactiva un conflicto del pasado industrial
v la memoria obrera del Pais Vasco. A principios de los annos 80 se comunica la
intencion de cesar la actividad de los Astilleros Euskalduna (entre otras con-
secuencias de la crisis del petroleo de 1973, el sector naval se ve afectado v,
posteriormente, se inicia un proceso de reconversion industrial), cuyo cierre
definitivo se produjo a finales de esa misma década. El desmantelamiento de
los astilleros ejemplifica el desplazamiento econdmico y social condensado
en la pieza “ElectroClass”, por el que se produce la transicion de una sociedad
productora a una sociedad consumidora.

A partir de 1984 se sucedieron grandes protestas y movilizaciones, y debido
a la dureza de los enfrentamientos entre los trabajadores y la policia, este
suceso se conocido como “La batalla del Euskalduna”. Uno de los esloganes
de la batalla rezaba “los del tiragomas somos todos”, una reivindicacion que

233 InakiBillelabeitia es artista y profesor titular del Departamento de Arte y Tecnologia de
la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU.
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mostraba complicidad con los obreros que se atrincheraban en la fabrica, los
cuales empleaban tiragomas realizados con piezas y materiales que encontra-
ban en el mismo sitio para lanzar piedras y otros objetos a la policia.

3.3.3. Un cambio social: de la fabrica fordista
a la fabrica cultural
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» “Glosario Audiovisual Obrero”, Juan Pablo Ordunez (Mawatres), Igor
Rezola, Arantza Lauzirika, 2019

o Este proyecto esta motivado y financiado en parte por LAN, Festival
Audiovisual Obrero?*. “Memoria Obrera. Ensayo Audiovisual” (2017),
realizado por los artistas Igor Rezola?*, Juan Pablo Ordunez
(Mawatres)**¢y Arantza Lauzirika®?’, surge con el objetivo de recuperar
y conservar la terminologia del ambito obrero en desuso o ya extinta.

Este proyecto inicia suandadura en 2017, para la puesta en valor del imaginario obrero
como parte de lamemoria histéricay colectiva del contexto localy fabril del Pais Vasco.
Organizan las asociaciones culturales Emovere (compuesta por la documentalista 'y
video-creadora Itxaso Diaz y Fernando Pérez, gestor cultural), e Imajik (integrada por
los arquitectos Ibai Etzezarraga y Benat Guarrochena). Ademas, colaboran entidades
publicasy privadas como la Facultad de Bellas Artes, de la UPV/EHU, Diputacion Foral de
Bizkaia, BBK, Llano Proiekt, Filmoteca Vasca, Filmoteca de Navarra, Filmoteca Espanola
y la fundacion Bilbaoarte, entre otros. LAN alna producciéon audiovisual y artistica, y
varias actividades complementarias, que toman la clase obrera como protagonista:
ademas de las proyecciones, este evento cuenta con actividades paralelas que tienen
lugar durante todo el aino, como las colaboraciones con artistas plasticos, estudiantes
de arte, centros educativos y de produccion, la realizacion de conferencias e incluso
rutas que se alejan del entorno urbano para explorar el ambito rural. Las producciones
audiovisuales que integran el festival parten, mayormente, de modalidades como el
documental social. No obstante, la mirada artistica forma parte de numerosas piezas,
expandiendo el formato habitual del medio en particular, y del formato del festival en
general. Paramasinformacion, ver: «LAN. Festival audiovisual obrero-13-17 Mayo 2019
en Bilbao», accedido 5 de junio de 2020, http://www.lanfestival.org/

Igor Rezola (Itsasondo, 1974), artista, actualmente imparte docencia en la Facultad de
Bellas Artes de la UPV/EHU.

Mawatres (Madrid, 1986), artista, vive y trabaja en Bilbao. Desarrolla actividades
relacionadas con la gestion, el comisariado y la mediacion. Para mas informacion, ver:
«mawa», mawatres, accedido 5 de junio de 2020, http://www.mawatres.com/

Arantza Lauzirika es artista y profesora titular en el Departamento de Artey Tecnologia
de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU.
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Amedidaquelas ciudadesindustriales se transforman en ciudades de servicios,
el imaginario obrero desaparece progresivamente de la memoria colectiva.
Como consecuencia, las caracteristicas que conformaban el contexto iden-
titario de la clase obrera se desvanecen con el paso de una sociedad de pro-
ductores hacia una de consumidores. “Memoria Obrera. Ensayo Audiovi-
sual” es una recopilacion de conceptos, ideas y definiciones del vocabulario
en el contexto obrero del Pais Vasco del siglo XX. A través de entrevistas, se
recuperan términos que definian conceptos, objetos, tareas, situaciones y
elementos del trabajo en la fabrica y la vida cotidiana, que, acompasados con
el declive del sectory el cambio de economia, han ido quedando en desuso. El
proyecto enfocalafabricay el trabajo desde su estado actual en el Pais Vasco.
Los conflictos asociados a la fabrica se han acompasado con las demandas del
presente, por lo que plantea una mirada contemporanea sobre este modelo
y su entorno, sus circunstancias, las situaciones que derivan de las mismas,
las protestas y las huelgas actuales (por ejemplo, con motivo del cierre de La
Naval de Sestao). Asi, se utilizan imagenes actuales (grabadas expresamente
para la realizacion del proyecto), en vez de imagenes de archivo.

e “Fabrika(kr)", Igor Rezola, 2018

Como sugiere el autor, a través de la pieza “Fabrika(k)” ["Fabrica(s)’], el capi-
talismo industrial se ha transformado en capitalismo cultural, y las ciudades
industriales en ciudades de servicios. En este proceso, la fabrica, en su sentido
clasico, parece haber desaparecido.

Tradicionalmente, la fabrica se ha asociado con las actividades capaces de
sostener el proceso de produccion y acumulacion material. Paralelamente,
otras actividades que resultan necesarias para el sostenimiento de la vida
en general quedan invisibilizadas en relacion al radar econémico. El trabajo
domeéstico o reproductivo no harecibido la misma consideracion que el trabajo
en la fabrica. Sin embargo, lejos de desaparecer, el modelo de produccion de
la cadena de montaje adquiere formas diferentes al tiempo que se traslada
hacia otros ambitos de la vida cotidiana.

Como observa Rezola, en las sociedades occidentales, dominadas por el ver-
tiginoso ritmo del sistema capitalista y la l6gica productivista, los tiempos de
producciony consumo parecen haberse hecho indivisibles, un hecho percep-
tible en ambitos como el del arte y la cultura.
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Como veiamos en el segundo bloque tematico, el crecimiento de las Industrias
Culturales y las Industrias Culturales y Creativas parece asumir la légica del
trabajo fordista, pasando a formar parte del sistema econdmico occidental.
Bajo laidea de la autorealizacion, el artista (o el productor cultural) se convierte
en el mas entusiasta de los trabajadores al tiempo que se diluye la linea entre
las horas de trabajo y las horas de tiempo propio (o de “tiempo libre”).

Este paralelismo entre el obrero de la cadena de montajey el artista y/o el tra-
bajador cultural, lo sintetiza Rezola en otro proyecto, “Aita-semeak” (“Padres
e hijos"). Esta pieza de video se vertebra a través de un elemento, el humo,
como metafora entre el humo de la fabrica y una accion simbdlica (artistica).
Asi, Rezola reflexiona sobre la fabrica expandida a través de la comparacion
entre el trabajo de las madres y los padres (capitalismo industrial), y el de hijas
e hijos (capitalismo cultural), una transformacion econémica y social que se
inscribe en la propia transicion del siglo XX al siglo XXI.

+ “Manana Goodbye: grupo de mujeres que trabajan juntas”, Marion
Cruza, Pablo Marte, 2015

“Manana Goodbye: grupo de mujeres que trabajan juntas” es una pelicula
realizada por Marion Cruza?®y Pablo Marte?*°, estructurada en doce capitulos.

Laobraincide, precisamente, en el cambio de modelo productivo en occidente,
por el cual tiene lugar la conversion de la anterior fabrica de tabacos en un
centro de arte y cultura contemporanea. La pieza trata sobre el paso de la
fabrica fordista a la fabrica de cultura. En este caso, se aborda la particular
transformacion de una antigua fabrica de tabacos, situada en el centro de
Donostia-San Sebastian, actual Centro Internacional de Cultura Contempo-
ranea Tabakalera.

El proyecto se realiza con la participacion de un grupo de extrabajadoras de
la fabrica de tabacos las cuales, por medio de la expresion artistica, recrean
el trabajo que realizaban en la tabacalera. La accion simbélica se convierte,
de nuevo, en un medio para la recuperacion de la memoria vinculada con el
pasado industrial. En este caso, la accion artistica reconstruye los elementos

238 Marion Cruza (Bilbao, 1982), artista. Su practica se centra en el dibujo, el montaje video-
fotograficoy la escritura.

239 Pablo Marte (Cadiz, 1975), artista. Su trabajo gira en torno a laimageny el montaje.
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que cimentaban el contexto del trabajo en la fabrica de tabacos: entrar en el
edificio, el cambio en el vestuario, ocupar el puesto, los turnos, el desemperno
de las diferentes tareas (producir y controlar la propia produccion), el tiempo
de descanso, la salida de la fabrica, etc.

En “Manana Goodbye”, las excigarreras sintetizan la transformacion del tipo de
produccion que sobreviene con el cambio de siglo (de la produccion en serie a
la produccion cultural). De este modo, la pieza coincide con el planteamiento
del proyecto de Rezola en cuanto a las similitudes existentes entre el trabajo
enseriey el trabajo simbalico, y las relaciones econdmicas y sociales que rigen
ambos modelos productivos.

Paradojicamente, las trabajadoras que en el siglo XX eran productoras en la
fabrica, ahora, a través de la reinterpretacion de ese mismo sistema durante
el desarrollo de la pelicula, se han convertido en productoras culturales. Esta
conversion en el sujeto-artista queda reflejada en el capitulo 11 de la serie,
cuando dicho grupo vuelve a entrar en el edificio de la tabacalera (ya trans-
formado en un espacio cultural), en lo que parece un encuentro inaugural. La
entrada es fotografiada y registrada en video: una situacion muy diferente a
cuando cruzaban la puerta como cigarreras de la fabrica.

Al final del capitulo 12 (Gltima pieza de la serie), una de las mujeres pasea por
la fabrica (lo hace por el espacio conocido como la Bodega, lugar que mas
similitud guarda con el estado original de la antigua fabrica de tabacos).
La mujer recorre el lugar engalanada con un vestido y llamativas joyas; un
atuendo que difiere mucho del mono azul de trabajo que vestia como traba-
jadora de la fabrica, y que ha utilizado en los capitulos anteriores.

La ciudad tematica

Como senalabamos al inicio de este capitulo, bajo laidea de la ciudad tematica
se recogen proyectos diversos que abordan cuestiones que van desde la pri-
vatizacion o mercantilizacion del espacio publico y del propio paisaje (cuando
se supone que el skyline, no deberia tener copyright), hasta procesos de recali-
ficacion y gentrificacion motivados por el uso del arte, los artistas y la cultura
con una vision economicista y cortoplacista.
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» “Nikeplatz”, 0100101110101101.0rg, 2003

El proyecto artistico que presentamos a continuacion, cuestiona la ocupacion/
privatizacion del espacio urbano (y en principio publico) por parte de las
marcas comerciales.

“Nikeplatz” fue una campana publicitaria falsa, desarrollada por el colectivo
de artistas 0100101110101101 (Eva y Franco Mattes)?** en Viena (Austria) en
2003. Aunque esta accion consistia en un engano o fake (como veremos, se
hacia creer a los ciudadanos que la marca deportiva Nike instalaria un gran
monumento de su logotipo en una plaza publica de Viena), parece una premo-
nicion de casos como el de la estacion y linea 2 de metro de Madrid, que paso
a llamarse Vodafone Sol durante tres anos.

En el caso de Viena, la plaza publica Alexanderplatz iba a ser proximamente
rebautizada como Nikeplatz, donde se instalaria un monumento de grandes
dimensiones con el logotipo de Swoosh?!! de Nike. Para la campana se dispuso
un contenedor a modo de oficina en la misma plaza que atendia a todas
aquellas personas que quisieran recibir informacion sobre la nueva propuesta.
Segun la pagina web?* publicada con motivo del proyecto, “Nikeplatz” era una
accion que conmemoraria en 2004 el aniversario de la fundacion de la marca.
Se cumplian entonces cuarenta anos de la creacion de la empresa conocida
como Blue Ribbon Shoes (1964), que daria vida a Nike.

Algunas de las claves que recogen los artistas en relacion al papel que se le
atribuye al arte y la cultura dentro de la economia de consumo en proyectos
como este, en los que se recurre al arte y la cultura como un paliativo, nos
acercan a latesis de Manuel Delgado?®. El autor senala que la cultura se asocia

240 Evay Franco Mattes (ltalia, 1976). Actualmente residen en Nueva York. Trabajan en
colectivo desde 1994, bajo el pseudonimo 0100101110101101. Son conocidos por sus
obras de Net Art, y los trabajos basados en la tergiversacion de los medios, como la
propaganda. Para mas informacion, ver: «Eva and Franco Mattes», accedido 28 de
noviembre de 2019, http://0100101110101101.org/

241 El logotipo de Nike (también conocido como Swoosh), fue disenado en 1971 por la
estudiante de Diseno Grafico CarolynDavidson, quien se inspird en la forma de las alas
de ladiosa griega de la victoria Niké.

242 Para mas informacion, ver: «NikeGround.com», accedido 5 de junio de 2020,
http://0100101110101101.0rg/files/nikeground.com/

243 Manuel Delgado, entrevista sobre la Capitalidad Cultural de Donostia 2016, accedido 5
de junio de 2020, https://eh.lahaine.org/entrevista-a-manuel-delgado-sobre
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con valores positivos y universales que, en este caso, pueden servir como un
medio de mercadotecnia para mitigar la agresividad de ciertas operaciones
(como instalar un monumento de una marca comercial en una plaza).

El cambio del nombre de la plaza es uno de los “eventos culturales” mas
esperados del ano o al menos esto indica la web del proyecto. En este caso,
los artistasironizan sobre este tipo de estrategias enlas que seinvocael artey
la cultura como inoculadores de las verdaderas intenciones de una empresa. El
cambio de nombre de la plazay la instalacion del monumento, vienen acom-
panados por actividades relacionadas con el deporte, la moda, la musicay las
actividades artisticas y culturales (eventos que, en general, se perciben como
positivos y deseables por la ciudadania).

Otra de las ideas presentes en el proyecto es la alusion a la ciudad marca. En
este caso, segun la informacion en web, el principal objetivo de la campana
seria el de crear “Ciudades Nike" (Nike city), que consiste en rebautizar distintos
espacios urbanos (calles, plazas, distritos, etc.) haciendo alusion a esta marca.
Junto al resto de informacion sobre la campana se incluye un mapa que
muestra la actual ciudad o capital Nike (Viena) y las candidatas a futuras Nike
city.

Por ultimo, en el video?** sobre el proyecto se recogen reacciones de todo tipo
por parte de los habitantes de Viena, quienes muestran su recelo y rechazo
hacia la transformacion de la plaza Alexanderplatz en Nikeplatz.

» “Symbolic”, Marc Bijl, 2002

“Symbolic” son una serie de intervenciones en las que el artista Marc Bijl>*
ironiza con los logotipos de las marcas comerciales, transformandolos en
piezas que recuerdan la simbologia fascista de Europa. Nike vuelve a ser la
marca a cuestionar por Bijl.

244 Paramasinformacion, ver: «Nike Ground», Vimeo, accedido 5 de junio de 2020, https://
vimeo.com/18236252

245 Marc Bijl (Holanda, 1970), artista, vive y trabaja en Berlin. Su trabajo versa en la
tergiversacion de simbolosynormas, derivando enintervenciones en el espacio publico,
esculturas e instalaciones.
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En este caso, vamos a detenernos en dos de las acciones que lleva a cabo en
la plaza Alexanderplatz de Berlin (Alemania). En comparacion con la campana
fake sobre Nike de Eva y Franco Mattes, Bijl utiliza un lenguaje mas explicito en
cuanto alaincomodidad que produce la ocupacion del espacio publico urbano
por parte de las marcas.

Una de las acciones realizada en la citada plaza, consiste en hacer fisica esa
misma incomodidad obstaculizando una accion corriente en una cancha de
baloncesto, en este caso patrocinada por Nike. Por medio de la colocacion de
un gran logotipo de hormigon (la imagen de la marca) se impide, o al menos
se dificulta, el juego en la misma. Bijl, en colaboracion con un arquitecto (Peter
Sandhaus), coloca un enorme bloque de hormigon con la forma del Swoosh
de Nike, en medio del campo de baloncesto, de forma que dificulta el desarro-
llo normal de un partido. Como narra el propio artista?¢, la enorme pieza de
hormigon habia sido colocada durante la noche, y al volver a este lugar al dia
siguiente, se encontro con que Sandhaus estaba siendo arrestado por la policia
por danar el logotipo. Al parecer, un grupo de ninos habia retirado del campo
la pieza con gran dificultad, por lo que la obra se habia resquebrajado. Segun
las explicaciones de Bijl y Sandhaus, se trataba de un tributo a Nike, de modo
que ellos no habian danado la pieza, sino que eranlos fabricantes de la misma.

Otra delas acciones llevadas a cabo en este mismo lugar tiene como objetivo
incomodar a esta misma empresa, reemplazando su publicidad presenteenla
cancha por el simbolo de lacompetencia (Adidas), lanoche previa a la presen-
tacion de un nuevo producto de la compania. Bijl reemplaza el logotipo de Nike
repartido por la cancha de baloncesto, paralo que tapa el Swoosh y lo sustituye
por la marca Adidas. En este caso, es el propio artista quien esta provocando
una situacion de incomodidad para la multinacional, al tiempo que bromea
sobre una posible lucha entre las marcas por la conquista del espacio publico,
que parece haberse convertido en una enorme valla publicitaria.

246 Marc Bijl, «Artistas como vanguardia para el desarrollo de proyectos», Stadsleven - live
talkshow en webmagazine over levenin steden, acceso 5 dejunio de 2020, https://www.
stadsleven.nu/2016/10/27/kunstenaars-als-frontsoldaten-van-projectontwikkelaars-
column-marc-bijl/
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» "Offensive”, 2014

Para la intervencion “Offensive”, Mike Bouchet?*’ y Paul McCarthy**® optan
por la colocacion de una enorme lona publicitaria en el centro de Bilbao, que
muestra una perspectiva satirica del afamado museo Guggenheim.

Esta intervencion forma parte de la exposicion realizada por ambos artistas
en la sala de Exposiciones Portikus de Frankfurt en 2014. A través de una serie
de analogias de guerra, se queria cuestionar las estrategias de expansion y
dominacion de las instituciones artisticas. En este caso, al tomar el Guggen-
heim como uno de los elementos principales a la hora de configurar la pieza,
los artistas aluden ala predominancia de Estados Unidos en el sistema del arte
desde la Segunda Guerra Mundial.

La lona ubicada en la Gran Via de Bilbao mostraba una fotografia del museo
(boca abajo), caracterizado como un buque de guerra. Uno de las atribuciones
que se le hace al Guggenheim es la de “buque insignia”, ya que se su apertura
se toma el punto de inflexion de la transformacioén econémica y urbana de
Bilbao. Al presentarlo como un acorazado, Bouchet y McCarthy reflexionan
sobre la expansion de las marcasy las franquicias en la ciudad global, un hecho
gue también repercute en el arte y la cultura (entre otros, mediante formatos
como el de las ICC). Aludiendo a la tactica militar de la ofensiva, los artistas
senalan la estrategia desarrollista de la marca Guggenheim, con sucursales en
diferentes paises, y la “conquista” de la imagen de Bilbao (hoy por hoy, resulta
dificil disociar la Villa del museo).

Gestos artisticos como este y el de la obra “Pasta Bilbao” que elaboro el artista
y pizzero Fausto Grossi (macarrones con la forma del museo) que veremos
mas adelante, desvelaron que la Fundacion Guggenheim habia registrado el
museo como marca. Amparado por la Ley de Proteccion Intelectual (LPI), la
sucursal de Bilbao no tardo en responder a la satira de Bouchet y McCarthy,
y la lona fue retirada y también se “sugirid” a Grossi que retirara su producto.

247 Mike Bouchet (California, 1970), vive y trabaja en Alemania. Su trabajo explora diferentes
ambitos sociales y politicos vinculados con lasociedad de consumo capitalista. Paramas
informacion, ver: «Mike Bouchet | PeresProjects», accedido 5 de junio de 2020,https://
peresprojects.com/artists/mike-bouchet/

248 Paul McCarthy (California, 1945), vive y trabaja en Los Angeles. Reflexiona en torno a la
cultura, lasociedad de consumoy las relaciones que se establecen con el arte. Para mas
informacion, ver: «Paul McCarthy | artnet», accedido 5 de junio de 2020, http://www.
artnet.com/artists/paul-mccarthy/
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Sin embargo, segun el articulo 35.2 de esta misma ley, “Las obras situadas
permanentemente en parques, calles, plazas u otras vias publicas pueden ser
reproducidas, distribuidas y comunicadas libremente por medio de pinturas,
dibujos, fotografias y procedimientos audiovisuales.”?*

Como matizaRicardo Anton??°, esta aplicacion afecta al exterior de los edificios,
de modo que seria posible reproducir sobre cualquier soporte la forma del
edificio del Guggenheim. La actuacion de la fundacion no estaria lejos del
comportamiento de cualquier otra empresa, aunque se trate de una institu-
cion vinculada al arte, financiada en parte con dinero publico. Al igual que en
los ejemplos de “Nikeplatz” y “Symbolic”, a través de la marca, la Fundacion
Guggenheim ejerce cierto control sobre el espacio publico y, en este caso, ha
derivado en un acto de censura de la obras de Bouchet, McCarthy y Grossi.

o “Pasta Bilbao”, Fausto Grossi, 2000

Los macarrones con forma del Guggenheimy el epigrafe “Bilbao”, que elaboro
Fausto Grossi®'recuerdan alos multiples y diferentes souvenirs que se encuen-
tran en las tiendas de recuerdos de la ciudad, muchos de los cuales incluyen
una reproduccion del museo.

Los macarrones se habian empaquetado y etiquetado bajo el lema “Cuestion
de pasta” (un juego de palabras entre la pasta en tanto que alimento, y la
expresion coloquial de dinero) y fueron puestos a la venta en su comercio en
el centro de Bilbao. Como hemos adelantado recientemente, dado el doble
sentido de la frase, el departamento juridico del museo instd a Grossi a que
retirara dicho articulo bajo laamenaza de denunciarle. Como ironiza Antén, no
ha ocurrido lo mismo con otros souvenirs. Esto se debe a que la nueva linea de
pasta de Grossi operaba en el nivel del gesto artistico al plantear una mirada
critica sobre un equipamiento cultural que funciona como una gran compania
(esto es, motivada por los beneficios).

249 Real Decreto Legislativo 1/1996...

250 Ricardo Anton Troyas, «¢Qué pensaria Yoko Ono de estar exponiendo en un buque
de guerra?», eldiario.es, accedido 5 de junio de 2020, http://www.eldiario.es/norte/
kulturaabierta/pensaria-Yoko-Ono-exponiendo-guerra-Guggenheim_6_252034808.
html

251 Fausto Grossi (Italia, 1954), vive y trabaja en Bilbao. Regenta el local “Pastay Pizza Grossi".
La tienda cuenta, ademas, con un espacio reservado para la realizacion de muestras
artisticas periédicas llamado “Spazio Grossi”. Para mas informacion, ver: «Pastay Pizza
Grossi», accedido 5 de junio de 2020, https://pastaypizzagrossi.com/
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e “Surviving Picasso”, Rogelio Lopez Cuenca, 2010

El artista Rogelio Lopez Cuenca®? ha observado, la “picassizacion” del centro
historico de Malaga, aludiendo a las transformaciones que han ocurrido en
este lugar basado en las anécdotas del periodo que el pintor Pablo Picasso
vivio en Malaga. De este modo, Picasso se ha convertido en un simbolo de la
ciudad. El eslogan “Malaga, ciudad genial”, hace referencia a la consideracion
de Picasso como un genio de la pintura, y que ahora forma parte de una es-
trategia de marketing urbano.

cu

Surge asi “Surviving Picasso”, un proyecto de investigacion y creacion artistica
impulsado por Lopez Cuenca, que ejemplifica el papel que desempena la
cultura en la nueva economia postindustrial. El proyecto toma como punto
de partida la reactivacion econdémica de las ciudades occidentales desindus-
trializadas a través del arte y la cultura. En este caso, Lopez Cuenca observa la
reinvencion de Malaga mediante un personaje historico local: el reconocido
pintor del siglo XX Pablo Picasso (nacido en la citada localidad) y la apertura
en 2003 de un museo dedicado al mismo artista.

El Museo Picasso Malaga (MPM) opera como un regenerador econémicoy polo
de atraccion turistica y Malaga ha ido construyendo una nueva marca urbana
apovadaenlafigurade Picasso.Uno delos efectos senalados por Lopez Cuenca
es la sobreexplotacion del valor simbaélico del artista y la repercusion de este
hecho sobre el espacio urbano de la ciudad. El citado museo se encuentra
en el centro historico de Malaga, lo que ha llevado a una transformacion del
lugar a través de su tematizacion mediante la aparicion de nuevos comercios
y actividades basadas en la vida y obra del pintor, como estrategia comercial.

Uno de los objetivos del grupo de trabajo del taller “Surviving Picasso” es el
analisis de la creciente presencia de Picasso dentro del discurso y la repre-
sentacion oficial de Malaga. Surge asi “Surviving October”*>, una exposicion
que coincidio con la XX VIl edicion del mes de octubre dedicado a Picasso (un
evento impulsado por la Fundacion Picasso y el Ayuntamiento de Malaga para

252 Rogelio Lépez Cuenca (Malaga, 1959), su practica se basa en el apropiacionismo y la
tergiversacion de elementos visuales cotidianos, como los simbolos, las sefales y los
iconos de la cultura popular. A menudo, sus trabajos suponen poesias visuales que
ironizan sobre el mensaje original. Para mas informacion, ver: «kRogelio Lopez Cuencan,
accedido 5 de junio de 2020, https://www.lopezcuenca.com/

253 Para mas informacion, ver: «Surviving Picasso - October», accedido 5 de junio de 2020,
https://www.lopezcuenca.com/proyectos/surviving-october/intro.html
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conmemorar al pintor, nacido en octubre). De este modo, a partir de estrate-
gias propias de la comunicacion de guerrilla y la tergiversacion (la tactica del
détournement anteriormente mencionada en esta investigacion) se plantea
unaserie derelecturas sobre la construccion de una marca de ciudad, asociada
aun elemento del ambito artistico y cultural. Paralelamente, en colaboracion
con larevista local El Observador®*, se produjo una cronica fake en la que cada
dia del mes tenia lugar un suceso vinculado con Picasso, hecho que justificaba
la presencia dominante del pintor en la cultura malaguena.

En la pagina web del proyecto, abundan las acciones y propuestas con base
en laironia, la bromay la satira, recurso que ya hemos visto en los proyectos
anteriores. Por ejemplo, durante el tercer dia de octubre se invita a aquellas
personas interesadas a descargarse en formato PDF la reproduccion de una
placa conmemorativa, e instalarla en aquellos lugares en los que no estuvo
Pablo Picasso (“En este lugar nunca estuvo Pablo Ruiz Picasso”), en respuesta
a todas aquellas placas repartidas por el centro de Malaga que senalizan los
lugares en los que si estuvo el pintor (desde su casa natal, hasta el parvulario).

Entre otros hechos, al dia siguiente tuvo lugar una manifestacion durante la
que se protestaba por el aumento de las detencionesy las multas dirigidas a las
prostitutas que trabajan en el centro de la ciudad. Los asistentes a la manifes-
tacion se cubrieron con caretas con laimagen de los personajes femeninos del
cuadro “Las senoritas de Avignon” (1907), un retrato de un grupo de prostitutas
de un prostibulo de Barcelona. Se criticaba el ocultamiento de las prostitutas
del centro de Malaga, ya que al igual que mendigos, artistas callejeros, etc. se
consideraban “personajes picassianos”, que dotaban de valor la zona, mas alla
de la incomodidad que pudieran suscitar hacia los turistas (la manifestacion
fue disuelta por un grupo de policias que paraddjicamente, llego al lugar en
coches de la marca Citroén Picasso).

Otra de las formalizaciones que cabe destacar, ha sido la exposicion “Ciudad
Picasso"*%, realizada en la galeria Juana de Aizpuru de Madrid en 2011.
Entre otras piezas, la muestra recoge una serie de fotografias intervenidas
que aluden a los numerosos productos y servicios que han adoptado algun
elemento asociado al pintor como branding personal y/o comercial (la cali-
grafia de la firma, el apellido, obras iconicas, etc.). En Malaga encontramos

254 Para mas informacion, ver: «El Observador», accedido 5 de junio de 2020, http://www.
revistaelobservador.com/

255 Paramasinformacion, ver: «Rogelio Lopez Cuenca - Galeria Juana de Aizpuru», accedido
5dejunio de 2020, http://juanadeaizpuru.es/exposicion/rogelio-lopez-cuenca/
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desde locales de comida rapida llamados Picasso hasta inmobiliarias que han
adoptado la caligrafia del pintor para anunciar apartamentos vacacionales,
por lo que Lopez Cuenca convierte la sala de exposiciones en una tienda de
souvenirs con todo tipo de objetos con laimagen de Picasso.

Como hemos mencionado a lo largo de este capitulo, la tematizacion de un
lugar concreto, a menudo conlleva una serie de consecuencias. Una de ellas
es la proliferacion de servicios orientados a satisfacer las necesidades de los
grandes flujos de visitantes, como restaurantes, lugares donde pernoctar, acti-
vidades de ocioy entretenimiento ligadas al turismo (como las visitas guiadas).
Este tipo de cambios pueden desembocar en la revalorizacion de ese mismo
lugar (por ejemplo, un apartamento turistico puede costar mas caro si esta
cercade un elemento emblematico y/o historico), provocando el aumento del
costedelavidaenlazonaque,asuvez, puede repercutir en transformaciones
sociales (ademas de la subida del precio de la vivienda en una zona concreta, el
uso de la propia vivienda, pasa de residencia habitual a apartamento turistico).

En general, cuando se produce un encarecimiento de la vida diaria, y la clase
social existente en el lugar es reemplazada por otra con caracteristicas econo-
micas mas favorables, podemos hablar de un proceso de gentrificacion. Como
hemos adelantado alo largo de este documento, dicha estrategia puede estar
liderada por figuras propias del ambito del arte y la cultura. Casos como el de
Bilbao y Malaga, reflejan la utilizacion del valor simbélico asociado a ciertos
museos y/o personajes historicos como punta de lanza.

En el capitulo El arte y la cultura como motor de regeneracion econémica desa-
rrollado en el segundo bloque tematico, presentabamos un tipo de gentrifi-
cacion a través de la cultura. Este tipo de transformacion puede impulsarse
a través de recursos propios del patrimonio cultural como los citados, y/o a
partir del valor que generan grupos sociales especificos y su actividad, como
la comunidad de artistas y agentes culturales perteneciente a una localidad.

Atendiendo a los apartados descritos en este capitulo, podemos entrever que
la gentrificacion es un tema transversal, latente en los proyectos artisticos se-
leccionados. En el siguiente apartado nos detendremos en diferentes trabajos
que visibilizan, de forma mas explicita, la implicacion del arte, la cultura y sus
agentes en este tipo de procesos.
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» “Gentrificacion no esunnombre de seiora”,y otros proyectos de Left
Hand Rotation, 2010-2017

El colectivo Left Hand Rotation?® ha analizado la relacion entre el arte y la
cultura y dichos procesos de transformacion urbana, como resultado de la
nueva economia de servicios. Como explica Left Hand Rotation?’, en el afan
por ocupar una mejor posicion dentro de la competicion global, las ciudades
han adoptado la cultura como un recurso de city branding.

Dentro de este tipo de estrategias de marketing urbano, podemos destacar la
estetizacion de ciertos espacios a través del arte y la cultura. Asi, en diferen-
tes ciudades del mundo se ha recurrido a la intervencion de los artistas para
transformar la imagen de una zona concreta a través de su “embellecimien-
to"”. Normalmente, se trata de areas urbanas degradas y/o conflictivas, pero
estratégicamente situadas en relacion al centro urbano, por lo que tratan de
reinsertarse en los circuitos econdémicos aumentando su valor mediante la
implicacion de artistas, agentes culturales y creativos. Para ello, y recordando
la hipotesis de Florida®>8, deben potenciarse estos espacios de manera que
resulten atractivos para los miembros de este grupo (por ejemplo, mediante
programas de promocion cultural). Segun Florida, si una ciudad desea
prosperar econdmicamente debe concentrar y conservar la clase creativa.

Richard Lloyd®*® desarrolla el concepto de neo-bohemia, para referirse a la
conversion de antiguos barrios populares en nuevos polos culturales. Con
este término, se refiere a como ciertos habitos y valores relacionados con la

256 LeftHandRotationesun colectivoartisticoactivodesde 2005. Atravésdelaintervencion
en el espacio urbano, el apropiacionismoyy el registro audiovisual, desarrolla proyectos
vinculados con transformaciones sociales, culturales, politicasy econdmicasinscritas en
contextos determinados. Para mas informacion, ver:«LeftHand#Rotation», accedido
2 de diciembre de 2019, http://www.lefthandrotation.com/index.htm

257 Left Hand Rotation, Gentrificacion no es un nombre de seiiora (Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, 2012).

258 Florida, La clase creativa..., 292-93.
259 Lloyd, «Neo-bohemia...», 571-532.
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actividady el estilo de vida de los artistas (la bohemia?®°) se imbrican en el de-
sarrollo econémico de la ciudad postfordista, cuyo impacto es perceptible en
antiguos barrios obreros. Lloyd toma como caso de estudio el barrio de Wicker
Park, en Chicago, cuya transformacion recuerda al cambio ocurrido en el SoHo
de Nueva York (al que ya nos hemos referido en esta investigacion) a finales
de siglo, tal y como ha descrito Zukin?®. En ambos casos, se da una relacion
entre la presencia de sujetos pertenecientes al ambito del arte y la culturay
las estrategias de desarrollo urbano, camino de desencadenar un proceso de
gentrificacion.

Siguiendo a Left Hand Rotation, elmodelo del artista que modifica el entornoa
través de su presencia (embelleciéndolo y dotandolo de un nuevo valor) forma
parte de un patron de consumo que se ha desarrollado enlas ultimas décadas,
como consecuencia de las estrategias globales de desarrollo urbano. Como
observa Manuel Delgado?%?, de este modo, se construye un modelo de ciudad
en el que aumenta el coste de la vida, lo que puede revertir en la exclusion de
los grupos sociales mas vulnerables.

El colectivo de artistas ha analizado este mismo hecho en ciudades de diferen-
tes paises a través del desarrollo del proyecto “Gentrificacion no es unnombre
de senora”, basado en el analisis del contexto. Durante los talleres realizados,
se promueve el encuentro con diferentes agentes locales, a fin de reflexionar
entorno aconceptos como los que hemos mencionado. El analisis del contexto
a menudo requiere aproximarse a otros ambitos de conocimiento, por lo que
las propuestas artisticas del colectivo estan atravesadas por planteamientos
sociales, urbanisticos, antropologicos, econdmicos y culturales, entre otros.

260 El término “bohemia” hace referencia a un estilo de vida diferente al de la sociedad
capitalista del siglo XIX (momento en el que aparece este concepto), adoptado por
artistas y sujetos que rechazaban los valores dominantes. Se ha ido asentando una
idea romantica sobre la bohemia, que resulta atractiva por la serie de connotaciones
asociadas a un modo de vida aparentemente despreocupado por las circunstancias
economicas, y totalmente dedicado a la creacion artistica, el pensamiento, etc.
Actualmente, |a figura clasica del bohemio se relaciona con perfiles como el del yuppie,
el hipster o el “explorador urbano”.

261  ZuKin, Loft living...
262 «Entrevista a Manuel Delgado sobre la Capitalidad Cultural Donostia 2016».
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Como ultima fase de cada taller, se lleva a cabo una intervencion participa-
tiva en el propio barrio. Dicha accion es registrada y pasa a formar parte del
archivo de materiales “Museo de los desplazados”?%?, una base de datos en
la que se recogen proyectos artisticos multiformato sobre los efectos de la
gentrificacion en barrios de numerosas ciudades. Se trata de una plataforma
colaborativa en la que pueden consultarse los casos y las acciones llevadas a
cabo tanto por el colectivo como por distintos colaboradores.

e Placas conmemorativas en Bilbao La Vieja, 2010

El inicio del proyecto “Gentrificacion no es un nombre de senora” se da en
diciembre de 2010, cuando Left Hand Rotation imparte un taller dentro de las
jornadas “AKME"?%4, organizadas por la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU.

En este caso, el contexto de intervencion elegido, fue el barrio de Bilbao La
Vieja, que muestra desde hace anos algunos sintomas propios del proceso
de gentrificacion. Como senala el colectivo?®®, Bilbao es un ejemplo de la re-
cuperacion de una ciudad a través de la economia creativa y la construccion
de la ciudad-marca. Desde la apertura del museo Guggenheim a finales de los
90, el proceso de regeneracion urbana y revitalizacion econémica ha estado
ligado al capital simbolico asociado al arte y la cultura. El “efecto Guggenheim”,
matiza el equipo, parece haberse extendido hacia otros espacios de la ciudad,
como Bilbao La Vieja (un barrio degradado, pero de los mas céntricos de la
Villa).

Como explican Rodriguez, Abramo y Vicario?®, Bilbao La Vieja es el distrito
mas antiguo de la ciudad. Esta compuesto a su vez por tres barrios distintos:
Bilbao La Vieja, San Francisco y Zabala. Esta ha sido una zona habitualmente
segregada del centro urbano debido al efecto de una serie de barreras fisicas
como las vias de tren, las minas de la vecina Miribilla y la propia ria. Como
el resto del area metropolitana, esta zona también sufrié un gran declive
economico entre las décadas de los 70 y los 80, agravado por la entrada de la

263 Paramasinformacion, ver: «kMuseo de los Desplazados», accedido 12 de agosto de 2019,
http://www.museodelosdesplazados.com/

264 "Akme (Artea, Kultura, Media)" es un proyecto de periodicidad bianual, surgido en 2004
en la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU.

265 Para mas informacion, ver: «Left#Hand=Rotation», accedido 12 de agosto de 2019,
http://www.lefthandrotation.com/gentrificacion/bilbao.html

266 Rodriguez, Abramo,y Vicario, «<A model of regeneration? ...», 35-39.
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droga en estos mismos anos, la presencia de la prostitucion y el aumento de
lainseguridad. Desde finales del siglo pasado y principios del nuevo, se vienen
asentando personas con un perfil econdmico bajo y migrantes, debido a los
precios mas accesibles de la zona. Por el mismo motivo, en Bilbao La Vieja
también residen y/o trabajan buena parte de artistas, estudiantes de arte y
de formacion afin, agentes y productores culturales en general, que encuen-
tran aqui los recursos necesarios para el desarrollo de su actividad profesio-
nal, amparados en un tipo de arquitectura de baja calidad, con viviendas para
obreros de precio maodico.

Segun los autores, a finales de los anos 90y principios de los 2000, la zona fue
senalada por los 6rganos gestores de la ciudad como una “area de oportuni-
dades"%. El atractivo de Bilbao La Vieja reside en factores como la cercania
respecto al centro urbano y el casco histoérico, la tipologia de sus edificios,
el coste accesible de la vivienda y la presencia de una comunidad artistica.
Estos ingredientes dotan la zona de cierto caracter "bohemio” por lo que, en
los altimos anos, Bilbao La Vieja también se conoce como el “SoHo bilbaino"%8.
Dicha etiqueta alude a la presencia de artistas y los espacios dedicados al arte
v la cultura presentes en el barrio. Senalar Bilbao La Vieja como "SoHo", “barrio
delos artistas” o el “Montmartre de Bilbao"?%°, denota la intencion de proyectar
una nuevaimagen de esta zona, considerada popularmente como conflictiva,
como nuevo polo de atraccion dentro de la ciudad. La accion desarrollada
por Left Hand Rotation pone el foco en la creacion de una nueva imagen del
barrio, al tiempo que detecta una de las consecuencias de la gentrificacion: el
desplazamiento de la poblacion menos favorecida.

267 A finales de los anos 90 se ponen en marcha varios planes para incentivar Bilbao La
Vieja, entre otros, el Plan Especial de Reforma y Rehabilitacion de 1994 promovido por
el Ayuntamiento de Bilbao, el Plan Integral de Rehabilitacion de Bilbao La Vieja, San
Franciscoy Zabala entre los anos 2000y 2004.

268 Lareciente denominacion como “el barrio canalla”, suscito el descontento de los vecinos
de Bilbao La Vieja, ya que se hacia referencia a la situacion marginal y conflictiva del
barrio, como sifueran un complemento de las nuevasy exclusivas experiencias urbanas,
obviando las problematicas existentes en el barrio que aquejan a los residentes.

269 Montmartre es considerado el barrio bohemio de Paris, debido a su afamada vida
nocturnay la presencia de artistas (mayormente pintores) desde el siglo XIX.
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Aunque seglin recogen Daniel Sorando y Alvaro Ardura®®, también produce
otrotipodetraslado, ya que la estigmatizacion de los barrios también produce
elabandono por parte de los residentes habituales, quienes una vez han visto
mejorados sus ingresos econdomicos, buscan asentarse en otras zonas de
la ciudad. El proceso de gentrificacion viene precedido (tal y como hemos
expuesto con el caso de los espacios desindustrializados) por el abandono y
la consiguiente degradacion del barrio, que repercute en el deterioro de los
servicios y las condiciones de vida en el mismo: al vaciarse de residentes, se
reducen servicios que pueden resultar basicos en el dia a dia, como guarderias
y escuelas, servicios de salud, transporte, etc. El abandono de pisos, locales y
edificios genera nuevas oportunidades de negocio (enrelacion al mercadoyla
ofertainmobiliaria), y también permite instalar otro tipo de servicios y estruc-
turas muy diferentes al uso habitual como, por ejemplo, la conversion de un
antiguo hospital en un centro destinado a las industrias culturales y creativas
o la transformacion de una vieja escuela en un centro de arte.

Durante la accion llevada a cabo por Left Hand Rotation, en colaboraciéon con
los participantes del taller, se recogieron testimonios de anteriores vecinos
que habian residido anteriormente en Bilbao La Vieja. Los cuatro casos es-
tudiados mostraban una caracteristica comun: las personas entrevistadas
mostraban un perfil de ingresos bajo o se encontraban en situacion de pobreza
y/o riesgo de exclusion social. En todos los casos, se habian desplazado hacia
otros lugares de Bilbao debido al aumento del coste de la vida en Bilbao La
Vieja.

La intervencion llevada a cabo, visibiliza un hecho que suele pasar desaper-
cibido y que es dificil de detectar. A partir de la investigacion y la creacion
artistica, se revisa un conflicto presente en las ciudades, solapado bajo las
connotaciones positivas asociadas a la regeneracion urbana. El colectivo llama
la atencion sobre la cara menos amable de estos procesos. Para ello, durante el
taller se imitaron las placas oficiales de la ciudad destinadas a senalar hechos,
edificios, escenarios o sucesos historicos (en este caso, como las utilizadas por
el Ayuntamiento de Bilbao), que fueron instaladas en diferentes puntos de
Bilbao La Vieja. En vez de conmemorar un hecho histérico o el lugar de naci-
miento de un personaje ilustre, se senala un suceso relacionado con la nueva
economia de la ciudad, el desplazamiento de la poblacion habitual producido
por la gentrificacion de antiguos barrios populares.

270 Daniel Sorando y Alvaro Ardura, First we take Manhattan. La destruccion creativa de las
ciudades (Madrid: Catarata, 2016).
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e “Creative Charlois Control”, 2012

“Creative Charlois Control” es uno de los proyectos desarrollados por el colectivo
Left Hand Rotation. En este caso, la accion tuvo lugar en Charlois, un barrio de
Rotterdam (Holanda). Segun describe el colectivo?”, en este barrio existe una
amplia comunidad artistica asentada, coincidiendo, desde hace unos anos,
con un efecto de gentrificacion de la zona.

Los miembros de la clase creativa reciben ayudas para asentarse en lugares
concretos, y poner en marcha una actividad profesional relacionada con el
arte, la culturayla creatividad en general. Como observan los autores, el valor
simbolico de la zona (ahora percibida como un lugar atractivo) aumenta. Al
elevar progresivamente el precio de la vida, suele darse un caso de segregacion
social por el que la clase mas vulnerable se desplaza hacia zonas mas acordes
a su capacidad econdmica (el desplazamiento es la consecuencia mas carac-
teristica de la culminacién de los procesos de gentrificacion).

Left Hand Rotation propone una accion con el objetivo de evaluar el riesgo
de gentrificacion de Charlois. El colectivo emplea una estrategia basada en la
sobre-identificacion, por la que simulan ser una empresa de mediciones so-
cio-ambientales. Ambos artistas, equipados con uninstrumental que recuerda
al control de plagas y la exposicion a ambientes toxicos (mono y mascarillas),
realizan una encuesta por el barrio para determinar el indice de gentrificacion
de cada espacio de Charlois. La finalidad de la encuesta es la de analizar dos
indicadores variables y relacionados entre si: el “porcentaje de clase creativa”
asentada en un lugar, y el “indice de acumulacion de capital simbolico. Asi,
a mayor concentracion de artistas y creativos, mayor indice de acumulacion
de capital simbadlico, por lo que riesgo de gentrificacion aumenta.

271 Para mas informacion, ver: «Left#Hand=Rotation», accedido 12 de agosto de 2019,
http://www.lefthandrotation.com/ccc/

272 Lanocion de “capital simbélico” fue acunada por el socidlogo francés Pierre Bourdieu
para referirse a la "herencia cultural” que recibian los hijos (los herederos) de una clase
socialyecondmicafavoreciday consiste en unaserie de valores intangibles asociados a
unsujetoylaclasesocioecondmicaala que pertenece. En este caso, Left Hand Rotation
emplea el concepto de capital simbolico en referencia al valor asociado a la actividad
y los miembros de la comunidad artistica (que modifican la percepcion de un espacio
urbano, ahora percibido como un lugar cool), por lo que también aluden al “capital
cultural” (también desarrollado por Bourdieu) asociado a los sujetos de este grupo. El
capital cultural indica una serie de ideas y comportamientos interiorizados por dicha
clase (el habitus), que en cierta medida determina el comportamiento de los sujetos
adheridos a la misma.
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Una vez realizada la medicion, los artistas catalogaban el nivel de riesgo de la
zona, vy la senalizaban mediante pegatinas de diferentes colores, en base a si
existia un nivel de riesgo bajo, medio o alto.

 “AntiTriball”, varios autores, 2008

TriBall es una iniciativa empresarial que actua sobre la zona conocida como
Triangulo de Ballesta (entre las calles Gran Via, Fuencarral y Corredera Baja de
San Pablo de Madrid), en el barrio Universidad.

Este proyecto surge en 2010, con el apoyo de la asociacion de comerciantes de
lazona.Uno delos objetivos expresados por TriBall es la reactivacion del tejido
comercial del lugar, largamente descapitalizado. Sin embargo, tal y como
senalan diversos agentes artisticos, culturales y sociales?”® de este mismo
contexto, TriBall es una empresa compuesta por un grupo de promotoras de
vivienda, a la cual se le atribuye haber inducido un proceso de gentrificacion
del area. Cabe destacar algunas caracteristicas que coinciden con las estrate-
gias de revalorizacion de lugares concretos, y que hemos ido describiendo a
lo largo de este capitulo.

Principalmente, podemos senalar la denominacion TriBall (acréonimo de
Triangulo de Ballesta). Aunque este es el nombre de la iniciativa comercial,
en ocasiones, se ha utilizado para indicar este mismo espacio urbano. Como
hemos visto recientemente, renombrar un espacio urbano a partir de un
nombre y/o connotaciones atractivas (en este caso, podriamos decir incluso
exoticas), promueve identificar un espacio dado como el “sitio de moda” de
la ciudad.

Una de las maniobras que han senalizado diversos colectivos es el reemplazo
comercial. Alinicio de suandadura, TriBall compro un buen numero de locales
vacios que fueron cedidos a artistas y creativos para el desarrollo de su
actividad profesional. Este hito fue denominado por TriBall como “Okupacion
creativa”. Porunlado, esta accion parece basada en la creencia de que es indis-
pensable contar con la presencia de artistas y creativos si se desea promover
un proceso de transformacion urbana, y nos remite a otros ejemplos cuyo
proposito es el de atraery asentar una comunidad artistica y cultural como un

273 Paramasinformacion, ver: « ;Quién esta detras de TriBall?», 5 de junio de 2020, https://
antitriball.wordpress.com/2009/06/25/237/
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primer paso para lareactivacion econdmicay social de un espacio, como el de
SoHo Malaga®™. En el caso de Madrid, parte de un proyecto para la reactivacion
cultural y econdmica del Ensanche Heredia, mediante el impulso de las ICCy
diversas actividades culturales (cabe decir que la zona carecia anteriormente
de una comunidad artistica y cultural afincada). Por otro lado, la alusion al
movimiento de la okupacion nos recuerda a estrategias por las que se produce
un vaciamiento del sentido critico de mensajes, acciones o movimientos con-
testatarios, para ser convertidos en algo chic.

Otra de las caracteristicas observada por los colectivos artistico-cultura-
les y sociales reticentes a la iniciativa, es que la revitalizacion econdmica de
Triangulo de Ballesta no implica, necesariamente, el impulso de los servicios
pUblicos demandados por los vecinos (bibliotecas, centros de deporte y ocio,
centros de salud, etc.) e indispensables en cuanto a la regeneracion del tejido
socialde unbarrio. Diversos colectivos artisticos, culturales y sociales organiza-
ron unaaccion colectiva basada en una campana de contra-publicidad, con el
objetivo de reflexionar acerca de los intereses que subyacen bajo los discursos
de laregeneracion urbanay la reactivacion del entramado econémico, social
y cultural de barrios populares.

Uno de los colectivos artisticos que impulsaron la contra-campana “TriBall
compra un barrio”?” fue TXP (Todo Por La Praxis)?’®. Una de las acciones
llevadas a cabo fue una encolada masiva de carteles y pegatinas, en la que
participaron artistas (como Dos Jotas y Toni Tena), colectivos (Democracia y
La Fiambrera Obrera, entre otros), diferentes asociaciones y movimientos cul-
turales (por ejemplo, Patio Maravillas y Liquidacion Total).

274 Paramasinformacion, ver: «<Soho Malaga. Barrio de las Artes», Ayuntamiento de Malaga,
acceso5dejuniode 2020, http://soho.malaga.eu/portal/menu/seccion_0007/secciones/
subSeccion_0004

275 Para mas informacion, ver: «003 Anti-Triball-Todo Por La Praxis - TXP», accedido 5 de
junio de 2020, https://todoporlapraxis.es/003-anti-triball/

276 TXP es un colectivo multidisciplinar formado por artistas, arquitectos y disenadores
afincados en Madrid y activo desde 2008. Su actividad se fundamenta en practicas
colaborativas basadas enla coproduccion para proponer modelos de gestion ciudadana
de forma colectiva. Para mas informacion, ver: «Todo Por La Praxis - TXP»,accedido 5 de
junio de 2020,https://todoporlapraxis.es/



3.4.

3. El andlisis del contexto como prdctica artistica

o “Gentrificatour”, TXP, 2013

TXP ha desarrollado otros proyectos relacionados con la gentrificacion como
“Gentrificatour™”.

Para ello, se convocaron una serie de recorridos por aquellos barrios que se
encontraban en pleno proceso de gentrificacion, o ya gentrificados, con el
objetivo de detectar las transformaciones que tienen lugar sucesivamente, y
gue son perceptibles a nivel fisico.

TXP propone recorridos desde una postura critica en relacion a los procesos
intrinsecos a la creacion de una nueva tipologia de ciudad y la economia pos-
tindustrial, optando por subvertir los formatos de promocion urbana que
surgen acompasados con el nuevo modelo (las visitas, los planos y los recorri-
dos turisticos, diferentes campanas promocionales, etc.). Los artistas revisan
y reactivan una serie de conflictos contemporaneos basados en la relacion
que se establece entre el arte y la cultura y los modos de produccion de esta
nueva era del capitalismo.

La gentrificacion genera un efecto trasversal a multiples patrones de reacti-
vacion econdmicay urbana, impulsados por motores tan intangibles como el
valor asociado a un elemento cultural, una actividad artistica o una comunidad
concreta. Este tipo de procesos, no siempre revierten en la reactivacion del
tejido social y cultural de un espacio urbano. Si bien los artistas han servido
como ariete de la gentrificacion, esta misma comunidad enfrenta las conse-
cuencias de lainestabilidad laboraly las pocas garantias para la perdurabilidad
de proyectos e iniciativas culturales de diversa indole. Asi pues, a pesar de su
implicacion en las estrategias de marketing urbano, resaltamos otro conflicto:
la situacion de precariedad del tejido artistico y cultural.

PUNTUALIZACIONES E IDEAS
PRECONCLUSIVAS

Generalmente, la comunidad cultural se muestra critica frente a los procesos
de gentrificacion. No obstante, artistas, agentes culturales y creadores en
general, se encuentran implicados a menudo en dichas estrategias, ya sea de
forma directa o indirectamente.

277 Paramasinformacion, ver: «042 Gentrificatour-Todo Por La Praxis - TXP», accedido 5 de
junio de 2020, https://todoporlapraxis.es/042-gentrificatour/
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3.4.1.

Los artistas buscan la puesta en valor de su trabajo, al tiempo que necesitan
obtener el sustento necesario para vivir. Por esta razon, a menudo aceptan
propuestas que, entre otras motivaciones, pueden estar relacionadas con la
estetizacion urbana. Una imagen que nos viene a la mente es la de barrios
degradados repletos de enormes murales realizados por artistas reconocidos.

Esto produce unasituacion conflictiva para el tejido artistico y cultural ya que,
aunque disponen de los medios para poner en marcha y/o continuar con una
actividad, se fomenta un arquetipo fundamentalmente economicista del arte
vy la cultura. Segun evoluciona el modelo de ciudad cultural y de servicios,
ademas de la aparicion de perfiles profesionales como los asociados a la clase
creativa, también surgen modos de produccion diferentes, que se acompasan
con los programas para el impulso y el desarrollo del arte y la cultura.

La pérdida de los formatos colectivos

El analisis del contexto, presente en el proceso creativo de los artistas que
hemos recogido en este capitulo, implica la revision de los conflictos inheren-
tes al propio entorno politico, econdmico, social y cultural. Queremos reiterar
que son ejemplos que nos sirven de apoyo en esta investigaciony que, a pesar
de conocer otros similares, ademas de todos aquellos que por diferentes
motivos no conocemos, sirven para construir parte de la argumentacion de
nuestra investigacion.

Hemos destacado estos proyectos por su aptitud para llamar la atencion sobre
espaciosy situaciones actualmente inactivas (y/o parcialmente neutralizadas)
debido al proceso de cambio sobrevenido sobre la base econémicay, por ende,
sobre la tipologia urbana. Pero, a través de un tipo de practica que atiende lo
contextual, es posible revisar y visibilizar una serie de problematicas que se
hanido soterrando durante la transicion hacia un modelo productivo basado
en el consumo y en la ciudad de servicios. Los ejemplos presentados forman
un continuum que revela el debilitamiento de formas de socializacion como
la sindicalizacion, la huelga o la manifestacion, esto es, formatos relaciona-
dos con la defensa de los derechos sociales y que son formas intrinsecas al
contexto industrial y obrero. Con el desmantelamiento del sector, también se
produce la pérdida de diferentes formas de colectividad.
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A medida que las ciudades se convierten en nuevos productos de consumo,
la oferta cultural de las mismas se estandariza, como si aun nos encontrara-
mos dentro de la fabrica, pero habiendo desaparecido la capacidad para el
encuentro social y laaccion colectiva. Ya en el segundo bloque tematico, avan-
zabamos la desactivacion de algunos proyectos culturales grupales (como el
caso de los CSOA y gaztetxes), mientras se aboga por otro tipo de espacios
normativizados para el artey la cultura (recordemos que, a finales de la década
delos 80y principios de los 90, en el caso de Bilbao, habia dos grandes propues-
tas sobre la mesa: la transformacion de la alhondiga de la Villa en un centro
cultural, y la posibilidad de albergar una sede del museo Guggenheim).

Lasimultaneidad de este tipo de situaciones predispone, en cierta manera, las
condiciones necesarias para el establecimiento de un monocultivo cultural
(profundizamos sobre este concepto en el siguiente bloque tematico).

La neutralizacion de los contextos fisicos, sociales y culturales, puede mermar
las opciones de supervivencia de los agentes artisticos y culturales implicados
en este sistema, por lo que, a la construccion de un tipo de cultura uniformada,
habriamos de sumar la individualizacion del perfil de los agentes artisticos y
su trabajo cada vez mas atomizado.

Las tipologias laborales que surgen al ritmo de la reanimacion econdmica de
las ciudades postindustriales, extienden la creencia de que el arte y la cultura
resultan sostenibles a largo plazo. No obstante, el desarrollo del modelo de
la ciudad cultural y de servicios no implica, necesariamente, garantias para
el mantenimiento de una actividad profesional estable. Habitualmente, una
pluralidad de artistas y agentes culturales desarrollan su actividad de forma
intermitente, lo que produce que el tejido creativo quede supeditado al
sistema de las ayudas econémicas puntuales de caracter nominal (como las
ayudas y subvenciones, las becas y los diferentes premios, etc.). En resumen,
el monocultivo cultural provee un escenario que atomiza los miembros de la
comunidad creativa.

Por ello, ala neutralizacion de los contextos que han sefnalado diversos artistas
a través de la practica artistica, anadimos otro tipo de practica (a nivel de
gestion) através de la cual repensar modos de organizacion de/desde el tejido
de creadores existente en el entorno, y de este modo, reavivar la capacidad de
regeneracion del ecosistema cultural.
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Introduccion

Como adelantabamos en la introduccion general, nuestra investigacion se
centra en el estudio de los formatos o modelos culturales jerarquicos e impo-
sitivos establecidos desde las politicas culturales institucionales, las situacio-
nes que generany las conclusiones que derivan de estas. A lo largo de nuestra
investigacion, se han utilizado varios similes vinculados con la agricultura, que
nos han servido como metafora y motivacion para estructurar parte de este
trabajo. Laidea de organizar el mapa cultural en funciéon de los tipos de cultivo,
nos sirve de referencia para comprender como se estructuran las politicas cul-
turales desde las instituciones y desde el propio tejido de diferentes agentes,
que toma parte en el ecosistema cultural local.

El concepto de ecosistema en el que los elementos que lo conforman necesitan
unos de otros para mantener el equilibrio, el policultivo como formato que
fomenta la diversidad o el monocultivo que agota el sustrato del que se
alimenta, nos sirvenjunto aideas como el latifundio, el minifundio, el barbecho
o las capas y estratos que componen el suelo, para comprender mejor un
sistema compuesto por multiples elementos con diferentes objetivos.

Como hemos ido desgranando en los capitulos precedentes, el sistema de
cultivo establecido desde lainstitucion parece vincularse siempre al concepto
del monocultivo, un “producto” que ha dado buenos resultados en algunas
tierras, aunque no parece arraigar sobre otras con nutrientes similares pero
con diferentes condiciones de suelo. Dentro de este entorno, encontramos
formas que se desarrollan con mayor independencia de las politicas culturales
o las areas prioritarias de inversion de las Industrias Culturales y Creativas.



4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

En este capitulo abordaremos la idea del ecosistema cultural basandonos en
las aportaciones realizadas por agentes como Santi Eraso?’, Jesus Carrillo?™®y
Tere Badia?®®, elementos clave en el desarrollo de proyectos culturales desde
perspectivas y conocimientos diversos, que nos dan una vision panoramica
desde diferentes puntos clave del Estado espafiol (CAV, Madrid y Barcelona).

Los tres autores®®!, que a su vez han sido gestores, han intentado desarrollar
otro tipo de modelos no jerarquizados desde las instituciones que han ges-
tionado. Aunque en circunstancias y elaborando programas, proyectos y
formatos diferentes, han tratado de atender las necesidades de los artistas y el
tejido socio-cultural del contexto en general. Todos convergen en unos puntos
gue nos sirven para enraizar la argumentacion de nuestra investigacion, y
muchas veces, recurren a terminologia que hemos adoptado y adaptado a
nuestra hipotesis de trabajo. La idea de tejido y/o ecosistema, atraviesa todos
sus escritos y conversaciones. Nos parecen una evidencia de que, si se quiere,
se puede hacer de otro/s modo/s.

Laautorayautores mencionados, nos ayudan a introducir una de las ideas que
desarrollamos en este y en el siguiente bloque tematico, sobre la busqueda
de formatos culturales menos rigidos, que faciliten la implicacion del tejido
creativo en lo relativo a los procesos de produccion. Podriamos decir que
dichos autores nos sirven como ejemplo de esas formas de institucionalidad
mas participativas, que se alejan de la estructura piramidal del monocultivo.

Por ejemplo, senalamos lalabor de Santi Eraso al frente de Arteleku hasta 2006
por propiciar un modelo de centro flexible, que se adaptaba constantemente
en funcion de las necesidades de los artistas y agentes que hacian uso del

278 Santi Eraso es filologo, investigador, docente y gestor. Fue director de Arteleku entre
1987y 2006.

279 Jesus Carrillo es historiador, investigador y gestor. Entre otras labores, dirigio el
Departamento de Programas Culturales del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
MNCARS entre 2008 y 2014. Actualmente es profesor en la Universidad Autonoma de
Madrid.

280 Tere Badiaes historiadora, investigadoray gestora. Ha sido directora de Hangar, Centro
de Produccion e Investigacion de Artes Visuales desde 2010 hasta 2018.

281 Hemos escogido estos autores porque nos sirven como referencia para avanzar en
nuestra investigacion. Sabemos que existen numerosos ejemplos tanto a nivel nacional
como internacional sobre el desarrollo de modelos de gestion cultural horizontales
y vinculados con el contexto, pero no nos detendremos en ellos para no extender el
analisis en exceso.
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mismo. Tere Badia asume la direccion del Centro de Produccion e Investiga-
cion de Artes Visuales Hangar*? entre 2010y 2018. En una entrevistarealizada
con motivo de su nombramiento como directora, Badia?® hace hincapié enla
relevancia de convertir Hangar en un centro “sin paredes”, idea que recuerda
alas palabras de Eraso?* cuando se referia a Arteleku como un modelo que se
construia a si mismo a partir de las conexiones que surgian entre este y otros
agentes locales, nacionales e internacionales. Ambos autores inciden en la
produccién artistica como un proceso que puede generar todo tipo de vinculos
con el contexto en el que se produce, sin quedar circunscrito a la tultima etapa
de la creacion: la exhibicion.

Por su parte, Carrillo aboga por la busqueda de otras formas de institucionali-
dad parareplantear el funcionamiento del tipo de gestion publica de la cultura
que se hace desde el Estado. Por ejemplo, en 2012, desde el Departamento de
Programas Publicos del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia MNCARS,
puso en marcha un ciclo?® de debate e investigacion sobre otros modos de
institucionalidad surgidos a partir de su remezcla con agentes culturales “no
formales”, como colectivos, movimientos sociales, espacios independientes,
etc. La idea nos sirve en nuestro estudio para analizar un tipo de formatos
que atienden el contexto sociocultural, de tal manera que el propio contexto
y su tejido inciden en el desarrollo de los mismos. De hecho, los intercambios
suscitados por la interrelacion entre los diferentes modelos y el contexto, re-
percuten en el grado de equilibrio del ecosistema cultural.

282 Hangar, Centro de Produccion e Investigacion en Artes Visuales, surge en el ano 1997,
debido a la necesidad de disponer de espacios dedicados a la formaciony el apoyo a la
produccioén de los artistas en Barcelona.

283 Aimar Arriola, «Hangar no puede ser un espacio cerrado al contexto en el que se situa»,
A*Desk. Critical Thinking, 17 de enero de 2010, acceso 10 dejunio de 2020, https://a-desk.
org/magazine/hangar-no-puede-ser-un-espacio-cerrado-al-contexto-en-el-que-se-
situa/

284 SantiEraso Beloki, «Los Gltimos dias del Arteleku de Loiolan, Arte, Cultura, Eticay Politica
(blog), 15 de mayo de 2014, https://santieraso.wordpress.com/2014/05/15/ultimos-dias-
de-arteleku/

285 Paramasinformacion, Ver: «Actividad - Voces situadas 3 - Abrir el Museo a su entorno.
Tentativas de desbordar lainstitucion», MNCARS Reina Sofia, acceso 10 de junio de 2020,
https://www.museoreinasofia.es/actividades/voces-situadas-3
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4.1. UNA CUESTION DE EQUILIBRIO.
VISIONES COMPLEMENTARIAS

Partimos del concepto del ecosistema en el sentido clasico del término, esto
es, como un conjunto compuesto por diferentes organismos relacionados
entre si. En el caso del ecosistema cultural, nos referimos a un cimulo de
practicas e iniciativas artisticas y culturales diversas, programas y espacios
tanto institucionales como parcial o totalmente independientes, dedicados a
la formacion, la creacion y la exhibicion y una amplia comunidad de artistas
y agentes culturales (gestores, investigadores, mediadores, etc.) que interac-
tdan en un mismo entorno.

Las consideraciones de los autores antes citados permiten entender la cultura
al margen de su concepcidon como una mercancia o un producto de consumo
dentro de las ICC y las industrias del ocio y del entretenimiento. Asimismo,
dichas observaciones predisponen hacia untipo de practicas que, al vincularse
con el contexto, pueden producir diferentes formatos culturales y de gestion
que, a la larga, resulten mas sostenibles para el contexto sociocultural y la
comunidad de creadores. Es decir, dependiendo de la interactuacion que se
establezca entre los diferentes formatos culturales y el contexto, obtendremos
un ecosistema mas o menos equilibrado.

Santi Eraso utiliza este mismo concepto de ecosistema para exponer como la
predominancia de una serie de modelos culturales compromete la subsisten-
cia de los proyectos que difieren del monocultivo.

[...] desde que hace unas décadas toda la produccion artisticay cultural se
ha confundido con las “mercancias” de las denominadas industrias cultu-
ralesydel ocio, parece ser que el artey la cultura han dejado de ser bienes
de uso para convertirse solo en valores de cambio. [...] Tanto es asi que la
parte se ha quedado con eltodoy el sector industrial (fundamentalmente
las grandes corporaciones (sic.) del ocio y sus complices locales), con el
beneplacito de las instituciones publicas, se ha erigido practicamente en
el unico interlocutor de todo el complejo ecosistema cultural.?8¢

286 SantiEraso Beloki, «<Ecosistema o industria cultural», Arte, Cultura, Etica y Politica (blog),
10de agosto de 2014, parr.2,accedido 10 de junio de 2020, https://santieraso.wordpress.
com/2014/08/10/ecosistema-cultural/
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Como apostilla el autor, este hecho repercute en la inestabilidad del ecosiste-
ma cultural debido a la existencia, en diferentes proporciones, de los formatos
culturales y su tipo de gestion. Nos sirve para estudiar las dificultades para
perdurar que han encontrado algunas iniciativas puestas en marcha en el
contexto artistico y cultural de la CAV (y que son aquellas ligadas a un tipo de
produccion cultural entendida como proceso, mas que como producto).

Badia?®” nos habla en relacion al caso de Barcelona y senala que a principios
de los 90 hay una mayor presencia de espacios de difusion, integrada por di-
ferentes museos y centros de arte como el Museo de Arte Contemporaneo
de Barcelona MACBA y Ars Santa Modnica. La vigencia de un unico formato,
ademas de formar parte de las estrategias vinculadas a la especulacion del
suelo, también implica una crisis de espacios dedicados a la formacion vy el
apoyo ala produccion de los artistas, es decir, se cuenta con un mayor numero
de espacios destinados a la exhibicion y no tantos dedicados a la produccion.

Eraso?%® también reflexiona sobre la percepcion en torno a la cultura como
un recurso al servicio de un "Estado paternalista”, que encontrara en el arte
vy la cultura un medio para la creacion de una nueva identidad patrimonial;
una idea que se va gestando con el impulso de las politicas culturales anglo-
sajonas. Sin embargo, a diferencia de los modelos de gestion convencionales
que apoyan esta tendencia, Eraso se inclina por politicas capaces de fomentar
la cultura entendida como algo mas alla de su dimension como un mercado
relacionado con la industria cultural y su sentido de herramienta o medio al
servicio de diversos propositos. Segun la apreciacion de este autor:

Unay otravezse trasmite que la Unica preocupacion del mundo del arte y
la cultura es el mantenimiento de su industria, y no la supervivencia de un
ecosistema mucho mas complejo que, ademas de mercancias, produce
una vasta y profunda red de experiencias artisticas y creativas, conoci-
mientos cientificos y humanisticos, recursos simbdlicos y un extenso
campo sensible para la experimentacion, la curiosidad y laimaginacion.?®

287 Harriet Brown, ed., Pdjaro y ornitélogo al mismo tiempo (Bilbao: consonni, 2016), 19.
https://www.consonni.org/es/publicacion/pajaro-y-ornitologo-al-mismo-tiempo

288 Eraso Beloki, «Ecosistema o...».

289 Eraso Beloki, «Ecosistema o...».
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Carrillo**°advierte sobrelas estrecheces de la percepcion entorno auna cultura
estatalizaday mercantilizada. En cambio, como sostiene el citado autor, el arte
vy la cultura, entendidos como una practica discursiva influida por un contexto
vy unas condiciones sociales, marcan un distanciamiento con ese idealismo que
ha caracterizado el arte en Occidente desde los anos 80. Siguiendo a Carrillo:

Al efecto de divorcio arte-sociedad que se deriva de las politicas admi-
nistradas durante los anos ochenta hay que sumar la manera en que
este modelo ha oscurecido el conocimiento de otro tipo de practicas y
contramodelos que, en épocas diferentes y de muy diversas formas, han
buscado establecer complicidades y efectos en el ambito publico, y aun
mas en algunos casos: erigirse como esferas publicas alternativas o de
oposicion desde el campo cultural, vinculadas en algunos casos, mani-
fiestamente, a proyectos de transformacion y democratizacion social
mas amplios.?*

El tipo de crecimiento horizontal que explicamos en esta unidad tematica
enlaza conlaideade Carrillo sobre la necesidad de poner en marcha estructu-
ras descentralizadas y de colaboracion enred, capaces de rebasar los modelos
de gestion cultural encorsetados en los “limites institucionales”, y de manera
que otros proyectos culturales no resulten condicionados por la reproduccion
de un Unico modelo.

La correspondencia que se establece entre lo institucional y lo menos insti-
tucionalizado, evoca la multitud de vinculos que pueden darse dentro de un
mismo contexto. El riesgo, como ha senalado Badia, se da cuando la predo-
minancia de una de las especies subsume al resto, dificultando su coexisten-
cia. Esta autora se muestra critica en relacion a la organizacion de ese “mapa
cultural” al que nos referiamos al principio de la investigacion. Las observacio-
nes de Badia indican que el mapa se encuentraincompletoy, por tanto, denota
cierta situacion de desequilibrio. Como observa Badia:

No estoy muy de acuerdo con que el mapa de las instituciones culturales
esté completo... Hay que tener en cuenta que aparecen constantemen-
te nuevos actores con proyectos culturales interesantes que no por ser

290 Jesus Carrillo,lgnacio Estella Noriegay Lidia Garcia-Meras, eds., Desacuerdos. Sobre arte,
politicas y esfera publica en el Estado espanol, vol. 1 (Barcelona: Arteleku, MACBA; UNIA
arte y pensamiento, (2004): 11-13.

291 Carrillo, Noriegay Garcia-Meras, Desacuerdos Vol. 1, 12.
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menos ‘institucionales’ tendrian menorimportancia enelmapal...]. Y no
olvidemos que en ese mapa también deberian aparecer como agentes
activos las universidades, las fabricas de creacion, los colectivos auto-
gestionados..., ya que cuantos mas nodos consigamos reconocer en esa
cartografia, mayores posibilidades de generar nuevas articulaciones que
produzcan dinamicas que mejoren positivamente el conjunto.??

Enresumen, la cualidad del equilibrio, es una de las bases para la supervivencia
y lasostenibilidad de cualquier habitat y, evidentemente, una mayor presencia
de los formatos del policultivo promoveria un tipo de relaciones mas simbio-
ticas entre los modelos culturales y el contexto. Segun Badia, aunque la estra-
tegia ha sido la de “posicionar” los equipamientos culturales en el panorama
nacional e internacional a base de inversiones, tal vez canalizar dichos recursos
hacia el tejido cultural posibilite producir un “ensamblaje” entre modos dife-
rentes, promoviendo una mayor diversidad que enriquezca el contexto.

A continuacion, pasamos a describir la estructura del ecosistema cultural al
que nos referimos.

4.2. ANALISIS DEL ECOSISTEMA CULTURAL
BASADO EN UN SISTEMA DE CAPAS

Para comprender mejor esta estructura nos hemos basado en un sistema de
capas que nos sirve como metafora visual; a modo de estratos o sedimen-
tos las distintas capas conforman una amalgama o formacion geolégica, a la
que podemos asociar diferentes modelos culturales. Cada una de las capas
esta compuesta por numerosas iniciativas que pueden identificarse en mayor
o0 menor medida, con el monocultivo o con el policultivo, atendiendo a sus
diferentes formas de gestion, y en base a la relacion que mantienen con el
contextoy la comunidad de creadores.

Aunque nos apoyemos en laidea de la capa o el estrato geologico, no se trata
de untipo de composicion acotaday separada, sino que recuerda a las forma-
ciones freaticas, cuyos limites son tan permeables que permiten el flujoy lain-
terrelacion através de los diferentes niveles. Podemos enfocar el analisis bajo
la metafora de una expedicion que trata de alcanzar las capas mas profundas y

292 Arriola, «<Hangar no puede ser...».
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4.2.1.

segun nos adentremos en este sistema, identificaremos diferentes elementos
que caracterizan cada nivel, pero teniendo en cuenta que los bordes de los
mismos no son uniformes, sino imprecisos y porosos.

Criterios para el cotejo de las relaciones que se
establecen entre las tipologias culturales
y el contexto local

Las capas funcionan como un hilo conductor que oscila entre los esquemas del
monocultivo cultural y las propuestas relacionadas con el policultivo cultural.
Cuanto mas profundos sean los niveles que componen el sistema de capas,
mayor sera el arraigo de los diferentes formatos en relacion al contexto (el
nivel del sustrato). Con ello, nos referimos a las relaciones que se producen
entre las diversas tipologias culturales y su entorno, destacando aquellas pro-
puestas que promueven la regeneracion del contexto y su tejido sociocultural.

Es decir, para la recuperacion y movilizacion del sustrato, se requiere atender
la produccidony la programacion de practicas que susciten la preservacion del
entorno cultural. De este modo, situamos en los niveles mas profundos del
sistema de capas aquellas iniciativas que surgen para incentivar la actividad
formativa y profesional de los perfiles artisticos y culturales a través de una
oferta cultural fundamentalmente destinada a los mismos.

A continuacion, vamos a desarrollar los criterios que permiten situar los dife-
rentes elementos en una capa u otra. Para ello vamos a considerar, principal-
mente, los siguientes aspectos:

el tipo de financiacion,

el tipo de modelo cultural que se impulsa,

el tipo de gestion,

la programacion de contenidos que se desarrolla.

En base a estas consideraciones, podemos sopesar la relacion de los distintos
modelos con el contexto artistico y cultural local. Cobmo, en determinado
contexto, los proyectos surgen impulsados en mayor o menor medida por la
oficialidad, es decir, que reciben financiacion publica de manera continuada
vy nominal (sin concurso) o de forma puntual, a través del sistema de becas,
ayudas, convocatorias y subvenciones.
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Los proyectos avalados por la institucion, a menudo estan relacionados con
una serie de esquemas culturales en particular (y cuyas motivaciones hemos
argumentado en la segunda unidad tematica). Por estarazon, la gestion de los
mismos suele resultar mas rigida, si la comparamos con otras tipologias cul-
turales. Como veremos mas adelante, esta caracteristica repercute en cierto
modo sobre el programa de contenidos.

La programacion de los proyectos fundamentalmente institucionales esta
orientada a la amplitud de publicos, este suele ser el caso de los modelos
enfocados principalmente a la difusion y la exhibicion de bienes artisticos.
Mientras, aquellas iniciativas que reciben financiacion publica de manera
puntual suelen estar relacionadas con el desarrollo de practicas y programa-
ciones de diverso tipo, atendiendo también las necesidades especificas del
tejido de creadores (caracteristica de la capa de la produccion, en la base).

Para determinar el objetivo principal de los diferentes proyectos culturales,
hemos diferenciado tres funciones en concreto: la exhibicion, la formacion
vy la produccion. Estos aspectos varian segun profundizamos entre las capas:

e Enlacapade lasuperficie o primera, encontramos aquellos proyectos
orientados a la exhibicion de productos artisticos y culturales. Las es-
tructuras que integran esta capa son, habitualmente, grandes equi-
pamientos y eventos culturales emblematicos, muchos de los cuales
hemos mencionado previamente en el segundo bloque tematico, y
cuyo objetivo es el de conformar una oferta atractiva para el publico
en general.

e La segunda capa se corresponde con los modelos destinados a la
formacion artistica no reglada, pero que resultan relevantes para la
continuidad de la trayectoria y la profesionalizacion de los agentes ar-
tisticos y culturales.

» Latercera capa esta relacionada con la produccion. En esta, engloba-
mos un conjunto de formatos para el impulso de la creacion cultural y
artistica.

e Labaseoniveldel sustrato esta compuesto poriniciativas artistico-cul-
turales propuestas desde la base del sistema de capas, es decir, desde
el propio sustrato creativo. Se trata de proyectos basados en formulas
colaborativas y/o asociativas, que expanden los limites del concepto
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de produccion (no sélo nos referiremos a la produccion de objetos
materiales, sino también a la produccion de conocimiento, de redes y
vinculos entre los diferentes espacios y agentes, etc.), de tal forma que
reactiven el propio tejido de artistas y agentes culturales.

e Un estrato independiente. Como acabamos de describir, el sistema de
capas esta formado por iniciativas impulsadas desde y/o avaladas por
la oficialidad. Esto quiere decir que, aunque puedan darse proyectos
mas autéonomos y flexibles (como los que conforman la capa de la base),
éstos no son del todo independientes, ya que suelen mantener algun
tipo de relacion con las instituciones y/o la administracion. Aunque
durante la investigacion ahondemos en las capas anteriores, creemos
necesario apuntar que existen otro tipo de estratos, en los cuales
surgen y se desarrollan numerosas iniciativas bajo formatos como la
autogestion. Situamos en este nivel, por ejemplo, proyectos como los
CSOA ya comentados en el segundo bloque tematico, a propésito de
las practicas que se consideran periféricas o marginales en relacion a
la cultura oficial.

La ubicacion de los diferentes proyectos en una capa concreta variara segun la
relacion entre el modelo cultural que se impulsa, su tipo de gestion y progra-
macion, y la funcioén principal (la exhibicién, la formacion y/o la produccion).
Esto puede ayudarnos a definir la afinidad de los modelos en relacion a los
esquemas del monocultivo y el policultivo. Argumentaremos que si se trata
de un perfil principalmente cuantitativo (bajo una percepciéon economicista
del arte y la cultura), éste muestra una mayor relacion con el monocultivo;
mientras que un caracter cualitativo nos acerca a los modos del policultivo.

Seguidamente, pasamos a puntualizar la relacion entre las diferentes tipo-
logias culturales que integran cada capa y los objetivos que persiguen en
relacion a la exhibicion, la formacion y la produccion. Cuanto mas profundo
se encuentre el estrato, mayor sera la correspondencia entre el modelo y el
tejido cultural local. Este hecho dificulta la financiacion de los proyectos poco
normativizados, ya que, a pesar de la relacion que establecen con el contexto,
dichas modalidades se basan en formulas de gestion menos convencionales
y por ello, de dificil encaje dentro de los esquemas de financiacion vigentes.

A lo largo de este analisis, hemos sostenido que los proyectos situados en la
capa de la superficie muestran un mayor vinculo con los modelos de gestion
en cultura promovidos desde los gobiernos neoliberales occidentales. Si
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analizamos un poco mas en detalle los elementos que conforman esta capa,
veremos que los espacios situados en este nivel destacan por su visibilidad
(nos referimos a su impacto visual y mediatico), por lo que muchos de los
elementos que la componen estan relacionados con la idea de monocultivo
cultural al que nos hemos referido.

+ La Capitalidad Europea de la Cultura como ejemplo

Los elementos que integran esta primera capa, aluden principalmente a
espacios fisicos como los grandes museos, pero también podemos incluir
todo tipo de eventos culturales y programas, por ejemplo, las bienales de
artey la distincion de la ciudad con la capitalidad cultural europea, entre otro
tipo de proyectos de gran envergadura y caracter internacional. El programa
Capital Europea de la Cultura (CEC) nos sirve una vez mas como ejemplo de
los modelos que asociamos a la capa de la superficie.

Este programa es un ejemplo de revitalizacion econdmicay urbana a través de
la realizacion de numerosas actividades culturales que, entre otros factores,
incentivan el turismo cultural. La ciudad europea en cuestion, siempre que
cumpla con las exigencias del programa, es distinguida con el titulo de CEC
durante el ano. Con motivo del galardon, se llevan a cabo multiples proyectos
culturales involucrando todo tipo de agentes, principalmente del ambito
artisticoy cultural, al que se suman otras areas como la arquitectura, el disefno,
lamoda, la gastronomia, etc.y la ciudadania en general. Una de las premisas es
la de dinamizar el contexto cultural existente en la misma localidad, ademas
de contar con artistas de otros paises y muestras internacionales.

Debido al caracter efimero de este tipo de eventos, la participacion de los
artistas locales resulta ser eventual. Por esta razon, la funcion de la exhibi-
cion a la que nos referimos no implica, necesariamente, la dinamizacion del
contexto artistico local. Es mas, uno de los efectos de este tipo de esquemas
conlleva la visibilidad puntual de la comunidad creativay, a menudo, de forma
acompasada al caracter promocional del acontecimiento.

Aunque el programa mencionado traslade la idea de una gran diversidad en
cuanto a la oferta artistica y cultural (debido a la abundancia de iniciativas que
sedesarrollanalolargo del aino), los objetivos de la Capitalidad poco tienen que
ver con la revitalizacion del tejido artistico y cultural. Como advierte Graeme
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Evans?®, el fomento de unalocalidad como ciudad europea de la culturaactua
como un “caballo de Troya” en el que la financiacion se destina a proyectos de
regeneracion con la excusa del impulso del arte y la cultura. En este aspecto,
la hoja informativa sobre el programa, descargable en la pagina web oficial,
es un resumen de la declaracion de intenciones:

Ser una Capital Europea de la Cultura trae nueva vida a estas ciudades,
impulsando su desarrollo cultural, social y econdmico. Muchas de ellas,
como Lille, Glasgow y Essen, han demostrado que el titulo puede ser una
gran oportunidad para regenerar sus centros urbanos, brindando crea-
tividad, visitantes y reconocimiento internacional.?*

Como hemos apuntado, ciertos modelos de gestion emplean la cultura en
un sentido de medio o recurso dirigido a la obtencién de otros fines que no
estan estrictamente relacionados con el ambito artistico o cultural, por esta
razon, suelen formar parte de multiples estrategias a menudo ligadas con la
promocion de un lugar. Situamos aquellas estructuras involucradas en la cons-
truccion de la imagen de un tipo de ciudad concreto (la de la ciudad cultural
y de servicios) y un tipo de cultura (como un consumible atractivo), en la capa
de la superficie. Estos formatos estrechan la relacion entre los productos ar-
tisticos y culturales y la industria del ocio y el entretenimiento, conforman-
do una oferta dirigida al consumo de la cultura formalizado en experiencias,
productosy eventos.

e Otros modelos de superficie

Relacionamos la capa de la superficie con la superposicion de una serie de
formatos, cuya expansion incide sobre el ecosistema cultural local. Estas
formas, cercanas al monocultivo y asentadas en el nivel de la corteza, avivan
la priorizacion de unos elementos y formatos preconcebidos, que homogeni-
zan la oferta cultural de la ciudad.

293 Graeme Evans, «Hard-Branding the Cultural City-From Prado to Pradan», International
Journal of Urban and Regional Research 27, no2 (2003): 426.

294 European Comission, «European Capitals of Culture», accedido 10 de junio de 2020,
https://ec.europa.eu/programmes/creative-europe/sites/creative-europe/files/ecoc-
fact-sheet_0.pdf
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Podemos senalar otras infraestructuras culturales cercanas a esta capa
debido a su visibilidad y relevancia, y que también estan relacionadas con la
muestra de bienes culturales y artisticos, como los museos y los centros de
arte contemporaneo. En el caso de los museos, resulta necesario puntuali-
zar ciertos aspectos. Aunque encajan en las caracteristicas del primer nivel
debido a su importancia dentro de las actividades de ocio y entretenimiento
vinculadas con el turismo y como elemento distintivo de un lugar o unaregion),
estimamos necesario hacer algunos matices.

Sireparamos en la concepcion tradicional de los museos, estos surgen con la
mision de reunir y conservar bienes patrimoniales y como gestores del patri-
monio (publico o privado). Ademas de la preservacion de ese legado, realizan
una labor formativay/o educativa, para satisfacer la necesidad de conocimien-
to y la necesidad de formacion para escolares y otros grupos sociales, y con-
tribuyen a la construccion del relato historico.

La construccion derelatos (memoria) y la preservacion del patrimonio cultural
y artistico es (o deberia de ser) la principal cualidad de dichos espacios. Por
eso es tan importante la politica de adquisiciones de un museo publico, ya
que aquello que adquiere (y con ello sus autores), pasara a formar parte de
la historia®®. Esta particularidad nos ayuda a distinguir aquellos museos
cuya labor se relaciona con la construccion y preservacion de la memoria de
un lugar, y aquellos que destacan por otro tipo de funciones vinculadas a la
economia en lugar de al contexto.

o De las capas intermedias hacia la base

Conforme profundizamos en los estratos, en la capa intermedia situamos
aquellos proyectos basados en la programacion de contenidos, como los
centros culturales. Este tipo de proyectos busca un mayor vinculo con los
artistas, productores y otros agentes (tanto locales como internacionales,
segun el caso). Son centros que, ademas de programar, dan atencion a dife-
rentes niveles de la formacion (infantil y familiar, por una parte, pero también

295 En este aspecto, queremos resaltar que la compra de obra de mujeres artistas suele
resultar menor en comparacion con la de sus homologos masculinos. Prueba de ello, son
las acciones llevadas a cabo por el colectivo artistico Plataforma A, para reivindicar que
los museos del contexto que analizamos aqui, (como el BBAA de Bilbao, o el ARTIUM de
Vitoria-Gasteiz) apliquen politicas de paridad. Para mas informacion, ver: «Plataforma
A: justicia visual y cultura contemporanea», Plataforma A: justicia visual y cultura
contemporanea, accedido 10 de junio de 2020, https://aplataformablog.wordpress.com/
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para licenciadas/os o egresadas/os) y a la produccion artistica emergente o de
medio recorrido. Atiende asi, un amplio espectro de publicos posibles, desde
las mas especificas a las dirigidas a un publico mas amplio.

Resaltabamos la disponibilidad de los recursos necesarios para el desempeno
formativoy profesional de los agentes artisticos y culturales del entorno, como
una de las caracteristicas de los niveles ulteriores que aglutinan el sistema de
capas. Segun profundizamos en los estratos, anadimos los centros de pro-
duccion en arte con el objetivo de ofrecer un lugar favorable para la produc-
cion artistica. En la tercera capa, incluimos los lugares en los que los artistas
pueden disponer de espacios cercanos al formato del estudio (individual o
compartido) y talleres especializados que necesitan de herramienta o tecno-
logia especifica (por ejemplo, los talleres de escultura, de grabado, de fotogra-
fia, de video, entre otros muchos), para llevar a cabo sus proyectos. Ademas,
también pueden disfrutar de diversos programas dirigidos a la profesionali-
zacion de la trayectoria artistica, como cursos y seminarios sobre cuestiones
tedricas o practicas, residencias en el extranjero, exposiciones individuales y
colectivas, etc.

Segun nos acercamos a la base, identificamos iniciativas que presentan un
mayor grado de autonomia, es decir, que no surgen directamente de las insti-
tuciones, sino promovidas por los agentes del tejido. En los parrafos anteriores
hemos descrito una serie de proyectos que podriamos denominar “institu-
cionales”, ya que surgen fundamentalmente impulsados por uno o varios de
los 6rganos oficiales (como el gobierno autondémico, las diputaciones y/o los
ayuntamientos). Pero, por otro lado, también identificamos diversas propues-
tas heterogéneas, que germinan en el propio sustrato creativo, y que suelen
contar con financiacion publica de manera puntual y/o intermitente.

En este caso, identificamos una logica de trabajo distribuida en proyectos,
esto es, mediante la puesta en marcha de una o varias propuestas que se van
sucediendo en el tiempo, por lo que la produccion es una cualidad inherente
de esta capa. Cabe senalar que la produccion de la que hablamos aqui, no
tiene que ver necesariamente con los productos asociados a las industrias
culturalesy creativas o la produccion de piezas aisladas, sino con el desarrollo
de formatosy contenidos experimentales e intangibles, como el conocimien-
to. Por este motivo, las iniciativas que incluimos en este estrato no pueden
medirse bajo los parametros econdmicos habituales. Ademas, son iniciativas
que usualmente se alejan del mainstream, por lo que también cuentan con
publicos mas reducidos, silo comparamos con la amplitud de receptores que
pueden llegar a tener los formatos de la capa de la superficie.
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Este tipo de formatos surge motivado por el propio contexto sociocultural en
el que se desarrolla (o se va a desarrollar) la actividad. Para ello, se opta por
formas basadas en el asociacionismoy la colaboracion para la gestion de dife-
rentes iniciativas artistico-culturales. Por esta razon, una de las cualidades de
este tipo de propuestas es que, entorno a ellas se involucran diversos agentes
artisticos y culturales, desde artistas de trayectoria consolidada hasta estu-
diantes de arte, gestores, criticos, comisarios, investigadores, mediadores, etc.
v, a menudo, trabajan en conjunto con colectivos (las asociaciones vecinales,
por ejemplo) y profesionales de otros ambitos no relacionados con la cultura
(como la arquitectura y el urbanismo, el medio ambiente, las ciencias.,...).

Identificamos que, frente al concepto de autoria relacionado con la idea indi-
vidualista del artista, proliferan proyectos desde y para la practica colectiva.
Esta modalidad de formatos difiere de las categorias habituales asociadas a
la creacion y promocion artistica de los circuitos oficiales; relacionamos este
hecho con unaserie de personas vinculadas al artey la cultura que presentan
un perfil profesional “mixto” y/o “"hibrido” (aspecto que detallamos mas
adelante) en torno a las diferentes areas que conforman el proceso de produc-
cion, como la creacion, lamediacion, la educacion, lainvestigacion, la historia,
la criticay la gestion del arte y la cultura.

Se traspasan asi los circuitos de produccion, formacion y exhibicion norma-
tivizados, y se suscitan todo tipo de propuestas mas experimentales, de tal
modo que se ofrece un amplio abanico de actividades artisticas y culturales
fundamentalmente pensadas por y para el entorno social. Por esta razon,
resulta complejo clasificar las tipologias de la capa de la base en los nichos
predefinidos por las ICC, ya que se acercan a un tipo de practicas relacionadas
con la construccion de esfera publica, una idea que subyace en las cualidades
del policultivo, concepto a través del que aludimos a las formas de gestion
colectivas de los bienes comunes (en este caso, la cultura) como via para el
sostenimiento de un contexto cultural equilibrado.

Los formatos de la base propician la implicacion del tejido de agentes artisti-
cos y culturales en la gestion de la exhibicion, difusion y produccion de arte y
cultura contemporanea, mitigando las repercusiones de una estructura jerar-
quizada sobre el contexto cultural local.

A continuacion, pasamos a desgranar las caracteristicas de los diferentes
modelos de gestion integrados en el sistema de capas propuesto.
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4.2.2.

4.2.2.1.

Analisis de las técnicas de gestion cultural y su
repercusion en el desarrollo de los diferentes
formatos culturales a partir de analogias

con los sistemas de cultivo agricolas.

A lo largo de esta investigacion identificamos diferentes formatos culturales
dentro de un mismo ecosistema cultural, que a su vez podemos clasificar en
base a dos tipologias principales, el monocultivo y el policultivo, segun las re-
laciones que establecen con el contexto.

La diferencia entre ambos radica en la intencionalidad de los modelos que
los componen: achacamos al monocultivo los formatos que devienen de la
gestion de lo oficial; mientras, relacionamos con el policultivo diferentes mo-
dalidades para la gestion de la cultura como un derecho y un bien comun.

Esta disparidad en el enfoque no es casual sino que resulta indicativa de
aquellos modelos que tienen mas o menos aptitudes paraintegrarse, tanto en
el contexto, como para atender su tejido creativo. Alo largo del analisis usamos
expresiones que denotan la direccion que toman el monocultivo y el policulti-
vo. Por un lado, algunos esquemas utilizan los nutrientes del suelo (la capa de
la base) en relacion a otros intereses. Se trata de modelos previamente esti-
pulados cuyo funcionamiento se da desde arriba, hacia abajo: es decir, hacia
el sustrato. Por otro lado, los formatos que surgen desde ese mismo sustrato
a menudo revierten en la renovacion del mismo, a través de propuestas que
surgen desde la propia base con el animo de calar “hacia arriba”, y motivo por
el que resultan mas experimentales en comparacion con los primeros.

En resumen, tanto el monocultivo como el policultivo expresan diferen-
tes grados de relacion con el contexto: el monocultivo cultural, como un
sistema jerarquizado que desestabiliza el ecosistema, y el policultivo, como
un compuesto de formatos polimorfos. A continuacion, pasamos a describir
las caracteristicas que definen cada modelo.

El monocultivo cultural, un sistema centripeto

El monocultivo agricola es una practica ampliamente extendida. La caracteris-
tica principal es que se trata de un tipo de cultivo de grandes dimensiones de
plantacion, en el que se produce una determinada especie. Nuestra intencion,
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al establecer una analogia entre el monocultivo agricola y el monocultivo
cultural, es lade indagar sobre la predominancia de un modelo cultural oficial
basado en la explotacion de los recursos existentes en un entorno.

Tal y como hemos visto, en la década de los 70, en los paises occidentales
comienza a desarrollarse una concepcion de la cultura como un reactivador
econdmico. Algunas de las caracteristicas que adelantabamos en el segundo
bloque tematico son el apoyo al sector de las ICC, la recuperacion de espacios
en desuso o degradados a través de equipamientos culturales de gran enver-
gadura, y la transformacion de barrios marginales en nuevos centros neural-
gicos del artey la cultura.

El monocultivo cultural, por lo tanto, esta relacionado con un tipo de modelos
cuya gestion se da de acuerdo a los intereses relativos a otras areas, como
pueden ser la politica urbana, el turismo y la promocién econdmica, etc. El
monocultivo cultural alude a aquellos modelos predefinidos y reproductibles
en aquellas ciudades que buscan reactivarse a través de la cultura. En este
sentido, podemos comparar las grandes extensiones de plantacion del mo-
nocultivo agricola con la disponibilidad de suelo urbano que requiere la re-
produccion de los esquemas del modelo cultural anglosajon; por una parte, ya
nos hemos referido reiteradamente a las grandes infraestructuras culturales
que cumplen la doble funcionalidad de regenerar el entorno e incentivar el
turismo, y por otra, tenemos la necesidad de poner toda una ciudad (o una
gran extension de ella) al servicio de la celebracion en la misma de grandes
eventos (artisticos, musicales, deportivos,...) u otros festivales internacionales
relacionados con la capa de la superficie.

Por ello, nos referimos al monocultivo cultural como un sistema compuesto
por formatos predeterminados y empaquetados, que prioriza una oferta
cultural definida. La técnica del monocultivo agricola remite a un método de
produccion, controladoy estandarizado, donde los ejemplares apenas se dife-
rencian genéticamente los unos de los otros. De hecho, laidea del monocultivo
nos sirve para aludir a la prevalencia de una serie de formatos y programas
culturales apoyados en proyectos estratégicos que, como en el caso de esta
practica agricola, resultan modelos de éxito siempre y cuando se den las con-
diciones adecuadas para su desarrollo. No obstante, como aducen Lauzirika y
Rodriguez?*%, un contenedor cultural, convertido en un elemento emblematico
insertado en el paisaje urbano, no genera por si mismo ni cultura ni recursos
de los cuales pueda beneficiarse el tejido de artistas locales.

296 Lauzirikay Rodriguez, «Artey trabajo», 45.
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4.2.2.2. Elpolicultivo, un medio colectivo

El término policultivo se emplea para denominar un sistema de produccion
agricola en el que se desarrollan simultaneamente diferentes cultivos dentro
de una misma explotacion. Esta es la principal diferencia con la técnica del
cultivo Unico, cuyo ambito de produccion se reduce a especies concretas y
meétodos predisenados.

A través de la idea del policultivo nos referimos a modos de gestion cultural
heterogéneos, que divergen del modelo cultural habitual o normativo y que
operan a nivel de contexto. Hemos visto que el desarrollo del monocultivo esta
ligado a una serie de politicas culturales concretas que inciden a una escala
mucho mayor (como vemos, por ejemplo, en el caso de las politicas culturales
anglosajonas y su incidencia sobre el contexto europeo). Pero, en este caso,
la gestion no queda en manos de las instituciones sino de multiples agentes,
por lo que el policultivo se caracteriza por una mayor interactuacion entre los
organismos de un entorno. El policultivo es un conjunto de multiples formatos
basados en el asociacionismo y la colaboraciéon que brotan desde el nivel del
sustrato, pero que también pueden estar apoyados puntualmente por las ins-
tituciones y las administraciones locales.

A diferencia del monocultivo, por el que la producciony empleo de especiesy
técnicas concretas conlleva una oferta artisticay cultural estandarizada y apta
para su rapido consumo, el policultivo cultural se basa en el aprovechamiento
de los recursos de tal manera que se procure la preservacion del ecosistema
cultural. De hecho, originalmente el sistema del policultivo esta relacionado
conuntipo de economia destinada a cubrir el sustento basico de las pequenas
comunidades que habitan en un entorno dado. Un ejemplo de policultivo lo
encontramos en la huerta domeéstica, cuya variedad de productos y derivados
son aprovechados por un reducido grupo de personas (un nucleo familiar, una
comunidad,...).

El policultivo busca un equilibrio entre las diferentes especies que interactuan
dentro de un mismo contexto. Por ejemplo, la actividad de los insectos que
son atraidos por una especie vegetal concreta puede resultar beneficiosa para
otra especie, y facilitar la presencia de predadores que controlan las plagas de
forma natural. Este tipo de relaciones simbioticas resultan de aplicacion en el
presente estudio para analizar el tipo de correspondencia que se establece
entre algunos formatos culturalesy el germen social y cultural que los motiva.
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Por el contrario, y debido a sus caracteristicas, las estructuras propias del mo-
nocultivo cultural necesitan de grandes medios para su correcto desarrollo.
El mantenimiento de los equipamientos mas emblematicos o la realizacion
de grandes eventos, entre otros factores, demandan importantes inversio-
nes economicas, ladisponibilidad de grandes extensiones de suelo o distintos
servicios (técnicos, de seguridad, de limpieza, redirigir las infraestructuras de
la propia ciudad, etc.).

Recurrimos a las consideraciones de Claramonte?¥, para definir el policultivo
cultural como un conjunto de formas de distribucion menos segregadas en
comparacion con las del “mundo del arte” (en alusion a un sistema aislado del
contexto). El autor se refiere a que el circuito de distribucion y recepcion de la
produccion artistica no es un mero residuo que deviene de este proceso, sino
que resulta un factor central de la produccion en si, de tal modo que facilita
su retroalimentacion. Por lo tanto, las practicas que conforman el policultivo
cultural se encuentran relacionadas con un tipo de modos de hacer que, a
partir de la remezcla entre estos y con otros ambitos de actuacion, inciden
sobre la esfera publica.

Como ya hemos senalado, tanto la idea del monocultivo como del policulti-
vo indican diferentes modos y grados de relacion con el contexto. Ademas,
ya que los limites entre ambos no se encuentran estrictamente definidos,
ambos modelos pueden interactuar entre si, ya que los niveles que componen
el sistema de capas no son compartimentos cerrados, sino que permiten el
movimiento y la interactuacion entre formatos.

La metafora visual sobre las técnicas de cultivo para promover el crecimiento
de unas u otras especies vegetales nos sirve para imaginar formas mas alla de
las preestablecidas para la supervivencia del contexto cultural. Los cultivos
unicos o, por el contrario, la diversidad de los mismos, genera diferentes re-
laciones dentro de un mismo ecosistema: vinculos de interdependencia, de
reciprocidad, de mediacion, deintegracion, de discrepancia,... pero también de
depredacion y/o dominacion excesiva de unos ejemplares sobre otros, causa
del desequilibrio (y, por ende, del debilitamiento) de los ecosistemas.

297 Claramonte Arrufat, Arte de Contexto, 16.
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4.2.3. Metaforas visuales sobre formas
culturales descentralizadas

A continuacion seleccionamos una serie de ejemplos, tomados del campo de
la botanica, para visibilizar la correlacion entre los modelos de gestion investi-
gados (el monocultivoy el policultivo) y el desarrollo de una serie de formatos
culturales. El reino vegetal nos sirve como analogia visual de un ecosistema en
el que cohabitan diferentes especies, donde la abundancia y la escasez entre
unasy otras se debe a la predominancia de uno u otro sistema de cultivo.

El cotejo de las técnicas del monocultivo y el policultivo cultural (las modali-
dades de gestion) nos sirven en la busqueda de tipos de cultivo de especies
(los formatos) que impulsen la sostenibilidad del entorno. Es decir, que no sélo
nutran y regeneren la tierra en la que surgen (el contexto), sino que también
propicien la aparicion de nuevos brotes. Tomando un ejemplo senalado en
esta investigacion, a diferencia de los sistemas de explotacion intensiva, el
barbecho es un periodo de inactividad prolongado para que la tierra recupere
sus nutrientes.

Los ejemplos de tallos y raices que hemos escogido poseen un conjunto de
caracteristicas que nos sirven para reflexionar sobre la adaptabilidad de di-
ferentes formatos en relacion al contexto, con el animo de paliar los efectos
producidos por el monocultivo cultural sobre el sustrato. Proponemos para
ello, un gradiente compuesto por varias cualidades de los vegetales para visi-
bilizar un conjunto de esquemas individualizados y estaticos, y modalidades
colectivas y dinamicas para la gestion comun de la culturay la atencion de las
circunstancias de su contexto productivo. Esto es, las formas que reunimos
aquiaglutinan una serie de cualidades que nos guian en el analisis de propues-
tas que aseguran un mayor calado sobre el terreno. Esta capacidad de enrai-
zamiento afianza los formatos que surgen desde la capa de la base. Dichas
cualidades son:

La verticalidad

La horizontalidad

La adaptabilidad

La creacion de redes y conexiones.
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Las formas botanicas seleccionadas desafian, conforme avanzamos a traves
de las diferentes tipologias, la percepcion individualista en torno la que se ha
estructurado el modelo cultural oficial. Formas como el rizoma (que destaca
por su desarrollo horizontal), el radicante (por la adaptabilidad) y el micelio
(por la creacion de redes y conexiones), son los ejemplos escogidos para refe-
rirnos a aquellos formatos mas flexibles, que se alejan de la troncalidad del
monocultivo.

Nos apoyamos en los analisis de Gilles Deleuze y Félix Guattari?®® para desa-
rrollar una progresion desde la reproduccion de un sistema vertical, el mono-
cultivo, hacia las formas que cuestionan cualquier intento de jerarquia. Para
ejemplificar los formatos que carecen de un unico centro de mando, también
nos resultan de utilidad los estudios realizados por Stefano Mancuso y Ales-
sandra Viola®.

El concepto de “maquinas deseantes” desarrollado por Deleuze y Guattari,
alude a la vigencia de un sistema productivo, garantizado y consentido por
los propios productores. Los autores advierten sobre el capitalismo como un
modelo econdmico que insta a desear aquello que se produce y consume. Si
trasladamos dicha nocién a nuestro ambito de estudio, identificamos la pre-
valencia de una estructura que prioriza un tipo de produccién y legitima un
tipo de productores, quienes al mismo tiempo sostienen este mismo circuito
productivo.

El simil del rizoma utilizado por los mencionados autores, funciona como la
antitesis de un esquema vertical. Esto se debe al crecimiento horizontal de
dicho tallo, que presenta una alternativa de desarrollo diferente al circuito
de produccion oficializado. Por otro lado, los estudios de Mancuso y Viola nos
sirven para pensar en modelos (como el micelio de los hongos) que carecen de
un Unico centro de mando (contrario a las estructuras piramidales).

El reino vegetal que describen Mancuso y Viola, sugiere como las formas ho-
rizontales, adaptativas e interrelacionadas, resultan validas para la preserva-
cion de un contexto cultural equilibrado. Segun los autores®°, la superviven-

298 Gilles Deleuzey Félix Guattari, Capitalismoy esquizofrenia, vol. 1, El Anti Edipo (Barcelona:
Paidés, 1985).

299 Stefano Mancuso y Alessandra Viola, Sensibilidad e inteligencia en el mundo vegetal
(Barcelona: Galaxia Gutenberg, 2015).

300 Mancusoy Viola, Sensibilidad..., 6.
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cia de las especies vegetales radica en que carecen de 6rganos centralizados,
lo que facilita su supervivencia en el medio. Es decir, se trata de organismos
modulares que pueden subsistir aunque una parte falle o falte. Esta ausencia
sugiere un tipo de funcionamiento colectivo basado en estructuras en forma
dered, que no dependen de un unico puesto de control.

Las caracteristicas del arbol (imagen propuesta por Deleuze y Guattari) nos
sirven para analizar la rigidez del sistema cultural anglosajon. La verticalidad
deltronco sugiere un sistema monolitico, cuyas profundas raices lo mantienen
anclado al lugar. Aunque el arbol comparte un mismo habitat con numerosas
especies, lo destacamos como una figura impasible ante los cambios que
acontecen en dicho entorno.

Laindividualidad, de hecho, es una de las propiedades troncales que sustentan
la cultura oficial. En la modernidad, la individualidad se fundamentaba en
la figura romantica del artista como un genio creador que trabajaba solita-
riamente en su taller para, posteriormente, vender su obra. Un sistema que
hunde sus raices en el crecimiento de un mercado y sector privado del arte.

Con el paso del tiempo, este sistema se sostiene en modelos por el que
la “creacion” se convierte en “produccion”, resultado del encuentro de las
esferas de la culturay la economia. La tesis de Benjamin sobre el autor como
productor®® expresa la deriva del artista en un tipo de agente creativoy em-
prendedor cuya firma ha dado lugar a la figura del “sujeto-empresa”, y que se
afianza con el desarrollo de la “economia creativa”.

Identificamos unarelacion entre esta forma de actuar basada enla busqueda
de reconocimiento (enfatizado actualmente por la visibilidad que ofrecen los
medios virtuales) y el concepto de “maquinas deseantes” antes menciona-
do; individuos que sostienen un modelo productivo concreto. En el caso de la
presente investigacion, este hecho deriva en la reproduccion de un monocul-
tivo cultural, de tal modo que esta “maquinica deseante” legitima una serie
de formatos y un tipo de produccion, un tandem sostenido por un caimulo
de trabajadores full time (el sustrato creativo) que han normalizado la hiper-
productivdad y la autoexplotacion, como un habito mas que acompana la
practica artistica.

301 Benjamin, El autor como productor.
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4.2.3.1. Raices que se extienden

En el segundo volumen, Deleuze y Guattari*°? expresan unrechazo hacia las or-
ganizaciones jerarquicas fruto del sistema capitalista. Los autores representan
dichos esquemas bajo la idea del arbol, entendido este como una estructura
cerraday unidireccional. En cambio, el rizoma que describen crece lateralmen-
te, a medida que desarrolla nuevas raices.

Esta forma de crecimiento generativo contrasta con la connotacion de embo-
tellamiento que asociamos a los cultivos unicos. Retomamos algunas de las
propiedades atribuidas al rizoma para referirnos a la variedad de modos de
relacion que permiten lareactivacion constante del sustrato creativo presente
en el contexto. Las cualidades identificadas por Deleuze y Guattari son:

La conexiony la heterogeneidad

La multiplicidad

La capacidad de reconstituirse

La dificultad de clasificacion

Mediante la idea de la conexidn y la heterogeneidad, los autores menciona-
dos presentan el rizoma como una estructura que se transforma continua-
mente. El crecimiento de este tipo de tallo da como resultado una malla in-
terconectada. Es decir, el rizoma funciona como un organismo plural que, en
nuestro caso,imaginamos integrado por la multiplicidad de agentes artisticos
y culturales.

Una de las caracteristicas de este tipo de funcionamiento organico es que,
a pesar de que esta malla puede ser cortada por cualquier punto, tiene la
capacidad de regenerarse indefinidamente. La ruptura y la capacidad de re-
constitucion sonindicadores de una forma dinamica que dificulta surepresen-
tacion bajo los estandares de clasificacion habituales, por lo que retomamos
el principio de cartografia expresado por Deleuze y Guattari para proponer
una metodologia basada en la “meta-cartografia” y estudiar asi un contexto

tan impreciso como el cultural. Segun Deleuze y Guattari:

302 Gilles Deleuzey Félix Guattari, Capitalismo y esquizofrenia, vol. 2, Mil Mesetas (Valencia:
Pre-textos, 2004), 9-29.
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El mapa no reproduce un inconsciente cerrado sobre si mismo, lo
construye. Contribuye a la conexion de los campos, al desbloqueo de los
cuerpos sin o0rganos, a su maxima apertura en un plan de consistencia.
Forma parte del rizoma. El mapa es abierto, conectable en todas sus di-
mensiones, desmontable, alterable, susceptible de recibir constantemen-
te modificaciones.?®

Asi, mas que un “calco” (esto es, larepresentacion de una estructura prefijada),
eltipo de mapaal que aludimos aquise convierte en unformato que se produce
y genera continuamente. Por lo tanto, bajo esta idea del mapa organico, eng-
lobamos la diversidad y variabilidad de las estructuras y agentes existentes en
el ecosistema cultural que hemos presentado.

Por su parte, el critico de arte Nicolas Bourriaud?®®* se basa en la forma del
radicante (que traslada al ambito de la topografia) para referirse a una estética
fruto de las consecuencias del proceso de la globalizacion y que también ha
influido sobre el ambito del arte y la cultura.

A partir de la figura del radicante, Bourriaud reflexiona sobre una estética
de las migraciones sobre el trabajo de los artistas contemporaneos, fruto de
los efectos de la globalizacion. Se refiere a los artistas como seres “errantes”,
consecuencia de un momento historico concreto del siglo XXI. La estética
radicante que describe Bourriaud es el resultado de un escenario dominado
porlamovilidady el arraigo en diferentes contextos socioculturales, sin origen
y sin destino definido.

El modelo del radicante y cualidades como la del movimiento y el arraigo, nos
resultan de aplicacion en este estudio para referirnos a una forma que puede
producir multiples enraizamientos sobre un mismo contexto (en este caso, el
ecosistema cultural de la CAV) y, a diferencia del tipo de radicante expresado
por Bourriaud, que puede hacerlo en cualquier entorno de cualquier parte del
mundo.

Este tallo nos sirve como una analogia de los formatos culturales que, ademas
de originarse en un contexto dado, se adaptan progresivamente a las circuns-
tancias del mismo. Conforme se sujeta el radicante, éste crece generando

303 Deleuzey Guattari, Capitalismoy esquizofrenia, 2: 17-18.

304 Nicolas Bourriaud, Radicante (Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora, 2009).
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nuevos nudos, de los que brotaran nuevas raices que, a su vez, volveran a
radicar sobre la superficie. Este circuito nos lleva a considerar que la forma
delradicante alude a unaserie de tipologias culturales que generan unretorno
continuado sobre el propio contexto, removiendo continuamente los nutrien-
tes presentes en el terreno. A su vez, se trata de una forma que traza progresi-
vamente su propia trayectoria, una caracteristica que diferencia este tipo de
esquemas de los modelos importados que no tienen en cuenta sus efectos
sobre las condiciones del suelo.

Por ejemplo, la plantacion de algunos ejemplares de arboles en lugares
distintos a su habitat original es un hecho que puede modificar las carac-
teristicas del suelo en los que se introducen, dificultando la reproduccion y
la preservacion de otras especies (como el tipo de hongo que crece bajo los
pinos, hasta que son reemplazados por eucaliptos). En cambio, a través de
las tipologias aqui descritas, se opta por fortalecer las relaciones de afinidad
y correspondencia que escapan, tanto de los modelos, como de los sistemas
de cultivo predisenados.

El micelio, ultimo cuerpo vegetativo que hemos seleccionado, nos sirve como
ejemplo de las redes y conexiones, profundas e imperceptibles, que se tejen
en la base del sistema de capas.

Los ejemplos anteriores (el rizomay el radicante) aluden a formas que, princi-
palmente, se alejan de la troncalidad del sistema cultural vigente (representa-
do a partir de la figura del arbol). No obstante, la idea del micelio sugiere una
estructura que, ademas de extenderse a través del sustrato, también brota en
los intersticios de este mismo sistema. De hecho, sireparamos nuevamente en
el mundo natural, encontraremos numerosos ejemplos de colonias de hongos
que arraigan entre las grietas de la corteza de los arboles, de tal modo que
se generan relaciones simbioticas, tanto de reciprocidad e interdependencia,
como de discordia.

Mediante la analogia con el micelio de los hongos, hacemos hincapié en los
multiples vinculos que trascienden al sistema cultural dominante. Es decir,
formas de “micro-gestion” que, desde dentro, ponen a prueba la rigidez de
dicha estructura, facilitando las relaciones de adentro hacia afuera, y de afuera
hacia adentro. Esta metafora basada en el reino Fungi puede aplicarse a las
relaciones que se establecen entre los estratos que componen el sistema de
capas. Aludimos asia modos de hacer diferentes, y la posibilidad de desarrollar
otras formas de relacionarse con los formatos institucionalizados.
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4.3. EN BUSCA DE UNA PRODUCCION
SOSTENIBLE: DE LOS MODELOS
CULTURALES ESTRATEGICOS ALA
"REMEZCLA" COMO TACTICA

En este apartado, presentamos un recorrido por las tipologias culturales
que van desde el arbol, como imagen de un sistema estatico y vertical, hasta
aquellas cuyo desarrollo horizontal resulta mas expansivo y enriquecedor para
el ecosistema. Es decir, desde los formatos impulsados por el monocultivo
hacia los modos del policultivo.

La comparacion entre las diferentes modalidades culturales con algunas
especies vegetales nos sirve para razonar como pueden darse relaciones
mas simbioticas. Preservar el equilibrio entre las mismas resulta vital para
mantener unas buenas condiciones del suelo, o lo que es lo mismo, del nivel
de la base; sustento de las capas que completan este sistema.

Para cotejar la relacion de los formatos culturales, ya sea con los objetivos
estratégicos del monocultivo, ya sea con los procesos mas contextuales del
policultivo, nos basamos en la idea de los “modos de hacer” sobre los que re-
flexiona Michel de Certeau?®: la direccion que toma nuestro analisis parte
desde los proyectos culturales “estratégicos” y llega hasta el estudio de las
propuestas “tacticas” vinculadas con el contexto.

Estos “modos” o “artes de hacer” entranan una relacion de disidencia en
base a los modelos que, en palabras del autor, “[...] imperan (en principio) de
arriba abajo..."?%. Si trasladamos esta premisa a nuestro ambito de estudio,
la cualidad principal de la estructura vertical que senala De Certeau es que
esta instaura un lugar propio, independientemente de las circunstancias y
los locutores del espacio social en el que se instituye, pero donde construye
un sistema de normas que garantizan su reproduccion. En contraste con el
espacio de relaciones de poder impuesto por el modelo cultural predominan-
te, los modos de hacer admiten una multitud de “operaciones”, entre ellas la
practica artistica, que cuestionan un tipo de funcionamiento circunscrito a
planesy objetivos concretos.

305 DeCerteau, Lainvencionde...

306 De Certeau, Lainvencionde..., 29.



4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

El matiz tactico de los modos de hacer a los que alude De Certeau, indica que
laobray, por tanto, la producciéon en si es un hecho surcado por las circunstan-
cias del contexto en el que surge. La diferencia entre los proyectos estratégicos
vy las tacticas es que, segun De Certeau®”’, estas ultimas son procedimientos
prolongados en el tiempo que asumen las circunstancias que intervienen en
la transformacion del espacio y las relaciones que tienen lugar en el mismo.

Paloma Blanco®® indica que este tipo de formatos, fundamentalmente de
caracter colaborativo, surgen como respuesta a la privatizacion generalizada
de la vida social a consecuencia de un proyecto politico y cultural vertebra-
do en torno a la exaltacion de la individualidad. La idea sobre los modos de
hacer expresada por Blanco se ajusta al tipo de relaciones simbioticas a las
que hemos aludido recientemente, ya que, dichos modos comprometen el
tejido social en el proceso artistico. Simultaneamente, las practicas artisti-
cas impulsan procesos colaborativos que involucran las circunstancias del
entorno.

En cambio, si relacionamos el analisis de Blanco con los paralelismos aqui de-
sarrollados, observamos que, para el cultivo de una serie de formatos mono-
liticos y jerarquicos, se han acotado una serie de recursos inherentes al buen
desarrollo del propio proceso de produccion. Siguiendo el analisis de Blanco, la
simbiosis entre los modelos culturales y el contexto radica en larecuperacion
de los canales de comunicaciéony distribucion que habian quedado en manos
del poder.

Relacionamos larecuperacion de una serie de recursos, a la que alude Blanco,
con este proceso de parcelacion de la cultura que distribuye las funciones de su
produccion en ambitos diferenciados con el objetivo de facilitar su mercantili-
zaciony, por lo tanto, el desarrollo de modelos cerrados como el monocultivo
cultural ya descrito.

Retomando a Blanco, la correlacion entre el rescate de los canales de produc-
Cion, distribucidon y comunicacion por parte del tejido social y su incidencia
sobre la esfera publica, nos sirve para cotejar los diferentes niveles de efecti-
vidad y trascendencia de los formatos culturales en relacion al contexto. La

307 De Certeau, La invencion de..., 45.

308 Paloma Blanco Casanova, «Practicas colaborativas en la Espaina de los noventa», en
Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espaiiol, vol. 2 (Barcelona:
Arteleku, MACBA, UNIA arte y pensamiento, Centro José Guerrero, 2005), 188-205.
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4.3.1.

medida en que los agentes presentes en dicho tejido se implican en la gestion
comun de las fases que componen el proceso de produccion, posibilita una
mayor adecuacion de los modelos al ecosistema cultural y sus cualidades.

Seleccion de las tipologias culturales:
cualidades y funcion principal (la exhibicion,
la formacion y la produccion)

Los formatos culturales que presentamos a continuacion pueden identificar-
se, por un lado, como “proyectos estratégicos” y, por otro lado, en base a una
naturaleza “tactica” que propicia todo tipo de cruces y encuentros entre lo
tacticoy lo estratégico.

e Museos-centros de arte contemporaneo

Como ya hemos senalado, una de las principales funciones de los museos y
grandes centros de arte contemporaneo es la exhibicion de productos cultu-
rales. En lo referente a dichas estructuras, Barcenilla**® apunta un matiz que
nos sirve para concretar el tipo de museo al que aludimos aqui y que marca
cierta diferencia con la concepcion habitual sobre el museo como espacio
para la conservacion e interpretacion del patrimonio y la memoria. Segun la
autora, esta tipologia de museo que destacamos surge con fecha posterior
a la apertura del Guggenheim Bilbao Museoa (1997), argumentando que su
efecto no soélo tuvo repercusion a nivel local, sino también dentro y fuera
del Estado. Los ejemplos apuntados por Barcenilla como la Tate Modern de
Londres (también conocida como Museo Nacional Britanico de Arte Moderno)
en marcha desde el ano 2000, la ampliacion del Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia (MNCARS) de Madrid mediante un nuevo edificio en 2001,
la apertura del Museo de Arte Contemporaneo de Castillay Leon (MUSAC)
de Ledn en 2005 y Artium Centro-Museo Vasco de Arte Contemporaneo de
Gasteiz en 2002, entre otros, revelan un tipo de museo que no se limita a la
labor del museo como tal (la conservaciony la muestra), sino que parece des-
doblarse enun hibrido entre museo y centro de culturay arte contemporaneo,
al adoptar algunos distintivos propios de este ultimo como la programacion,
por ejemplo.

309 Barcenilla, «Rultur politikak...», 34.



4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

e Centros de artey cultura

La modalidad del museo-centro a la que acabamos de hacer referencia, se
diferencia de un tipo de centro de arte y cultura cuyo funcionamiento se
aproxima, mas bien, a la dinamica planteada por el modelo de las [lamadas
“fabricas de cultura”.

Carrillo®° describe este vinculo como el resultado de una “mutacion” provocada
por la definicidon de un nuevo marco socio-econémico, por el que el artey la
cultura se sobreentienden como un conglomerado de recursos, mediante los
que revertir el contexto de declive que marca las ultimas décadas del siglo XX.
Por tanto, laidea de la produccién en un sentido tradicional (industrial) seria
el rasgo principal atribuido a este tipo de iniciativas.

Enlasegundaunidad tematica, argumentabamos que lalogica neoliberal bajo
la que se desarrolla la politica cultural europea incide sobre la percepcion de
la cultura y [a nocion de creacion artistica. Durante el desarrollo de nuestra
investigacion veremos que la gestion de este tipo de centros, a menudo
asume cierto caracter empresarial, ligados al modelo clasico de la produc-
cion de bienes materiales. Algunos de los casos indicados por Carrillo son el
centro LABoral, Centro de Artey Creacion Industrial de Gijon (2007), Matadero
de Madrid (2006), el Centro de Cultura Contemporanea de Barcelona CCCB
(1994) y el Centro Internacional de Cultura Contemporanea Tabakalera CICC
en Donostia (2004), entre otros, ademas de varios proyectos fracasados sobre
los que no nos detendremos en exceso, dada la complejidad del tema.

Una de las iniciativas fallidas que podemos mencionar como ejemplo y por
cercania, es el proyecto KREA Expresion Contemporanea, que se presentaba
como un centro de creacion a disposicion de los artistas locales (especialmen-
te del ambito alaveés), ubicado en antiguo convento rehabilitado, al que se le
anadieron espacios adicionales durante la obra. Este centro, aunque lleg6 a
inaugurarse (2008)%", apenas tuvo trayectoria. Finalmente, el edificio alberga
ahora la Escuela de Formacion Superior en Diseno de Gasteiz, después de

310 Carrillo, «Las nuevas fabricas...», 2.

311  TxemaG. Crespo, «Krea apoyara todas las creaciones culturales de calidad» (Entrevistaa
AracelidelaHorra, directoradel CCKrea), El correo, 27 de diciembre de 2006, accedido 10
de junio de 2020, https://elpais.com/diario/2006/12/17/paisvasco/1166388005_850215.
html
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varios ensayos frustrados como, por ejemplo, su uso como un centro privado
de estudios universitarios (United Mint Campus), del que solo llego a existir la
pagina web.

El caso de KREA sirve como ejemplo de la determinacion por contar con un
equipamiento de gran calado visual y peso mediatico, politico y econémico y,
por esta mismarazon, laimportancia que se le atribuye al edificio-contenedor
puede interferir en el desarrollo de los contenidos (en esta ocasion, incluso,
cambiando la naturaleza del proyecto de forma integral).

e Las fabricas de cultura

Al comienzo de esta investigacion, haciamos referencia a que progresiva-
mente, y de forma acompasada al auge del sector de las ICC, se desarrolla
una tipologia de centro bajo el concepto de fabrica de creacion. La fabrica
como lugar de produccion industrial, una vez que su uso original ha quedado
obsoleto, da paso a la fabrica como lugar para la creacion. La cultura es la
nueva industria y las/os trabajadoras/es culturales los nuevos obreros, en unas
circunstancias laborales muy alejadas de los logros laborales obtenidos por la
clase obrera (convenio laboral, un nimero de horas de trabajo limitadas a la
semana, vacaciones remuneradas, seguro meédico, etc.).

Desde la crisis industrial, el modelo de la fabrica se ha adaptado a nuevas
formas de produccion, enrelacion directa a las necesidades de evolucion de la
economia. Las transformaciones entorno ala concepcion de la fabrica sonin-
dicativas del cambio de un modelo productivo basado en laindustria, a un tipo
de crecimiento econdmico basado en el conocimiento, enlas ICCy en las tec-
nologias digitales y de la informacion. Como observa Carrillo, los gobiernos
conservadores occidentales atribuyeron a la produccion artistica y cultural
una serie de connotaciones relacionadas con la productividad. Segun estos
planteamientos, a los que ya hemos hecho referencia previamente, el arte y
la cultura suponen un ambito de produccion de riqueza y un nuevo marco de
relaciones sociales y econdmicas como resultado de la nueva economia. Como
hemos visto alo largo de este estudio, laidea de produccion ligada a un espacio
tan significativo como el de la fabrica remite a un tipo de produccion en masa
que, actualmente, se sirve de nuevas materias primas como la creatividad.

312 Carrillo, «Las nuevas fabricas...».



4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

En 2011 el Gobierno Vasco encarga la realizacion de un estudio a la productora
de arte consonni sobre diferentes experiencias en torno a este modelo que
estuviesen activas en Europa en el momento de su realizacion. Como se indica
en el mismo??, resulta dificil hablar de las fabricas de creacion como un unico
modelo ya que su funcionamiento puede estar motivado por numerosas cir-
cunstancias que derivan, una vez mas, del contexto. No obstante, se recogen
varios puntos en comun entre las diferentes experiencias:

313

Enla mayoria de los casos, se ha dado una transformacion a nivel fisico
de una estructura perteneciente a un pasado o modelo econémico
obsoleto que se reinserta en el actual modelo de ciudad cultural.

A diferencia de tipologias como la de los museos y centros basados en
la exhibicion de arte, las fabricas de creacion son espacios multidisci-
plinares que normalmente se presentan a si mismas como espacios de
apoyo a la produccion de los artistas y los creadores locales.

En este sentido, también destaca la multi- (y trans-) disciplinariedad,
ya que no se orientan a una rama especifica de la creacion contem-
poranea, sino que ofrecen espacios para desarrollar actividades desde
las artes escénicas (como salas de teatro o talleres de circo), residen-
cias para artistas, talleres y salas de baile, recursos relacionados con las
nuevas tecnologias digitales, etc.

Se asume que la figura del artista y la idea de produccion también se
han transformado (las obras de arte ya no se producen Unicamente
en los talleres de los artistas, sino que se mezclan con toda clase de
procesos creativos, experimentales, de investigacion, etc.).

Por ultimo, destaca la incidencia que se hace desde este modelo sobre
lo “local™ las fabricas de creacion surgen con el animo de establecer un
mayor vinculo con el contexto social y como medio para lareactivacion
del tejido sociocultural existente.

consonni, productora de arte contemporaneo, «Directorio de las fabricas de creacion en
la Union European (Bilbao: Gobierno Vasco, 2011), accedido 10 de junio de 2020, https://
www.consonni.org/es/proyectos/directorio-de-fabricas-de-la-creacion-en-europa
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Sicomparamos la fabrica con un centro de formacion enfocado hacia la fabri-
cacion (la produccién), como las antiguas escuelas de artes y oficios, encon-
traremos una serie de diferencias sustanciales en el formato de produccion.
Carrillo®* hace este ejercicio por nosotros, y una de las diferencias que senala
entre las fabricas de la cultura y las escuelas de formacion y produccion mas
tradicionales, es que se trata de centros que han desbordado los limites entre
la producciony la exhibicion, el creadory el publico. En las fabricas de creacion
el artista no trabajaindividualmente en su taller, sino que se le pide una mayor
interactuacion con los diferentes perfiles de publico, haciéndoles participes del
propio proceso creativo mediante formatos basados en el encuentro como el
taller, la visita comentada o el conversatorio. De hecho, como ya hemos visto a
lolargo de estainvestigacion, la figura del artista se transformay pasa aformar
parte de una “clase” compuesta por individuos a los que se les presupone una
serie de actitudesy habilidades relacionadas con la figura del emprendedor. De
tal forma que, como apostilla Carrillo, el artista asuma la “"parte extrovertida”
del trabajo creativo.

o Espacios de formaciony produccion

Los espacios destinados a la formacion y produccién artistica a los que
nos referimos son aquellos que ofrecen una etapa inmediata a la formacion
reglada (por ejemplo, universitaria) de los artistas. Este tipo de centros ofrece
una via mediante la que continuar con su actividad profesional. Este modo
de gestion, basado en procesos experimentales y extendidos en el tiempo,
permite ampliar los formatos vinculados con la formaciony la nocion de pro-
duccion y esta asociado al modelo de las fabricas de creacion. Un ejemplo
de centro que hibrida tanto formacion como produccion es el desaparecido
centro donostiarra Arteleku, mientras que BilbaoArte se presenta como un
espacio fundamentalmente pensado para la produccion artistica. Entre tanto,
centros como Montehermoso, Tabakalera o Azkuna Zentroa—Alhdndiga Bilbao
desarrollan, como parte de la programacion general, programas mas especi-
ficos que resultan provechosos para artistas y agentes culturales.

314 Carrillo, «Las nuevas fabricas...», 4-5.
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4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

» Las tipologias de la base

La idea sintetizada en el parrafo anterior nos remite a un tipo de produccion
que pretende desligarse de las connotaciones utilitaristas a las que ha ido
guedando sujeto progresivamente el ambito artistico-cultural.

Aqui, hacemos referencia a una masa heterogénea compuesta por todo tipo
de iniciativas que abordan la produccion mas alla de la creacion de objetos
artisticos aislados, por ejemplo, a través de propuestas relacionadas con la
produccion de conocimiento, la produccion de relaciones entre los agentes
artisticos y culturales inscritos en el contexto, y la revision de las condiciones
en las que producen dichos agentes.

Identificamos una serie de diferencias sustanciales con los formatos que
acabamos de mencionar (especialmente en comparacion con los museos-cen-
tros, los centros de arte y cultura contemporaneay el modelo de las fabricas de
creacion, basados en la exhibiciony la produccion). Una de las particularidades
que asignamos a este conjunto es que se trata de proyectos que surgen desde
la base (o sea, desde el propio tejido creativo) lo que permite un mayor reco-
nocimiento de las situaciones que atraviesan transversalmente el contexto
artistico y cultural, y a su red de profesionales, por lo que, en buena parte de
los casos, se desarrollan propuestas con la intencién de reanimar este mismo
ecosistema.

Enresumen, el enfoque mayoritariamente productivista de varias de las tipo-
logias senaladas, hace que consideremos las mismas dentro de los proyectos
estratégicos que engrosan el monocultivo cultural. La funcion que relaciona-
mos con este tipo de formatos es la exhibicion, de tal manera que se prioriza
un tipo de cultura medible en términos cuantitativos, mas que cualitativos.
En cambio, senalamos que los proyectos tacticos abogan por el desarrollo de
contenidos mas especificos, orientados al apoyo de la formaciéon y la produc-
cion del tejido artistico local.

La remezcla: una tactica para el desarrollo de diferentes
grados de relacion con el contexto y su tejido cultural

Comoyahemosindicado, el sistemade capas no es una estructura definidasino
flexible y que predispone a la interactuacion entre los diferentes elementos
que la conforman. El ambito del arte y la cultura ha experimentado una serie

199



200

de divisiones que ha llevado a generar formatos culturales predisenados y di-
ferenciados entre si, razon por la que carecen de una mayor coherencia en
relacion al contexto artistico y cultural local. Pero, a partir de las analogias
botanicas, hemos ido sembrando la idea sobre algunas modalidades que, al
traspasar dichos cercamientos, generan zonas de encuentro; lugares aptos
para las hibridaciones que desembocan en el desarrollo de un tipo de progra-
macion cultural pararestituir los vacios que dicha sectorializacion ha generado
sobre un proceso indivisible, como el de la produccion artisticay cultural. El de-
bilitamiento del sistema de capas reside en la segmentacion de este proceso,
causando el desequilibrio del ecosistema en general.

En resumidas cuentas, los paralelismos con algunas de las caracteristicas
tomadas del mundo vegetal nos sirven para aterrizar una serie de formulas
basadas en la mediacion, la integracion, incluso en las relaciones de disi-
denciay discrepancia, para la busqueda de formatos mas proporcionales en
relacion al contexto. Un mayor equilibrio entre las funciones de la exhibicion,
la formacion y la produccion puede dar lugar al desarrollo de programas de
contenidos provechosos en cuanto al impulso de la profesionalizacion de los
agentes artisticos y culturales.

Las posibles combinaciones que sintetizamos a continuacion avanzan la idea
de untipo de produccion sostenida por las conexiones que se establecen entre
los diferentes modelos presentes en el contexto, con el fin de mitigar el aisla-
miento de la diversidad de las funciones que integran la produccion artistica
y cultural.

e Entre estructuras oficiales

Nos referimos a las uniones entre estructuras oficiales relacionadas
con la exhibicion, la formacién y la produccion artistica. Incluimos di-
ferentes tipologias de equipamientos culturales, centros de ensenanza
reglados como las Facultades de Bellas Artes y las Administraciones en
el impulso de diferentes programas orientados a la profesionalizacion
de los artistas y agentes culturales.
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4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

« Entre las estructuras oficiales y las no oficiales

Estas relaciones surgen entre las estructuras normativizadas y aquellas
mas informales, relacionadas con las tipologias de la base que hemos
descrito, motivadas por el propio sustrato creativo, por lo que difieren
de un tipo de funcionamiento normativo.

La combinacion entre estructuras de distintas dimensiones implica
establecer relaciones entre los modelos formales y el sustrato, de
tal manera que se amplian las posibilidades de asumir e intervenir
en contextos que divergen del circuito cerrado del monocultivo. Se
promueven modos de hacer que no se cinen exclusivamente al ciclo
cerrado de la producciony la exhibicion, fomentando también otro tipo
de actividades relacionadas con la diversidad de ambitos que rodean
tanto la produccion como la exhibicion (como la formacion, la investi-
gacion, la mediacion, etc.?®).

e Entre los miembros del tejido creativo con cualquiera de las estruc-
turas anteriores

Este tipo de conexiones entre los miembros del tejido creativo con cual-
quiera de las estructuras mencionadas, ya sean formales o informales,
indica la posibilidad de la integracion del propio sustrato creativo en el
desarrollo de diferentes actividades.

Una de los beneficios de dichos vinculos, se basaria en la posibilidad de
enfocar la gestion del programa cultural desde el conocimiento de las
caracteristicas y las necesidades especificas del contexto y su tejido®'S.

Algunos ejemplos son el centro de arte Arteleku, la escuela de arte Kalostra, Azkuna
Zentroa-Alhondiga Bilbao, la productora de arte consonniy la oficina de conocimiento
Bulegoa z/b, entre otros (profundizaremos en estos y otros ejemplos en la siguiente
unidad tematica).

Un ejemplo de este caso es el proyecto de gestion para tres espacios institucionales
(pertenecientes a la Diputacion Foral de Alava) propuesto por la Asamblea Amarika.
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4.3.3.

o Entre los miembros del tejido creativo

Aqui, senalamos los vinculos que se entretejen desde y por el tejido
de creadores. Se trata de un tipo de relaciones construidas en torno a
proyectos comunes, integrados en el contexto que los motiva, por lo
que este tipo derelaciones resultan indispensables para el sostenimien-
to de la actividad de los miembros del sustrato®’.

Este tipo de combinaciones senalan el intento por establecer un equilibrio
entre dos funciones actualmente situadas en capas separadas: la exhibicion
vla produccion. Las mezclas a las que aludimos implican una serie de practicas
“tacticas” que pueden actuar como un filtro entre los esquemas estratégi-
cos orientados a la exhibicion y los diferentes formatos de produccion que
emergen del contexto.

Segun avanza la investigacion vemos que la prevalencia de los proyectos es-
tratégicos obstaculiza esta modalidad de practicas que podrian facilitar rela-
ciones mas equitativas entre los niveles del sistema de capas. Este hecho recae
en la desactivacion de posibles formatos para revertir los efectos devenidos
de la logica productivista de los proyectos estratégicos, desequilibrando el
contexto y, por tanto, precarizando la produccion del sustrato creativo.

El sustrato creativo como idea: una extensa red
de perfiles artisticos

Hemos definido el contexto apoyandonos en la idea del ecosistema y hemos
empleado la metafora visual de un sistema de capas para hablar de gestion
en cultura, cuyas caracteristicas hemos englobado bajo la representacion de
dos tipos de cultivo.

En este apartado vamos a detenernos en la idea del sustrato creativo como
parte del contexto al que nos referimos. Esta base esta compuesta por todo
tipo de agentes artisticos y culturales que desarrollan su actividad en el ambito
objeto de estudio (motivo por el que también nos referimos al sustrato creativo
bajo el apelativo de “tejido”, tal y como avanzabamos en la descripcion sobre
el tejido cultural local en el apartado del Glosario). A través de este tipo de

317 Por ejemplo, el espacio Zas Kultur y el Congreso de Artistas Emergentes Inmersiones,
ambos con sede en Gasteiz.
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conceptos, nos referimos a los diversos perfiles de las personas implicadas
en los aspectos que conforman el proceso de produccion, ya sea desde la
direcciony la gestion, el comisariado, la mediacion, la investigacion, la pro-
duccion y/o creacion, etc.

Esta metafora (el sustrato creativo) nos sirve para profundizar en el tipo de
vinculos que se dan entre el monocultivoy el policultivo y, concretamente, en
lo querespectaalarelacion que se establece entre estos y el propio contexto.
El concepto del sustrato evocalaimagen de un mantillo que nutre este habitat
y remite a la diversidad propia del ecosistema al que hacemos referencia.

Extraemos la idea del sustrato creativo de dos proyectos artisticos de los que
somos autoras y coautoras respectivamente: “Bilbao Détournement. Catalogo
de espaciosy practicas artistico-culturales”®y “Mekarteak, meta-cartografias
del arte en el Pais Vasco™".

El objetivo de analizar dichos proyectos propios es de presentar dos ejemplos
sobre la visibilizacion de la actividad artistica y cultural que acontece mas
alla de la oferta institucional y los circuitos oficializados para la produccion,
la difusion y la exhibicion del arte y la cultura, y que se encuentra sostenida
por una considerable variedad de perfiles artisticos (algunos de los cuales
mencionamos a continuacion). Ademas, otro de los motivos por el que des-
tacamos ambos proyectos, es que la idea de la cartografia sobre la que se
han desarrollado los mismos escapa de la simple representaciony, en cambio,
resulta mas acorde al tipo de mapa cultural expresado por Badia: “Al final, todo
ejercicio de mapeado es interesante si hace visibles los ambitos de actuacion
de cada agente, los procesos en que participay los espacios de interaccion que
se abren entre ellos."3?°

318 Oihane Sanchez Duro. Bilbao Détournement. Catdlogo de espacios y prdcticas artistico-
culturales. 2 vols. (Bilbao: Diputacion Foral de Bizkaia/Bizkaiko Foru Aldundia, 2015-2016).
Ejemplares disponibles en la biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la UPV /EHU

319 VVAA. Mekarteak. Meta-cartografias del arte en el Pais Vasco/Euskal Herriko artearen
meta-kartografiak (Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, 2017).
Tanto "Bilbao Détournement” como “"Mekarteak” se presentan como materiales
impresos, recogidos en una caja. Ambos proyectos se adjuntan a la tesis.

320 Arriola, "Hangar no puede...".
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Tanto “Bilbao Détournement” como “Mekarteak”, coinciden en la imposibili-
dad de medir un ecosistema tan vasto y difuso como el artistico y cultural
siguiendo los parametros de medicion habituales. Este hecho implica cuestio-
nar el funcionamiento de un sistema cultural basado en el monocultivo como
resultado de la parcelacion del arte y la cultura en ambitos acotados para
regular su impacto en términos econdmicos. En cambio, ambas propuestas
revelan las relaciones de intercambio que surgen entre los diferentes nodos
que componen el ecosistema cultural.

La “meta-cartografia” nos sirve para identificar los espacios de interaccion a
los que alude Badia, entendidos como grietas en el sistema de capas, en las
que puede introducirse el sustrato creativo para la puesta en marcha de esos
otros modos de hacer que exceden las limitaciones prefijadas de los formatos

culturales.

“Bilbao Détournement. Catalogo de espacios
y practicas artistico-culturales”

Se trata de un proyecto de investigacion que surge con el objetivo de recoger
y visibilizar los espacios e iniciativas artisticas y culturales de Bilbao activas
en la horquilla cronolégica comprendida por la duracién del proyecto (2015-
2016)%'y que desemboca en el formato de la publicacion en papel. Debemos
senalar que dicho proyecto es un estudio que toma lo artistico como punto de
partida metodologico. El mismo se inicia motivado por la accion del “détourne-
ment” que, como ya hemos explicado con anterioridad, es un concepto surgido
dentro del movimiento situacionista®?? y habla sobre la posibilidad artistica y
politica de tomar algun objeto creado por el capitalismo o el sistema politico

321 El periodo 2015-2016 corresponde al trabajo realizado y publicado en estas fechas, y
con el apoyo de una beca de creacion de la Diputacion Foral de Bizkaia. Realmente, la
investigacion se inicia con anterioridad, entre los aios 2013 y 2014 durante los cuales
surge un primer prototipo llamado “Guia turistica alternativa de Bilbao/Bilboko gida
turistiko alternatiboa”, en la que se planteaba una primera aproximaciéon a aquellas
iniciativas artisticas y culturales inscritas en la mencionada ciudad, que quedaban
fuera de la promocion turistica habitual de Bilbao. Tras su publicacion en papel, “Bilbao
Détournement” ha seguido desplegandose bajo los formatos de la exposicion, y la
ampliacién de la propia publicacién (se publica un tercer volumen en 2018 con el apoyo
de la asociacion cultural hACERIA Arteak), con el fin de enriquecer los contenidos.

322 Elmovimiento situacionista o situacionismo seria la denominacion del pensamientoyla
practica enla politicay las artes inspirada por la Internacional Situacionista (1957-1972)
configurada por varios grupos vanguardistas del momento.



4. El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas
en el monocultivo y la diversidad de los cultivos hibridos

hegemonico y distorsionar su significado y/o uso original para producir un
efecto critico. En este caso, se opta por un medio extraido de los recursos de
la promocion urbanade la ciudad: los planos y las guias turisticas. Mediante la
tactica del “détournement” se altera el contenido general de las guias y planos
que recogen los espacios mas emblematicos de la ciudad (como los principales
museos y salas de exposiciones) ofreciendo una oferta cultural normalizada
enfocada a los visitantes ocasionales de la ciudad.

El primer paso que requeria trabajar en este proyecto era el de localizar los
distintos espacios e iniciativas en un mapa. Para ello, fue necesario modificary
ampliar el plano turistico de Bilbao, disponible en oficinas y puntos de informa-
cionturistica, tiendas de souvenirs y kioscos. Este plano mostraba una porciéon
muy reducida de la ciudad, ya que tan s6lo abarcaba el centro y algunos barrios
adyacentes. Por el contrario, aquellas zonas periurbanas en las que se habian
detectado espacios y proyectos diversos, como la (antes) peninsula de Zo-
rrotzaurre, Deusto, Txurdinaga o Rekalde, quedaban fuera de los itinerarios
principales.

Al elaborar un mapa propio que abarcara un mayor territorio, fue posible
incluir otros espacios y proyectos que desarrollan un programa cultural con
independencia de los circuitos legitimados para ello, recogiendo una mayor
diversidad de iniciativas y expresiones artistico-culturales heterogéneas. El
mapa mostraba los lugares donde se daba una mayor agrupacion de diferen-
tes iniciativas, dando pie a diversas interpretaciones sobre la presencia y re-
percusion del arte y la cultura en ciertas zonas determinadas de una ciudad
(en este caso particular, Bilbao).

Durante la realizacion del proyecto se entrevisto a cincuenta y cinco agentes
provenientes de distintos ambitos del arte y la cultura, haciendo especial
hincapié en los vinculos entre agentes, actividades y espacios. Se genera
de este modo una red relacional en torno a intereses afines, transforman-
do continuamente sus actividades, buscando nuevas formulas en base a las
que trabajar partiendo lo social, lo colaborativo y participativo, hibridando
distintos formatos y personas.

En este trabajo se recogen ejemplos de espacios institucionales como las
salas expositivas (Sala Rekalde y Ondare Aretoa), los museos (por ejemplo,
el Museo Maritimo de Bilbao, el Museo de Reproducciones o el Museo Vasco)
y los teatros (Teatro Arriaga o el Palacio Euskalduna de Congresos y de la
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Musica). Del mismo modo, también se recogen aquellas iniciativas surgidas
desde la promocion econdmica, las subvenciones, avaladas por las institucio-
nes o creadas desde las propias instituciones.

Ademas de estos espacios y proyectos, se profundiza en perfiles propios
de asociaciones culturales (como hACERIA Arteak, Pabellon 6, Histeria Ko-
lektiboa), cooperativas (Wikitoki, Colaborabora), colectivos, intervenciones
y proyectos artisticos de caracter efimero o de periodicidad concreta (por
ejemplo, programas como “Arte en el puente de Deusto” o festivales como
“Iturfest”), estudios compartidos, galerias, espacios independientes y/o au-
to-gestionados (Club Le Larraskito), espacios socio-culturales y vecinales
(Sarean), y los proyectos surgidos desde multiples ambitos culturales y/o ar-
tisticos (Okela Sormen Lantegia, Bulegoa z/b, consonni).

El catalogo se compone de dos libros relacionados entre si, acompanados por
un mapa que recoge los espacios en activo durante su realizacion:

e Quién/Qué-Nork/Zer. Un libro dedicado especialmente a los agentes y
equipos de personas que llevan a cabo las distintas iniciativas artisti-
casy culturales, incluyendo una breve descripcion sobre su trayectoria
formativa y profesional en dicho ambito.

e Donde/Como-Non/Nola. Recoge los espacios y aquellos lugares en los
que se llevan a cabo las actividades y todo tipo de expresiones artisti-
co-culturales, asi como la metodologia que hace posible su puesta en
marcha.

e Elmaparecopilalaslocalizaciones de aquellos agentes entrevistados y
espacios visitados. A su vez, muestra aquello que acontece al margen de
los circuitos mas normativizados y de mayor peso mediatico de Bilbao.

El proyecto “Bilbao Détournement” opera como un formato poético (o esaesla
intencion) para la visualizacion de contenidos, al tiempo que supone un dispo-
sitivo parala reivindicacion de los espacios y expresiones culturales y artisticas
que tienen lugar en paralelo a los espacios oficiales. Ademas, da cuenta de la
capacidad de generatividad®?® de los espacios y practicas artistico-culturales

323 Con este término, hacemos referencia al dinamismo de este ambito: muchos de los
espacios y proyectos artistico-culturales no cuentan con un modelo cultural cerrado
y/o un espacio fisico en el que llevar a cabo su actividad, sino que, por ejemplo, optan por
diferentes formatos (como el asociacionismo o la colaboracion) en base a necesidades
especificas (por ejemplo, para la puesta en marcha de un proyecto concreto).
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en la citada ciudad, asi como de los multiples lazos que conectan personas,
espacios, actividades y su cohesion enrelacion a distintos territorios urbanos.
Se subrayan las multiples practicas que se integran en la propia cotidianeidad
del entorno social y cultural que las motiva, siendo este un factor fundamental
para entender el arte y la cultura como un bien en si mismo, mas alla de una
vision meramente instrumental.

Endefinitiva, se trataderescatarunalecturaalmargendel discurso dominante,
reclamando la presenciay riqueza de las diversas expresiones artisticas y cul-
turales que, conindependencia de los contenedores-marca, realizan una apor-
tacion constante en el ambito artistico-cultural de Bilbao y que, sin embargo,
ni son lo suficientemente visibilizadas, ni son muchas las garantias para su
perdurabilidad.

La convivencia entre las diversas tipologias y la variedad de agentes que se
desenvuelven en el entorno recuerda la cualidad del equilibrio como base para
el sostenimiento del ecosistema.

“Mekarteak: meta-cartografias del arte en el Pais Vasco’

En el contexto de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU surge el proyecto
de investigacion “Mekarteak, meta-cartografias del arte en el Pais Vasco/
Euskal Herriko artearen meta-kartografiak”, impulsado por lo que ha derivado
como grupo de investigacion consolidado AKMEKA.

Dicho proyecto plantea una revision de la obra “Incognitas. Cartografias del
arte contemporaneo en Euskadi”, realizada por el artista y profesor universi-
tario Juan Luis Moraza®** en 2007 para el Guggenheim Bilbao. En este mapa,
se distribuian los artistas pertenecientes al contexto del arte en el Pais Vasco
a través de un sistema de “cumbres” y “valles” y otros recursos topograficos,
sugiriendo una panoramica de este mismo ambito. Para su realizacion, el autor
difundio un cuestionario entre varias generaciones de artistas a fin de obtener
los datos que conforman el mapa.®*

324 Juan Luis Moraza (Gasteiz, 1960), es artista y profesor universitario (es profesor titular
del Departamento de Escultura de la Universidad de Vigo).

325 «Incognitas. Cartografias del arte contemporaneo en Euskadi», Guggenheim Bilbao,
accedido 10 de junio de 2020, https://www.guggenheim-bilbao.eus/exposiciones/
incognitas-cartografias-del-arte-contemporaneo-en-euskadi
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“Mekarteak” cuestiona la “presunta objetividad del topografo*?¢, aceptando
que el estudio del contexto artistico y cultural es una tarea mutable e infinita,
en continua revision. El grupo investigador asume la imposibilidad de hacer
una cartografia que represente la totalidad del tejido, por lo que opta por la
idea de hacer una cartografia (siempre inacabada) susceptible de ser revisada
y actualizada continuamente.

Los objetivos de “Mekarteak” convergen en romper las clasificaciones im-
perantes desde las que se trata de representar dicho ambito. Para ello, el
equipo investigador®?’ de “Mekarteak” invité a una serie de colaboradores
(lamados “mapeadores™?8) cuyas propuestas fueron anadidas al grueso del
proyecto como otros mapas posibles. Las propuestas plasticas desarrolladas
por los mapeadores funcionan como cartografias multi-formato que incluyen
textos, indices, posters, fanzines, pegatinas o chapas, entre otras propuestas
de formalizacion, y ofrecen una pluralidad de visiones que exceden la carto-
grafia o el catalogo habitual. Este tipo de mapas coinciden con el enfoque
de “Mekarteak"” sobre la insuficiencia®?® de la representacion de un contexto
dinamico y complejo a través de una cartografia clasica.

Por citar algunos ejemplos®®, la investigadora Maria Ptgk, en calidad de
mapeadora, retoma el cuestionario utilizado por Juan Luis Moraza durante
la realizacion del proyecto “Incognitas” que acabamos de mencionar, e invita
a intervenirlo mediante una nueva serie de preguntas y reflexiones que
permitan “cuestionar el cuestionario”. De este modo, Ptgk sugiere que los pa-
rametros a traveés de los cuales se construyo la cartografia para “Incognitas”
han cambiado en la actualidad.

326 VVAA, Mekarteak... La referencia se encuentra en la hoja de presentacion del proyecto,
en la caja-objeto junto con el resto de materiales.

327 Participan en el proyecto Olaia Miranda, Ismael Manterola, Fito (Arturo) Rodriguez,
Edurne Gonzalez, Igor Rezola, Arantza Lauzirika y la propia investigadora, bajo la
direccion de Natxo Rodriguez.

328 Han colaborado en Mekarteak Iker Fidalgo, Oihane Sanchez, Txuspo Poyo, Mawatres,
Colaborabora, Juan Zapater, Camilo Torres Zorrilla, Nader Koochaki, Nerea De Diego,
Oier Iruretagoiena, Olatz Otalora, Miren Jaio, Xabier Gantzarainy Maria Ptgk.

329 Estareferencia se encuentra en la presentacion incluida en la caja-objeto que retine
los materiales de la investigacion. VVAA, “Mekarteak. Euskal Herriko artearen meta-
kartografiak/meta-cartografias del arte en el Pais Vasco".

330 Losejemplosquesedescribenenesteapartadocomo elresto de propuestas que forman
parte del proyecto “Mekarteak” se encuentran dentro de la caja-objeto que recoge los
materiales de la exposicion.
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Esta observacion de Ptgk sobre el actual cambio de los parametros nos lleva a
reflexionar precisamente sobre la transformacion a la que ya hemos aludido,
por la que la fabrica fordista se convierte en fabrica cultural, sintoma de la
economia creativa. Este hecho ha influido sobre la percepcion de los artistas
y creadores, por lo que es necesario tenerlo en cuenta a la hora de abordar
la idea del sustrato creativo (mas adelante, identificamos algunos perfiles
relativos al mismo, a pesar de la dificultad de definir dicha composicion).

Sialgo caracteriza lafabrica creativa, es que se apoya en una masa informe de
trabajadores sin fichaje, sin computo de horas o puestos de trabajo definidos,
como senala Camilo Torres Zorrilla a través de su propuesta para “Mekarteak”.
Torres Zorrilla presenta el sustrato creativo como un conjunto de sujetos hi-
perproductivos en constante movimiento. Los individuos que integran este
“dispositivo metanfetaminico” son representados por una chapa de color
negro que, al ser transportada por los mismos, los identifica como parte de
un conjunto movil. Con esta propuesta, advierte sobre un sustrato productivo
integrado por sujetos cuya actividad profesional resulta dificilmente fiscaliza-
ble y altamente invisibilizada.

Siguiendo la misma linea, en el texto “Consideraciones a Mekarteak”, Juan
Zapater®! plantea una serie de matizaciones que reflejan el caracter diverso
de este tejido. El término “geografia mutable” empleado por Zapater nos es
de aplicacion para referirnos a un ecosistema cuya biota se encuentra en
constante transmutacion. Dicha variabilidad se sintetizo enla documentacion
que se encontraba accesible en la exposicion sobre “Mekarteak”. Para ello, se
reunieron todo tipo de archivos, registros, listados y bases de datos en general
sobre la actividad artistica que se habia desarrollado en el Pais Vasco desde
2007 hasta la fecha de realizacion del proyecto.

Los documentos informaban sobre los proyectos y los artistas que habian
formado parte de diferentes programas, certamenes, premios, etc., muchos
de ellos de periodicidad anual. Todo ello conformaba una cartografia que
cambia de ano en ano, integrando artistas en diferentes momentos de su
trayectoria profesional (en contraste con el mapa de Moraza, que mostraba
aquellos artistas que ya contaban con una actividad asentada).

331 Juan Zapater, «Consideraciones a Mekarteak». En Meta-cartografias... .Este documento
puede consultarse junto con el resto de materiales relativos a Mekarteah (ejemplares
disponibles en la biblioteca de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU).
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Bajo esta modalidad de mapas, identificamos el tipo de “remezclas” que
hemos planteado antes, por las que las estructuras oficiales, las no tan oficiales
(mas autonomas), incluso los proyectos independientes, se relacionan entre
si. Como acabamos de mencionar, para plantear una meta-cartografia
del contexto y sus agentes artisticos y culturales, se han revisado tanto los
programas impulsados desde la institucion, como los promovidos desde el
propio sustrato creativo.

Las meta-cartografias de "Mekarteak” condensan las dos direcciones que
toman los modelos de gestion cultural a los que nos hemos referido (el mo-
nocultivo y el policultivo) y las cuales discurren de arriba hacia abajo (desde la
oficialidad hacia el nivel del sustrato) y de abajo hacia arriba (desde el sustrato).
Las relaciones que se establecen entre las estructuras oficiales, entre estas
y las no oficiales, entre los agentes con estructuras tanto oficiales como no
oficiales, y las establecidas entre los propios agentes, influyen en el grado y
las formas a través de las que se abordan las funciones correspondientes al
sistema de capas: la exhibicion, la formacion y la produccion.

A partir de este conjunto de mapas podemos interpretar qué formatos son
los mas abundantes en el contexto (en el sentido que expresado Badia3*):
si aquellos orientados a dotar de contenidos los espacios de exhibicion, los
dedicados a la formacion del tejido o los orientados al impulso de la produc-
cion artistica y cultural. Disponer de una pluralidad de mapas, en vez de un
unico fragmento, ofrece una serie de indicios sobre las posibles causas del
desequilibrio del ecosistema representado.

Identificamos también, una serie de rutas en la busqueda de programas y
practicas para una produccion integrada en el contexto. No obstante, como
venimos razonando a lo largo de la investigacion, predominan una serie de
modelos que terminan por relegar la diversidad del ecosistema a la sombra del
monocultivo, aunque desde proyectos como “Mekarteak” se llame la atencion
sobre el funcionamiento de un contexto cultural discordante con las formulas
prefijadas por las politicas culturales anglosajonas.

Enresumen, a través de proyectos como “Bilbao Détournement”y “Mekarteak”
comentados aqui, observamos la multitud de relaciones existentes entre
artistas y agentes culturales que favorecen la creacion de redes. La vision de

332 Brown, Pdjaroy ornitélogo..., 19-20.
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ecosistema que hemos planteado en este mismo bloque tematico, lleva a con-
siderar laformacion de vinculos mutuos de apoyo, difusion e intercambio que
pueden dar pie a modos diferentes de gestion y, por ende, mas sostenibles
para el entorno y su sustrato.

Artistas, perfiles mixtos

A continuacion, definimos algunos perfiles a los que las personas con
formacion artistica se han tenido que adaptar para sobrevivir en un entorno
de servicios alrededor de la cultura. Como hemos adelantado en los capitulos
anteriores, ademas de la evolucion del artista bohemio a un artista implicado
con el contexto, productory con estatus de trabajador (al que nos referiremos
mas adelante), el perfil del artista ha evolucionado también a formatos como
el artista-empresario, el artista-creativo, el artista-artesano o el artista-apli-
cado, sinolvidar el artista emprendedory talentoso. Todo ello como resultado
del desarrollo de los diferentes sectores que integran las ICC, y un perfil mixto
que remezcla diversas aptitudes y actitudes, como la creacion, la investiga-
cion, la gestion, la mediacion, etc. Segun profundicemos en este ultimo tipo
(el aspecto hibrido), presentaremos formas de produccion que difieren de la
nocion de productividad vinculada al crecimiento del modelo cultural oficial.

Alolargo de este analisis, hemos expuesto que el cambio de modelo econdmico
ha influido sobre la produccion culturaly sobre el perfil profesional de artistas
y creadores. Entre otras razones, hemos destacado el auge y el desarrollo de
las ICC. De esta forma, en las unidades tematicas precedentes hemos hablado
de la dimension del arte y la cultura como un recurso para la regeneracion
econdmicay urbana de las ciudades en declive, y de la consideracion del arte
v la cultura como producto.

Como veremos seguidamente, adoptar una percepcion economicista del arte
vy la cultura influye sobre los modos de produccion de la comunidad artistica
y cultural, de tal modo que la figura clasica del artista se ha transformado
progresivamente. En base a esta idea, podemos decir que los miembros de la
comunidad creativa convierten su trabajo y/o actividad en su “empresa”, y su
propia imagen en una marca comercial.

La ciudad cultural ofrece un modelo econdmico repleto de alternativas de
trabajo que difieren de la clasica actividad asociada a los artistas, por la que
estos producen en la soledad de sus talleres, para después vender su obra
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(una idea habitualmente vinculada con el circuito galeristico y/o museistico
tradicional). Hoy por hoy, la trayectoria profesional de los diferentes perfiles de
artistas, agentes culturalesy creadores en general sigue un desarrollo flexible,
vya que busca ajustarse a los nuevos nichos de mercado.

En base a esta argumentacion, agrupamos los perfiles que hemos ido men-
cionando de la siguiente manera:

e Elprimer perfil serefiere ala concepcién habitual del artista, como un
sujeto que produce, exhibe y vende su obra.

Por esta razdn, este es un perfil proximo a los circuitos propios del
mercado y/o el sistema del arte, entendido en un sentido clasico.
Aunque ambos circuitos siguen vigentes, actualmente, los artistas
también encuentran unaserie de recursos bajo el modelo de las fabricas
de creacion y/o fabricas de cultura, que les permiten continuar con la
actividad mediante programas de apoyo a la produccion y la profe-
sionalizacion de artistas (becas de produccion, residencias artisticas,
programas de exposicion, etc.).

e Comoresultado del desarrollo de las ICy las ICC, identificamos el perfil
del “artista aplicado” (en el sentido de las “artes aplicadas”).

Conello, nos referimos a un tipo de artista que adapta sus conocimien-
tos y saber hacer a campos como el del diseno grafico, el diseno de
moda, el diseno de producto, laanimaciony la creacion de videojuegos,
etc. Actualmente, estos campos son un ejemplo de la ya mencionada
“economia creativa”.

e Con motivo de la puesta en marcha de la variedad de programas de
apoyo al arte y la cultura, surgen nuevos nichos de trabajo que dan pie
a figuras o perfiles hibridos.

Una de las principales caracteristicas de este conjunto, es que se trata
de profesionales vinculados al arte y la cultura que combinan diferentes
ambitos de actuacion como la creacion, lainvestigacion, el comisariado,
la gestion, la mediacion, etc. Por este motivo, dichos perfiles forman
parte de un grupo heterogéneo de sujetos, cuya actividad no se reduce
simplemente a la creacion. Debido a ello, la coletilla “agentes artisticos
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y culturales” que utilizamos recurrentemente, apela a la diversidad de
artistas que también se dedican a labores relacionadas con el desarrollo
de diversos proyectos.

Como resultado del crecimiento de los sistemas de ayudas y subven-
ciones dirigidas a la produccion, la gestion y la difusion de cultura y
arte contemporaneo (entre otras modalidades mas alla de los premios
vy los programas expositivos) a las que hemos aludido anteriormente,
los perfiles mixtos (como el del artista-investigador, el gestor-artista,
el artista-mediador, etc.), al concurrir en dicho sistema, canalizan los
medios derivados de la financiacion institucional como una forma para
promover la participacion y promocion del sustrato creativo existente
en el contexto.

Destacamos que este perfil hibrido marca una diferencia con la figura indivi-
dualizada y mitificada del artista como creador de objetos aislados. También
difiere sensiblemente de laidea del artista emprendedor o artista empresario.
Lo que obtenemos de esta sintesis es un tipo de perfil paralarearticulacion de
las piezas que completan el proceso creativo, habitualmente separado en la
producciony la exhibicion como si fueran dos fases incomunicadas en vez de
interrelacionadas por un mismo proceso (la propia creacion).

Asimismo, relacionamos el perfil mencionado con los modos o las practicas
“tacticas” para el sostenimiento de una produccién cohesionada con el
contexto y, por ello, menos precarizante para la comunidad de creadores.
Achacamos a los perfiles hibridos la habilidad de suscitar el tipo de combina-
ciones que surgen desde la capa de la base, correspondiente a la produccion,
y con el animo de fomentar el dialogo y/o la puesta en comun de los distintos
perfiles de agentes artisticos y culturales, y entre estos y la variedad de estruc-
turas culturales, tanto institucionales como mas o menos autonomas de la
misma. Por esta razon, entre las caracteristicas extraidas del reino vegetal, la
capacidad de creacion de redes y conexiones estaria mayormente vinculada
con este tipo de caracteres.

Un simil que nos sirve para comparar el impulso de estas practicas por parte
de los perfiles hibridos, es el del artista jardinero, quien cultiva en un mismo
terreno multiples especies y que, como deciamos, supone una via para la re-
activacion de un tejido socio-culturaly artistico local atomizado. Recordemos
que, araiz de la parcelacion de dicho contexto mediante técnicas como la del
monocultivo, se antepone un tipo de formato que dificulta la gestion del arte
v la cultura como un bien comun integrado en la esfera publica.
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44. ALA SOMBRA DEL MONOCULTIVO

El desarrollo de latipologia de la ciudad cultural influye sobre las opciones que
tienen los artistas de llevar a cabo una trayectoria profesional en un entorno
dado. Las modalidades de artista descritas en el apartado anterior, senalan la
proliferacion de perfiles profesionales como consecuencia de la necesidad de
adaptacion a los nuevos nichos artisticos y culturales. Aunque dichos perfiles
artisticos tengan su origen en la aclimatacion al medio para su superviven-
cia, mas adelante veremos que resultan indispensables en la revision de los
esquemas jerarquizadosy de los efectos producidos sobre el contexto cultural
local.

Arantza Lauzirika y Natxo Rodriguez®® analizan el fendmeno por el que las
ciudades de Europay del Estado espanol, optan por dotar al entramado urba-
nistico de grandes contenedores culturales disenados por arquitectos reco-
nocidos. Este hecho nos sirve como referencia para reconocer algunos de los
patrones del modelo que se ha ido consolidando con el impulso de la politica
cultural desarrollada en occidente, para el desempeno del arte y la cultura en
relacion a otros ambitosy funciones como las enumeradas por Inaki Esteban?3
a proposito del Guggenheim Bilbao Museoa.

Volviendo sobre el Guggenheim de Bilbao, ejemplo ya mencionado a lo largo
de este estudio, Haizea Barcenilla®*® destaca los numerosos textos que se han
escrito sobre las transformaciones sociales que ha conllevado la apertura del
museo y su incidencia sobre diferentes sectores. Aunque estos cambios han
sido liderados desde un equipamiento cultural, la cultura parece ocupar un
segundo plano a pesar de su influencia sobre el discurso oficial. Taly como
sostiene Miren Jaio®¢, la apertura del Guggenheim marca el inicio de un cambio
en el paradigma cultural a nivel internacional, caracterizado por el uso de la
cultura en tanto que producto de consumo y motor de la economia, esto es,
COmo un recurso gestionado a través de grandes “equipamientos-empresa”.

333 Lauzirika Moreay Rodriguez Arkaute, «Arte y trabajo», 44-45.
334 Esteban, El Efecto Guggenheim..., 20-25.
335 Barcenilla, «Kultur politikak...», 30-31.

336 Miren Jaio Atela, «Una mirada a treinta anos de historia. Tout va bien/Garai Txarraky,
Gara (suplemento de arte Mugalari), 30 de octubre de 2009.
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Como hemos visto en las consideraciones previas recogidas en la segunda
unidad tematica, una de las caracteristicas de este tipo de esquemas es que
suelen funcionar mas como un dispositivo de branding urbano que como un
elemento dinamizador del contexto cultural en el que se ubican. Como senalan
Lauzirika y Rodriguez: “La produccion artistica local, lejos de beneficiarse de
la nueva situacion, ve como estos contenedores se rellenan con exposiciones
enlatadas itinerantes que traen grandes masas de visitantes que rentabilizan
l[a inversion."%

Las reflexiones de Lauzirika y Rodriguez nos llevan a esbozar un contexto
cultural que se desarrolla bajo el modelo del monocultivo cultural y en cuyos
margenes, se despliegan los formatos menos reconocidos o visibilizados por
los circuitos normativos. Una de las consecuencias del desarrollo del modelo
de ciudad basado en la cultura es que tanto los diferentes recursos culturales
como el tejido de creadores actuan como inputs dentro de la construccion de
la misma.

Aunque las ayudas, fomentadas desde la promocion econdmica para el
impulso de actividades artistico-culturales, son una via para el sostenimien-
to del trabajo del sustrato artistico, como resenamos aqui, los objetivos de
este tipo de programas pueden diferir de los intereses y las necesidades del
contexto cultural local. Es mas, la promocion cultural, concebida desde las
politicas culturales neoliberales, podria derivar en la constitucion de un “vivero
creativo” al que los formatos del monocultivo pueden acudir en la busqueda
de la principal materia prima: el talento y las habilidades de sus integrantes. El
tipo de incentivos dirigidos a la comunidad de creadores (becas, ayudas, certa-
menesy premios variados destinados al apoyo de la producciony la exhibicion)
generaun medio donde dicho tejido detecta posibles vias para el desarrollo de
su actividad profesional (esto es, un ecosistema). Sin embargo, ello no implica
que los formatos existentes resulten sostenibles para los miembros de este
colectivo a medio y/olargo plazo, ya que se trata de impulsos que evolucionan
en paralelo a la oferta de ocio y entretenimiento propia de la economia de
servicios, por la que se desarrolla una oferta cultural llamativa, pero efimera.

En su estudio, Itziar Zorita®® nos advierte sobre la necesidad de poner en
practica formatos que difieran de este funcionamiento vertical:

337 Lauzirika Moreay Rodriguez Arkaute, «Arte y trabajo», 45.

338 Itziar Zorita Agirre, «Artista y gestora: zona de contacto», en Prekariart: trabajo en arte
contempordneo. Precariedad y alternativas (Bilbao: Servicio Editorial de la Universidad
del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitateko Argitalpen Zerbitzua, 2018), 215-233.

215



216

441.

Se trata mas bien de exponer intuiciones, practicas y experiencias[...] que
posibiliten la reflexion sobre las politicas culturales y que aporten cierta
transparencia y visibilidad a situaciones que no siempre son tratadas vy,
por tanto, condenan a una repeticion de modos de funcionar, inercias
continuistas, sin abrirse a posibles mejoras o cambios.3*

El analisis de esta autora deja entrever que las remezclas a las que aludiamos
como via para la busqueda de programaciones y practicas mas horizontales
Nno son una acciones carentes de conflicto, ya que entran en dialogo intereses y
objetivos diferentes: aquellos que responden alarigidezy la “temporalidad” de
lainstitucion, y los relativos a la flexibilidad y la dilatacion del proceso creativo;
los planes concretos de la institucion y la motivacion subjetiva e intuitiva que
guia la practica de los creadores.

Encuentros en la “zona de contacto”’

Zorita retoma el concepto “zona de contacto”, previamente desarrollado por
Mary Louise Pratt34° enla décadade los 90, para aludir a la tension que deviene
de la relacion entre las instituciones publicas y los creadores. Esta idea nos
resulta de aplicacion en nuestra investigacion para apuntar los riesgos que
residen en el impulso de un tipo de promocion artistica y cultural adherida a
un modelo culturaly urbano especifico (la autora utiliza el citado término para
describir algunos de los conflictos que surgieron entre los artistas y el equipo
técnico del proyecto DSS2016, durante el curso de la capitalidad cultural do-
nostiarra). Aplicado a nuestro sistema de capasy siguiendo los razonamientos
de Zorita, a pesar de la disparidad de intereses que afloran entre las capas (es
decir, entre los formatos institucionales y aquellos menos institucionalizados),
el encuentro resulta necesario a la hora de plantear otro tipo de modos de
hacer, como senalabamos al principio de esta unidad.

El concepto de zona de contacto [...] hace referencia a un tipo de practicas
horizontales, donde interaccionan grupos de personas diferentes, con
pensamientos y practicas no coincidentes. [...] sugiere centrarse en los
sujetos, agentes, instituciones o colectivos asimétricos que se relacionan
a partir de relaciones desiguales y de poder.3*

339 Zorita, «Artistay gestora...», 216.

340 Lainvestigadora Mary Louise Pratt desarrolla el concepto “zona de contacto” dentro de
los estudios coloniales, para referirse a las relaciones de poder y desigualdad surgidos
del encuentro entre Europay los lugares no-europeos.

341 Zorita, «Artistay gestora...», 216.
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Como ya hemos senalado, este hecho requiere cuestionar qué tipo de
entornos culturales se impulsan y en base a qué objetivos e intereses ya que
ello repercute sobre el contexto cultural. Sin ir mas lejos, la predominancia
de un modelo cultural predeterminado inspira, a su vez, una tipologia urbana
concreta que puede jugar en detrimento de otros formatos culturales y de
las necesidades del propio ecosistema artistico presente en el lugar. Las re-
laciones jerarquicas propias del monocultivo, desplazan hacia la periferia del
sistema oficial del arte y la cultura aquellas practicas que no cumplen con la
hoja de ruta prefijada.

Podemos pensar el tipo de remezclas a las que hemos aludido recientemen-
te como una zona de contacto para la busqueda de practicas basadas en
una mayor integracion y mediacion para/con el contexto cultural local y la
comunidad de artistas y agentes. Estaidea, seglin expresa Zorita, “[...] posibilita
abrir [a via para dejar atras un pensamiento mas binarioy entiende que la zona
de contacto ha de ser entendida en términos de presentacion simultanea,
como espacio compartido y no en términos de separacion y enfrentamiento
de los agentes que lo conforman."#?

Estareflexion muestra ciertarelacion con algunas de las cualidades que hemos
atribuido al sistema de capas, como la flexibilidad y la porosidad que facilitan
lainterrelacion entre los diferentes estratos. La idea del sustrato creativo que
hemos desarrollado sugeria la posibilidad de que este mismo conjunto se in-
trodujera en las “grietas” de dicho sistema (es decir, en las zonas de contacto
entre las capas) para abrir esas “vias de posibilidad” necesarias para la practica
de modos de hacer mas acordes al contexto.

En base a lo expuesto, subrayamos de nuevo el papel que desempenan los
perfiles mixtos que hemos descrito a la hora de redirigir los recursos economi-
cos hacia la capa del sustrato creativo: dichas figuras actian como un trans-
misor entre la financiacion institucional y la base del ecosistema cultural, de
modo que se reactive el tejido inherente al mismo. Para ello, se necesita pensar
otro tipo de esquemas que asuman la base (la capa de la producciéon) donde
germina este caldo de cultivo.

Entre las opciones para suscitar formatos culturales mas coherentes con el
contexto, resaltamos la participacion de los profesionales vinculados con las
diferentes areas de la creacion en la gestion cultural. Las actividades impulsa-
das por los perfiles mixtos son un ejemplo de formatos en los que tanto la pro-

342 Zorita, «Artistay gestora...», 218.

217



218

4.5.

4.5.1.

duccion como la exhibicion y la divulgacion surgen desde el propio contexto
local (en la préxima unidad tematica profundizamos en algunos casos). De esta
forma, podrian darse modalidades basadas en la colaboraciony el asociacio-
nismo de manera que se redujese la division establecida entre lo altamente
institucionalizado y el tejido local.

En conclusion, estas formas o practicas se encuentran englobadas bajo lo que
hemos denominado policultivo cultural; un método apoyado en la creacion de
redes entre las diferentes estructuras que componen el ecosistemareferido. En
este sentido, los perfiles hibridos actuian como los microorganismos presentes
en el humus que metabolizan y aportan el sustento necesario para el mante-
nimiento de un suelo nutrido.

PUNTUALIZACIONES E IDEAS
PRECONCLUSIVAS

La estandarizacion del ecosistema

La principal idea que extraemos de la presente unidad tematica senala la re-
percusion de los medios del monocultivo y el policultivo sobre el ecosistema
culturallocal y su tejido creativo. Recordando nuestro tema de investigacion,
sostendremos que las caracteristicas del monocultivo (como un modelo jerar-
quico y homogenizado), las situaciones que genera y las consecuencias que
derivan de las mismas, repercuten sobre el contexto cultural inherente a la
ciudad.

Algunas de las consecuencias de la produccion de una cultura uniforma-
da, enlaza con las anotaciones recogidas en las ideas preconclusivas de la
segunda unidad tematica (De la gentrificacion a través de la cultura, a la gentri-
ficacion... cultural). En el citado apartado, estableciamos un paralelismo entre
el fenomeno de la gentrificacion, que termina por convertir la ciudad en un
producto estandarizado y listo para su consumo, y el modelo cultural predo-
minante que, asu vez, desplaza hacia la periferia las practicas artisticas menos
valoradas. Recordemos, no obstante, que el reconocimiento de unas practicas
concretas dentro del sistema de la cultura oficial, depende de circuitos de legi-
timacion cerrados, y con escasas puertas de acceso, al alcance de unos pocos.
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Una de las consecuencias que extraemos, es que el sistema se apoya en
proyectos estratégicos que pueden hacer sombra a los formatos que se alejan
de las areas prioritarias de inversion. El éxito del esquema de los grandes
eventos puede obstaculizar la perdurabilidad de iniciativas mas experimen-
tales, como las esbozadas en relacion a las capas intermedia y de la base.

Anteponer una serie de procedimientos asumidos como norma desemboca
en unadinamica ampliamente mediada por las instituciones. Ello deriva en un
tipo de produccion controlada (efecto del monocultivo) de resultados previsi-
bles y que, por el contrario, no genera recursos provechosos para el tejido de
artistas locales. De este modo, se desemboca en un tipo de cultura tutelada
por las politicas publicas de subvencion mediante la cuales se normativiza la
creacion.

Con ello, se va estableciendo un tipo de formatos subvencionables que van
dejando fuera otro tipo de propuestas. Las iniciativas que divergen de lo ofi-
cialmente establecido se desarrollan, habitualmente, en condiciones de preca-
riedad y vulnerabilidad. Por esta razon, en el proximo capitulo, ahondaremos
en diferentes modelos culturales que asumen el caracter ecosistémico del
contexto social y cultural existente, con el fin de facilitar una mayor cohesion
e integracion entre el entorno y los agentes que trabajan en el mismo.

Dichos modelos tienen que ver con el caracter tactico al que hemos aludido.
Por eso hemos destacado la capacidad para la remezcla y la hibridacion
como una cualidad propia de las practicas que asociamos al policultivo, ya
que, a traves de formas colectivas como la colaboracion, el asociacionismo,
la cogestion, etc. pueden establecerse relaciones mas horizontales entre las
diferentes estructuras y los agentes existentes en el contexto.
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Introduccion. Ladiversidad de la produccién artistica para el sostenimiento
del contexto

En esta unidad profundizamos en la hipotesis avanzada en la Introduccion.
Partimos del analisis de los casos de estudio seleccionados, en busca de un
tipo de produccion artistica y cultural que, debido a su pluralidad, albergue la
posibilidad de restablecer el equilibrio del contexto cultural de la CAV.

En el segundo bloque tematico (Consideraciones previas sobre los modelos cul-
turales) hemos presentado el modelo cultural anglosajon, cuyas principales
caracteristicas y consecuencias hemos descrito en la cuarta unidad tematica
(El ecosistema cultural: las politicas culturales basadas en el monocultivo y la
diversidad de los cultivos hibridos) bajo el nombre de “monocultivo cultural”.
Argumentabamos que, aunque el monocultivo es el modelo principalmente
reconocido dentro de nuestro contexto, existen formatos culturales hetero-
géneos que divergen de los esquemas normativizados.

La relacion entre los formatos del monocultivo y los relativos al policulti-
Vo sugeria un sistema de capas que, a modo de metafora visual, sirve para
cotejar la proximidad de diferentes espacios e iniciativas artisticas y cultu-
rales con dichos modelos. En el apartado sobre las cualidades de las capas
y sus elementos, apuntabamos una serie de aspectos (basados en el tipo de
financiacion, elmodeloy tipo de gestion que se impulsa y la programacion de
contenidos que se desarrolla en base a la funcion principal del espacio: exhi-
bicion, formacion y/o produccion) para establecer cierta correlacion entre los
proyectos culturalesy las diferentes capas. En este capitulo, vamos a retomar
este sistema para establecer una serie de relaciones y proceder a un analisis
mas exhaustivo de una serie de proyectos culturales de la CAV a los que ya hos
hemos referido en capitulos precedentes.

Sihasta ahora hemos hablado de las formas de cultivo, recurrimos ahora a un
simil basado en un sistema de capas, como un modo a partir del cual analizar
la permeabilidad de los diferentes proyectos una vez mas, en relacion al
contexto. Este sistema nos ayuda a comprender las fuentes de financiacion de
los proyectos y las relaciones que se establecen entre las capas y el contexto.

El funcionamiento del sistema de capas oscila entre dos extremos o polos.
Los modelos culturales situados en el nivel de la superficie reciben partidas
presupuestarias mayores, aunque, como hemos argumentado previamente
en los bloques anteriores, mantienen una menor atencion hacia el contexto



5. El sistema de capas aplicado en el contexto de la
Comunidad Auténoma Vasca (CAV). Casos de estudio

local. Mientras, segun profundizamos a través del sistema de capas en la
busqueda de practicas mas coherentes con el contexto, apuntaremos alter-
nativas de gestion que, aunque dependientes de un modo u otro de la institu-
cion, asumen una perspectiva mas cualitativa. Esto se debe a que, desde las
mismas se impulsan programasy practicas dirigidas al apoyo de la formaciéon
ylaproduccion de la comunidad local de creadores (y no tanto a la exhibicion,
como en el caso de los modelos de la superficie). Sin embargo, las ayudas eco-
nomicas asignadas a estas propuestas resultan menores en comparacion con
las percibidas por los estratos de arriba, lo que dificulta la perdurabilidad de
las mismas.

Por lo tanto, una de las caracteristicas que comparten las iniciativas recogidas
en este capitulo, es que cuentan con apoyo oficial, es decir, reciben financia-
cion publica, pero en diferente medida. Por un lado, destacaremos aquellos
proyectos que surgen impulsados desde la promocion econdmica, esto es,
dependen, en mayor medida, de las institucionesy las administraciones locales
(Gobierno Vasco, diputaciones y/o ayuntamientos, segun el caso). Se trata de
proyectos fundamentalmente institucionales, lo que nos lleva a considerar
algunas prioridades en cuanto a la gestion de estos centros. Al tratarse de una
financiacion publica, a menudo, el modelo cultural se encuentra circunscrito
a los propositos del 6rgano que lo impulsa. Este hecho puede desembocar en
un tipo de actividad mas controlada desde la institucion, que a su vez puede
repercutir sobre el desarrollo del programa de contenidos. Como veremos mas
adelante, este tipo de gestion implica una oferta cultural predisenada. Por otro
lado, también procederemos a un analisis mas minucioso de una serie de ini-
ciativas que cuentan con financiacion publica, pero a diferencia de los anterio-
res, elimpulso econdmico de dichos proyectos sucede de forma intermitente
mediante el sistema de ayudas y subvenciones puntuales.

Lasrelaciones que se establecen en el sistema de capas sugieren que, mientras
la financiacion se aglutine en las capas superiores, no puede conseguirse una
situacion de equilibrio entre los niveles de arriba (orientados a la exhibicion) y
la capa de la base (cuya principal funcion radica en la produccion).
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5.1. LA DISTRIBUCION DE LA FINANCIACION
SEGUN LA “TECTONICA" DEL
SISTEMA DE CAPAS

Antes de comenzar con el sistema de capas, creemos necesario remarcar una
cuestion y es la sensacion general de atencion a la cultura que se produce
desde las asignaciones presupuestarias promovidas por las administracio-
nes publicas. Excepcionalmente, en esta investigacion, para comprender el
motivo, utilizaremos la actualizacion de los presupuestos de 2020 del Gobierno
Vasco3#,

El presupuesto para la cultura se disemina en todo tipo de areas relacionadas
con dicho ambito. Como veremos seguidamente, aunque las asignaciones
mas contundentes estén dirigidas a la produccion, esta partida, subdividi-
da en multiples sectores, resulta menos provechosa en comparacion con la
partida destinada a los formatos relacionados con la exhibicion (la capa de la
superficie). Segun los presupuestos mencionados, vemos que la asignacion
para cultura suma un total de 75 millones de euros, que se distribuyen en tres
sectores principales:

e Oferta (museos): con una asignacion de 16,386 millones.
e Creaciony produccion: con una cuantia de 33,26 millones.

e Patrimonio: 25,7 millones.

Vamos a basarnos en los dos primeros ambitos (oferta y creacion/produc-
cion) para razonar que, si bien se trata de cifras atractivas especialmente en
lo referente al aspecto de la creacion y la produccion, dicho sector es uno de
los mas vulnerables (como hemos ido argumentando en este estudio).

Si nos fijamos en los numeros, la asignacion para la creacion/produccion es
practicamente el doble en comparacion con la cuantia para la oferta mu-
seistica. Pero, como ya hemos matizado, esta cantidad debe distribuirse en
multiples areas, donde el arte contemporaneo es una entre tantas parcelas.

343 Disponibles en varias hemerotecas y en la propia web del Gobierno Vasco: accedido
10 de junio de 2020, https://www.euskadi.eus/gobierno-vasco/-/noticia/2019/
el-departamento-de-cultura-y-politica-linguistica-del-gobierno-vasco-contara-
en-2020-con-un-presupuesto-de-276-3-millones-de-euros-en-el-que-destaca-la-
apuesta-por-el-sistema-vasco-del-arte-y-la-gratuidad-en-la-ensenanza-del-euskera-
hasta-el-nivel-b2/
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Segun los presupuestos, Tabakalera cuenta con una cuantia previamente
asignada para destinar a dos de las iniciativas que forman parte del proyecto
en este momento (300.000 euros de un total de 463.000, la diferencia de
163.000 euros es en concepto de “explotacion adicional”): Eremuak, para el
fomento de propuestas relacionadas con la practica artistica, y KSIAtea*, un
programa para el impulso de las ICC de la CAV.

Dentro de las ICC, se distinguen dos subsectores: el cultural y el creativo. En el
subsector cultural encontramos las siguientes actividades: las artes escénicas,
las artes visuales (pintura, escultura, fotografia,...), audiovisuales, edicion y
medios impresos, musica y patrimonio cultural. El subsector creativo esta
formado por las areas de la arquitectura, la artesania, los contenidos digitales
(aplicaciones, software,...), diseno (grafico, de interiores, de producto....), gastro-
nomia, industrias de lalengua, moday complementos, publicidad y marketing,
y videojuegos. Es decir, que la suma indicada (300.000 €) debe distribuirse
entre gran variedad de actividades; de forma similar a lo que ocurre con el
ambito de la produccion, cuya asignacion se reparte entre las artes escénicas,
el audiovisual, laliteraturay el libro, las artes plasticas, la musica, las iniciativas
privadas y el programa fabricas de creacion (a su vez, subdivido en diferentes
modalidades).

Unadelasideas que extraemos es el énfasis que se haceen elapoyo ala produc-
cion de numerosos sectores relacionados con el talentoy la creatividad, ambas
cualidades integradas en el nivel de la base del sistema de capas, relativo a los
productores. Recordemos que es en este estrato donde se producen los con-
tenidos que nutren los formatos relacionados con la exhibicidon, aunque ello
no revierta en una mayor estabilidad econdmica del tejido local de creadores.
La cuantia que finalmente recibe cada proyecto suele resultar insuficiente en
cuanto a las posibilidades de generar actividades mas estables y/o prolon-
gadas en el tiempo, ya que normalmente se trata de propuestas concretas a
realizar dentro de un periodo de tiempo estipulado. Ademas, el sistema de ad-
judicacion se basa en un sistema de convocatorias y ayudas nominalesy, como
hemos senalado anteriormente, una de las consecuencias de concurrir en el
sistema concursal y/o nominal es que algunas propuestas son seleccionadas,
al tiempo que otras quedan en el tintero. Mientras, la partida presupuestaria
relativa a la oferta se concede por asignacion directa.

344 KSl. Industrias culturales y creativas en Euskadi, accedido 10 de junio de 2020, http://
www.euskadi.eus/web01-alkulind/es/
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Si tenemos en cuenta el objeto de la financiacion, advertimos como se
cierra un circuito basado en la produccion y el consumo. Mientras, una de las
ausencias que notamos esta relacionada con la falta de cantidades destina-
das a los modelos afines a la capa intermedia, cuya principal funcion se basa
en promover la continuidad de la formacion de artistas y agentes culturales
de tal forma que se incentiva una reformulacion?# constante de las practicas
artisticas.

Enlo querespecta ala oferta, resaltamos que las asignaciones directas pasan
a fomentar, precisamente, los elementos que forman la capa de la superfi-
cie (la exhibicion). Por esta razon, comenzaremos nuestro analisis tomando
el Guggenheim Bilbao Museoa como un caso aparte en comparacion con el
resto de infraestructuras artisticas y culturales de la CAV. Si nos detenemos
en el apartado de los presupuestos destinado a “reforzar el Sistema Vasco
del Arte” (sic.), encontraremos que, dentro de la asignacion presupuestaria
destinada areforzar el mencionado sistema, la aportacion presupuestaria del
GV almencionado museo en 2020 es casi el quintuple que el presupuesto total
del asignado al Museo de Bellas artes de Bilbao. El Guggenheim obtiene casi
nueve millones de euros (millon y medio mas que en 2019), mas uno y medio
mas destinado a compras, frente alos dos millones y trescientos mil euros que
obtiene el Museo de BBAA (incluida la parte correspondiente a lareformay el
nuevo plan de adquisiciones). Sia ello afnadimos que el presupuesto del Museo
Artium se incrementa en medio millén, quedando su asignacion en un total
de un millon trescientos mil euros, vemos que las diferencias son sustanciales.

Distinguimos varios tipos de modelos planteados desde la institucion que
pasamos a describir.

Un modelo de éxito: el Guggemheim Bilbao Museoa

El apelativo “un modelo de éxito”, utilizado recurrentemente para referir
al Guggenheim, indica un arquetipo impulsado por las politicas culturales
europeas para laimplantaciony el desarrollo del arte y la cultura como motor
de fomentoy reactivacion de laeconomia. No obstante, a pesar de lainversion,
los modelos que surgen amparados en la activacion economica no repercuten
necesariamente sobre el contexto cultural y su tejido creativo. Es mas, Anna

345 Estaeralaintenciondepropuestas como el proyecto cultural paralaalhondiga de Bilbao
(Cubo), el centro Arteleku, la escuela de arte Kalostra y determinados programas.
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Maria Guaschy Joseba Zulaika3*¢, sostienen que este tipo de museos se carac-
teriza por la capacidad de los mismos como representantes de la ciudad en
la que se ubican, atrayendo una mayor atencion sobre el edificio (continente)
mas que sobre los propios contenidos.

Elmodelo de gestion desarrollado por Thomas Krens respecto al Guggenheim,
se basa en un tipo de estructura cuyo funcionamiento se asemeja al de las
corporaciones multinacionales. De hecho, el proyecto formaba parte de una
estrategia de expansion basada en la fagocitacion del museo en sedes dis-
tribuidas por diferentes ciudades a lo largo del mundo, en las que mostrar
exposiciones itinerantes.

Como indica Elena Vozmediano?®¥, al tratarse de una marca en expansion,
la fundacidon neoyorquina (propietaria de la misma) cuenta con el poder de
decision en lo relativo a la politica de adquisiciones y exposiciones. Se trata
de un modelo de gestion particular que responde a la idea de “constelacion”
expresada por Krens. Como indica Guasch?*%, Krens aludia al establecimiento
de unalingua franca (o sea, universal) en lo que se refiere al formato de museo
y la exhibicion de contenidos. No obstante, como matizan Tellitu, Esteban
vy Gonzalez?*, a través de este método se pretendia obtener un mayor ren-
dimiento de las exposiciones temporales, mediante la movilizacion de los
fondos contenidos en los almacenes de la fundacion. Esta, desde luego, era
una propuesta pionera en lo que a gestion de museos se refiere. De hecho,
como indica Inaki Esteban, el Guggenheim es, fundamentalmente, un modelo
de gestion mas que un modelo de museo, y concreta que: “Con el diccionario
en la mano, hay razones para llamar franquicia al Guggenheim, primero por
la explotacion de la marca, y segundo por su funcionamiento como punto de
distribucion o exhibicion y no de produccion”.?>°

346 Joseba Zulaika y Anna Maria Guasch, eds., Learning from the Bilbao Guggemheim
(University of Nevada, Reno: Center for Basque Studies, 2005).

347 Elena Vozmediano, «El Guggenheim Bilbao, después del “efecto”», Revista de Libros,
n° 137 (2008), acceso 10 de junio de 2020, https://www.revistadelibros.com/articulo_
imprimible.php?art=38&t=articulos

348 AnnaMaria Guasch, Learning from..., 185.
349 Tellitu, Estebany Gonzalez, «Dos intereses..., 101.

350 Esteban, El Efecto Guggenheim..., 80.
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En la misma linea podriamos enmarcar la nocion “museo excitante” acunada
por James Cuno®!, que hace referencia a un tipo de museo capaz de responder
a las necesidades econdmicas y politicas de una region (por ejemplo, incen-
tivando el turismo). Cuno emplea precisamente el ejemplo del Guggenheim
Bilbao Museoa para exponer que los museos ya no se identifican exclusiva-
mente por sus colecciones, sino por la fuerza simbélica de su arquitectura.
La espectacularidad del edificio (caracterizada especialmente por suformay
gran tamano) puede suponer unreto a la hora de adecuar los contenidos artis-
ticos. En este caso, no se trata de procurar un espacio acorde a estos, sino que
sonlos contenidos los que deben adecuarse al contenedor. Evidentemente un
“edificio espectacular” requiere de contenidos “ala altura” del mismo. Andrea
Fraser sintetiza estarelacion que tiene como base la espectacularizacion tanto
del exterior como del interior.

El gran arte demanda grandes espacios. Los grandes espacios demandan
gran arte. El arte y la arquitectura grande y espectacular atraen grandes
audiencias. El gran publico en general [...] es atraido por el arte y la arqui-
tectura grande y espectacular. Los museos necesitan grandes espacios
paraacomodar el granarteylas grandes muestrasy la gran audiencia que
atraen. Necesitan grandes muestras y un gran arte para atraer una gran
audiencia que impulse las grandes inversiones para construir grandes
espaciosy organizar grandes muestras de gran arte que atraigan grandes
audiencias.’>

Previamente hemos hecho referencia a la delgada linea que separaria un
“museo” como el Guggenheim, de un museo entendido como lugar de pre-
servacion de la memoria y el patrimonio. Las palabras de Fraser indican, sin
ir mas lejos, un modelo de museo que funciona como una sede a través de la
cual importar los contenidos provenientes de otras partes del mundo, y que
cuenta con una coleccion propia pequena en comparacion con otros museos.
Segun Vozmediano,

351 James Cuno, «Against the discursive museumn», en The discursive museum, ed. Peter
Noever (Viena: Hatje Cantz, 2001), 45.

352 Andrea Fraser, «"Isn't This a Wonderful Place?” (A Tour of a Tour of the Guggenheim
Bilbao)», en Learning from the Bilbao Guggemheim (University of Nevada, Reno: Center
for Basque Studies, 2005), 56.
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La coleccidon actual se compone de ochenta y cinco obras de cuarenta
y siete artistas que han costado unos noventa millones de euros. [...] El
MUSAC de Ledn, que se inaugurd en abril de 2005, tiene en la actualidad
novecientas diez obras de trescientos dieciséis artistas, con un presu-
puesto anual para adquisiciones de un millon y medio de euros. Dentro
del Pais Vasco se considera que la coleccion mas solida es la del Artium
de Vitoria, con solo cuatrocientos mil euros anuales para adquisiciones
y centrada en arte espanol y vasco,...>>

Vozmediano?®** senala también, en referencia a la politica de adquisiciones,
que por lo general se trata de compras realizadas en casas de subastas inter-
nacionales, en las que la representacion del mercado del arte espanol es mas
bien escasay la presencia del arte vasco es “practicamente nula”. Incide en que
hay una mayor preferencia por los artistas reconocidos y bien situados en el
mercado, con obras pictoricas y/o escultoricas de gran tamano.

Esto coincide con la tendencia comentada por Fraser, en cuanto a la predi-
leccion por adquirir obras relevantes y de gran tamano (una vez mas), que
compitan con las dimensiones del propio espacio. Estos artistas, segun Voz-
mediano®°, funcionan a la vez como una “marca” (laimportancia de la firma),
y destaca como condicion necesaria en relacion al consumo cultural. Otra de
las anotaciones realizadas por esta autora es que las exposiciones temporales
ocupan buena parte del calendario, dedicadas en general, a un unico artista
0 momento historico.

Basandonos en esto ultimo, podemos decir se trata de una programacion de
contenidos mas bien somera. En cuanto a las muestras dedicadas a artistas
del contexto vasco, Vozmediano®*¢ apunta que, en los primeros diez anos
de andadura del museo, apenas hubo exposiciones temporales dedicadas a
artistas propios como Iglesias, Chillida, Valdés, Oteiza o Palazuelo, por citar
algunos de los historicos mas relevantes.

353 Elena Vozmediano, «El Guggenheim Bilbao,...», parr. 20.
354 ElenaVozmediano, «El Guggenheim Bilbao,...», parr. 21.
355 Elena Vozmediano, «El Guggenheim Bilbao,...», parr. 22.

356 ElenaVozmediano, «El Guggenheim Bilbao,...», parr. 25.
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Atendiendo a la relacion entre el espacio y el tipo de contenidos que hemos
descrito aqui, podemos definir el Guggenheim Bilbao como una sede para la
exhibicion de arte contemporaneo internacional, razén por la que no acoge,
forzosamente, muestras de artistas locales (de Bilbao, de Bizkaia, y de la CAV
en general).

Del Cubo a Azkuna Zentroa-Alhdondiga Bilbao

Antes de dar luz verde al Guggenheim, existid una propuesta en firme para es-
tablecer un centro cultural en la antigua alnondiga de Bilbao, no muy lejos de la
ubicacion del afamado museo. El promotor de la idea fue el entonces alcalde,
José Maria Gorordo (1987-1990), quien invito al escultor Jorge Oteiza a partici-
par en su creacion. El “Cubo” (como se llamé popularmente a esta intencién
de centro cultural), se aparco definitivamente un ano antes de la aprobacion
del Guggenheim?®’. El proyecto contrasta con el modelo de gestion del Gug-
genheim, ya que esta propuesta cultural estaria destinada, presumiblemente,
a cubrir las necesidades de los artistas del contexto local, ya que se basaba en
la idea de centro de formacion y produccion basado en la experimentacion.

Varios grupos culturales tomaron “simboélicamente” la alhondiga para
denunciar su coste econdmico, 42 millones de euros actuales, mientras se
demandaban espacios culturales mas accesibles situados en los diferentes
barrios de la ciudad. Segun estos hechos recogidos por Rementeria®*$, aunque
la conversion de dicho edificio en un centro cultural suponia un proyecto

357 Segun recoge Iskandar Rementeria en su tesis, el proyecto cultural para la alhéndiga
encuentra una serie de obstaculos que terminan por poner fin al proyecto: en abril
de 1989 se presenta en el Ayuntamiento de Bilbao una maqueta previa elaborada
por Oteiza, y los arquitectos Javier Saenz de Oiza y Daniel Fullaondo. El edificio de la
alhondiga contaria con una estructura adicional en forma cubo de cristal y acero, en
consonancia con el planteamiento y desarrollo estético de Oteiza. Entre otros motivos,
esta estructura dificultaria la viabilidad del proyecto, por tratarse de un elemento que
sobresaldria por encima de la alhdndiga y del resto de edificios de la zona. En 1990, se
acuerda considerar la alhondiga como monumento artistico, por lo que el proyecto
arquitectonico impulsado desde el Ayuntamiento resultaba incompatible con esta
caracteristica. Esto produce la paralizacion del proyecto del centro cultural por parte
de este ultimo.

358 Iskandar Rementeria Arnaiz, «Proyecto no concluido para la alhdndiga de Bilbao. Una
propuesta sobre la estética objetiva de Jorge Oteiza como método de investigacion»
(tesis doctoral, Universidad del Pais Vasco/Euskal Herriko Unibertsitatea, 2012), 125,
http://hdl.handle.net/10810/15427
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ambicioso, intuimos que esta propuesta podria haber contribuido al forta-
lecimiento del tejido presente en el contexto, ya que se habria sustentado el
apoyo a la trayectoria formativa y profesional de la comunidad creativa local.

Un rapido vistazo sobre el contexto politico y cultural entre finales de siglo
pasado y principios de este, sugiere un momento en el que se desvelan las
tensiones producidas entre los modelos que lidian por emergery aquellos que,
finalmente, se sobreponen. Los formatos que se encuentran sobre la mesa en
este momento, apuntan la direccion de la politica cultural que se desarrolla
en la CAV, y que como argumentabamos en el bloque 2, discurre en paralelo
al marco prefijado por el modelo cultural anglosajon. Teniendo en cuenta qué
tipologias prosperan, se va manifestando un panorama cultural que denota,
progresivamente, la ausencia de estructuras que, por su tipo de gestiony
funcion, estén orientadas al impulso del tejido de creadores.

En cambio, uno de los principales rasgos distintivos de los formatos que se
desarrollan a partir de este momento, es el de aglutinar la mayor pluralidad
de publicos posible. Esto es, no conformar sélo un tipo de programacion es-
pecifica parala comunidad de creadores (como se proponia originalmente en
el caso el proyecto original de la alhondiga o como planteaba Arteleku), sino
que involucre personas con distintos grados derelacion con el arte y la cultura.

De hecho, el carpetazo a un proyecto cultural paralaalhondiga, dejaba en stand
by el desarrollo de un formato mas cercano al tipo de escuelas pensadas por
Oteiza, aunque el centro de produccion Arteleku se encontraba en activo. Por
el contrario, los modelos culturales que se desarrollan a partir de las décadas
de los 90 y los 2000, responden a esa linea que se perfila desde las politicas
culturales europeas, desde las que se apuesta por una “apertura” del arte y
la cultura a la ciudadania en general, como instrumento de “cohesion social”,
base de la construccion de la modalidad de la ciudad contemporanea.

Tras la propuesta original, la alhondiga es hoy el centro Azkuna Zentroa-Al-
hondiga Bilbao, en homenaje a Inaki Azkuna, alcalde de Bilbao en elmomento
de su inauguracion. En el momento en el que abordamos esta investigacion,
se esta reformulando como Centro de Sociedad y Cultura Contemporanea.
Un formato distinto al precedente, y que destaca por ser concebido como un
espacio abierto a una diversidad de publicos, que acuden a este espacio por
numerosos y diferentes motivos (ya searelacionados con el programa cultural,
como con los otros servicios que se integran en este espacio). Por lo tanto, no
se trata de un formato exclusivamente orientado a desarrollar una programa-
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cion artistica y cultural, sino que se ofrece un surtido de contenidos. En este
sentido, el programa cultural puede presentar dificultades para diferenciarse
vy quedar solapado entre la variedad de actividades. No obstante, la reformu-
lacion como Centro de Sociedad y Cultura Contemporanea a la que hemos
aludido antes, es un proceso iniciado por la nueva direccion en la apuesta por
diferenciar el programa artistico y cultural del resto de servicios del centro.

De fabrica de tabacos a fabrica de cultura:
Tabakalera Donostia

Diferenciar un programa artistico y cultural especifico dentro de la programa-
cion general del centro, es un reto comun al emprendido bajo la direccion de
Ane Rodriguez al frente del proyecto cultural Tabakalera (2012-2019). Debemos
senalar que después de la gestion de Rodriguez, la direccion del centroy, sobre
todo, el proyecto cultural de Tabakalera ha sufrido una reestructuracionen la
que se han mantenido algunos de los programas, otros se han modificado y re-
adaptado, otros han desaparecido, y finalmente, se hanincorporado proyectos
mas cercanos a las industrias creativas que a la produccion artistica (como el
programa KSlAtea antes citado, o el laboratorio 2Deo?%).

Aligual que hemos visto con el caso de Azkuna Zentroa-Alhondiga Bilbao, Ta-
bakalera Centro Internacional de Cultura Contemporanea, adopta la tipologia
de los centros culturales descritos en la anterior unidad tematica. El edificio de
Tabakalera puede entenderse como un espacio que aglutina iniciativas tanto
publicas como privadas, al tiempo que ofrece una oferta cultural constante.

Tabakalera alberga organismos publicos entre los que se encuentran las sedes
del Festival de Cine de Donostia-San Sebastian, la Filmoteca Vasca, el Instituto
Etxepare, Zineuskadi o la Escuela de Cine Elias Querejeta. Cuenta también
con espacios privados como la cafeteria, KutxaKultur y las galerias y talleres
en sistema de subarriendo a iniciativas de interés. Ademas, cuenta con una
programacion cultural que se desarrolla en cuatro ambitos de trabajo: las
practicas artisticas, la mediacion, la biblioteca de creacion y el laboratorio de
tecnologiay cultura digital.

359 2Deo es un laboratorio audiovisual en euskera situado en Tabakalera. Para mas
informacion, ver: «2Deo. Laboratorio Audiovisual», Tabakalera Centro Internacional de
Cultura Contemporanea, acceso 10 de junio de 2020, https://www.tabakalera.eu/es/
laboratorio-audiovisual
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Como indica Ane Rodriguez3®, la funcion del centro se define por dos ejes:
ofrecer apoyo a la comunidad de artistas y creadores e implicar de la ciuda-
dania en el proceso creativo. Por este motivo y como matiza Rodriguez, los
programas que se desarrollan estan pensados para publicos diversos, lo que
hace de Tabakalera un proyecto complejo.

Una de las vias para dar continuidad a la profesionalizacion de los artistas y
agentes culturales es a través de los programas publicos que se desarrollan
en el centro. Rodriguez destaca el “Espacio de creadores” (Sortzaileen gunea),
una iniciativa para el impulso, la difusidon y la socializacion del trabajo de los
artistas. Aunque este programa sea uno de los mas “invisibles” para el publico,
Rodriguez recalca la importancia de esta actividad a la hora de fortalecer el
tejido artistico local. Para ello, también se cuenta con un programa de residen-
cias, un programa de formacion y diferentes talleres, ademas de ofrecer los
recursos fisicos y materiales necesarios y espacios de trabajo para los artistas.

En cuanto al uso de espacios, el modelo de Tabakalera se diferencia de otros
programas de cesion de estudios como, por ejemplo, el del desaparecido
Arteleku, donde los artistas podian ocupar un espacio de trabajo durante
varios anos, o el modelo de BilbaoArte, centro que ofrece estudios comparti-
dos entre seis meses y un ano, bajo la modalidad de las becas de produccion
ofertadas por este mismo centro. En el caso particular de Tabakalera dichos
recursos son utilizados, individual o colectivamente, para la realizacion de un
proyecto concreto, durante un periodo de tiempo definido, por lo que el uso
de los espacios es menor en comparacion con los modelos citados.

Este tipo de centros también se diferencia por hacer un mayor énfasis sobre las
formas que permitan socializar la practica artistica con lasociedad en general
(como indicabamos recientemente esta es una de las particularidades que
define los centros culturales contemporaneos). Asi, a través de una propuesta
de mediacion, como en el caso de Tabakalera, se reelaboran las relaciones
entre artista, proceso y/o producto artistico y publico. Rodriguez*®' incide en
gue la mediacion es fundamental a la hora de acercar los contenidos al publico,
ofreciendo las claves necesarias para interpretar el lenguaje visual contem-
poraneo.

360 Ane Rodriguez Armendariz, «Tabakalera», Jakin, n°® 215-216 (2016): 85-90.

361 AneRodriguez Armendariz, «Tabakalera», 87.
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No obstante, uno de los riesgos sobre los que nos advierte Carrillo®? es que,
al “abrir al publico” el taller e incluir los procesos de trabajo del artista, la ex-
hibicion y la produccion se yuxtaponen. El artista interactta con el publico
(por ejemplo, mostrando su proceso de produccion en el propio espacio en
el que trabaja), y esta actividad se convierte en el tema de la muestra o de la
visita. Esta caracteristica marcaria una diferencia con el funcionamiento tra-
dicional de un taller o estudio de artista, en el que normalmente se produce
un proceso de trabajo individual, y resguardado de la mirada de los visitan-
tes. Como advierte el artista y tedrico Michelle Masucci®*®?, la produccion en si
parece haberse convertido en el producto definitivo (volveremos sobre esta
idea mas adelante), hecho que podria estar relacionado con el agotamiento
de la capa intermedia.

El sistema de capas

Pero retomemos la idea que da titulo a este capitulo: las capas. La tectonica
de placas, teoria que explica como esta estructurada la corteza terrestre (la
capa mas superficial de la Tierra), nos ayuda de nuevo a generar una imagen
desde la metafora visual que nos permite analizar cada ejemplo recogido y
su incidencia. La estructura del sistema propuesto (dividido en una capa de
la superficie, el estrato intermedio y el nivel de la base) y la mision particular
asignada a cada parte (la exhibicion, la formacion y la produccion), influyen
sobre la estabilidad de los diferentes modelos, que varia en funcion de la fi-
nanciacion que recibe la capa en la que se encuentran.

Como hemos indicado al principio de esta unidad, la medida de la financia-
cion que recibe cada iniciativa es el principal criterio que permite ordenar
los ejemplos en capas. De tal manera, que este sistema permite visualizar
una relacion entre los proyectos fundamentalmente institucionales, y que
disfrutan de una partida presupuestaria nominativa, y aquellos que, aunque
cuenten con apoyo oficial, reciben un presupuesto mucho mas reducido al que
se accede mediante convocatorias competitivas.

Esto noslleva a considerar ladireccion delimpulso los diferentes proyectos, asi
como los objetivos que persiguen. De este modo, y recordando las cualidades
de cada uno delos estratos que componen el sistema de capas, posicionamos

362 Carrillo, «Las nuevas fabricas...», 4-5.

363 Brown, Pdjaroy ornitdlogo..., 17.
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en los niveles de la superficie las iniciativas institucionales, mientras que en
las capas inferiores situamos aquellas propuestas que surgen desde el tejido
creativo. De este modo, basandonos en la posicion de cada proyecto a través
de las capas, encontramos una correlacion entre el tipo de modelo cultural
que se impulsa y el monto de financiacion que se asigna.

Observamos que los proyectos que cuentan con grandes partidas presupues-
tarias nominales, como los que acabamos de ver, se situan en los niveles de la
superficie, mientras aquellas propuestas surgidas desde el propio contexto,
deben buscar un método de financiacion que habitualmente se solventa recu-
rriendo al sistema de ayudas y subvenciones (por eso describimos este tipo de
financiacion como “puntual” e “intermitente”, ya que varia constantemente).
Si atendemos a la distribucion presupuestaria (nos detenemos en ello mas
adelante), distinguimos qué modelos sobresalen sobre el resto.

Depende de qué modelo se incentive también se prioriza la funcion asignada
al mismo, ya sea la exhibicion, la formacion o la produccion. Como ya hemos
explicado, cada una de estas cualidades se encuentra asignada a cada una
de las diferentes capas. Los proyectos situados en las capas superiores, son
aquellos dirigidos fundamentalmente a la exhibicion y programacion. En los
niveles intermedios se situan, en una cantidad sensiblemente inferior, las ini-
ciativas orientadas al apoyo de la trayectoria profesional de los artistas, ya
sea como formacion o como produccion. Mientras, la produccion artisticay
cultural (entendiendo la produccion en un sentido amplio) es la que carece de
un sustento constante en el tiempo.

En resumen, conforme descendemos en el sistema de capas a través de los di-
ferentes proyectosy las funciones que competen a cada uno, también lo hace
el flujo econdmico. Igualmente, una de las cualidades del sistema de capas es
gue presenta diferentes niveles en cuanto a lo institucional. El nivel de apoyo
economico indicaria cierta diferencia entre los proyectos fundamentalmente
oficiales y aquellos que desarrollan diferentes formas de relaciéon con la ins-
titucion.
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Los ejemplos recogidos, revelan una gradual flexibilidad, que desafia los
efectos de lo que hemos designado como “monocultivo” ya que se alejan
de la verticalidad y rigidez de lo estrictamente institucional. Sin ir mas lejos,
una de las peculiaridades del monocultivo cultural es que esta integrado por
proyectos que, aunque cuenten con una asignacion econémica superior, se
nutren del talento que prolifera en el caldo de cultivo concentrado en los
niveles mas profundos, pero que no necesariamente revierte sobre esta base.

Para entender la diferencia entre las laminas que configuran el sistema de
capas, a continuacion profundizamos en algunos ejemplos de los espacios in-
termedios a los que nos hemos referido en reiteradas ocasiones. Recordando
de nuevo las caracteristicas de la capa intermedia, su principal funcion radica
en ofrecer unaformacion continuada a artistas y agentes culturales, por lo que
funcionaria como un espacio de mediacion entre los formatos de lacapadela
exhibicion y los formatos del nivel de la produccion.

Uno de los ejemplos que destacamos en relacion a esta capa es, el ya citado,
centro de produccion Arteleku. Traemos a colacion dicho caso, ya que este
modelo se diferencia de las tipologias que hemos ido mencionando a lo largo
de este estudio: aunque dependia directamente de una administracion, la Di-
putacion Foral de Gipuzkoa, su funcionamiento mayormente autonomo faci-
litaba la experimentacion constante en torno a la practica artistica, la puesta
en marcha de propuestas basadas en la colaboracion, asi como la creaciéon
de todo tipo de vinculos con otras estructuras y agentes, tanto dentro como
fuera de la CAV.

La capa intermedia
Un lugar para el arte: Arteleku

Santi Eraso?%, director del centro entre 1986 y 2006, describe los anos 80
como un momento de normalizacion democratica, social y de crecimiento
econdmico, propicio para la apertura de nuevas instituciones culturales. La
transformacion de una vieja fabrica de suministros eléctricos en un centro
de arte, coincide con la dinamica de convertir infraestructuras industriales
en desuso en espacios destinados a actividades culturales y artisticas. Como
describe Eraso:

364 Eraso BelokKi, «Los ultimos dias...».
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El objetivo principal de su creacion fue reconvertir aquella antigua fabrica
de suministros eléctricos en un espacio, también fabrica en cierto modo,
para que los artistas pudieran trabajar y relacionarse en buenas condi-
ciones de producciony con un alto grado de autonomia, a ser posible.3¢>

Como acabamos de senalar, sibien el centro pertenecia ala Diputacion Foral de
Gipuzkoa, entidad que sustentaba econdmicamente este espacio, mostraba
una gran flexibilidad en cuanto a su gestion. En palabras de Miren Jaio,

El primer equipamiento dedicado al arte contemporaneo en este periodo
fue, en 1986 y ainstancias de la Diputacion Foral de Gipuzkoa, Arteleku. La
creacion de un espacio autonomo dedicado a la practica y la formacion,
frente al mas visible espacio de exhibicion, se explica por una voluntad
politica real de fomentar el arte no como instrumento de representa-
cion politica sino como bien comun, voluntad sustentada por una fe casi
mesianica en el valor simbalico del arte.?5¢

Una de las particularidades de Arteleku fue, precisamente, su situacion
apartada, ya que este equipamiento se encontraba en un barrio alejado del
centro de Donostia, una ubicacion que contrasta conlalocalizacion de equipa-
mientos como los citados en el apartado anterior (el museo Guggenheimy los
centros culturales Azkuna Zentroa—-Alhondiga Bilbao y Tabakalera). En palabras
de Santi Eraso?%, “Su escala—bajo coste y alto rendimiento-y su condicion pe-
riférica (incluso respecto alas dinamicas hegemonicas del sistema artistico) le
proporcionaron un alto grado de independencia institucional” posibilitando
que se gestara un modelo propio.

Arteleku, o el proyecto de Kalostra que en principio pretendia dar continuidad
aunade las ramas del mismo, ofrecen un interludio entre dos extremos: el de
la exhibicion (propia de los formatos de la superficie) y la produccion (que rela-
cionamos con las iniciativas de la base). Las estructuras que situamos en este
estrato intermedio, suelen funcionar como una bisagra entre los modelos ins-
titucionalizados y las formas heterogéneas que provienen del policultivo. Las
caracteristicas del contexto resumidas por Eraso y Jaio describen la evolucion

365 Eraso BelokKi, «Los ultimos dias...».
366 Jaio Atela, «Tout va bien/Garai Txarrak».

367 Eraso Beloki, «Los ultimos dias...».
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de Arteleku como un espacio alejado de los circuitos mas normativos y al
margen de los modelos culturales que surgen, por ejemplo, para engrosar la
oferta cultural principalmente destinada al ocio y el entretenimiento.

La formacion especializada en una etapa post-universitaria, principal funcion
del estrato intermedio, supone un hito en la profesionalizacion de los agentes
artisticos y culturales que se encuentran en diferentes tramos del desarrollo
de su carrera, por lo que esta capa, mas flexible que la corteza exterior, faci-
litaria modos a través de los cuales canalizar la energia que emerge desde la
base. Del mismo modo, al ofrecer espacios para el desarrollo de procesos mas
prolongados, se presta una mayor atencion al “como”, y no tanto al “qué”, que
engrosa las salas de exhibicion de los principales proyectos culturales.

Tomamos Arteleku como ejemplo principal de esta capa debido a su trascen-
dencia sobre el contexto que analizamos. Ademas, en relacion a nuestra in-
vestigacion destacamos este centro porque en él se gestaron e impulsaron el
tipo de iniciativas que relacionamos con el policultivo. Este hecho da cuenta
del funcionamiento, mas flexible en comparacion con los formatos indicados
hasta ahora vy, por otro lado, de su sentido de “vivero” en el que germinan
modos y practicas que trascienden la concepcion tradicional de la escuela de
arte basada en el sistema de talleres y disciplinas.

Este es uno de los ejes que, senala Arturo (Fito) Rodriguez®®®, que respondia
a un planteamiento mas tradicional (debido a la importancia de los mate-
riales y la técnica, en el sentido de oficio) y estaba organizado a través de
un sistema de talleres y de cesidon de espacios de trabajo. La segunda linea
senalada por Rodriguez, apunta a la maleabilidad de la politica cultural de-
sarrollada por el centro, debido a la busqueda de una mayor adecuacion en
relacion al panorama cultural existente; punto en el que profundizamos en
este apartado, ya que adelanta una serie de referentes para comprender el
tipo de proyectos y modos de gestion que conforman el ya analizado simil
del policultivo cultural (incidiremos mas adelante, por ejemplo, en las iniciati-
vas que surgieron impulsadas por el propio ecosistema del centro, conocidas
como Proyectos Asociados).

368 Arturo (Fito) Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde la perspectiva educacional.
Alternativa y modelo: desarrollos, ejes, apuntes», Desacuerdos. Sobre arte, politicas
y esfera publica en el Estado espaiol, vol. 6. Barcelona: Arteleku, MACBA, UNIA arte y
pensamiento, Centro José Guerrero, MNCARS (2011): 222-250.
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Las vias senaladas por Rodriguez, revelan un binomio de formacion/produc-
cion, en el que las cualidades asignadas a cada capa se interrelacionan entre
si. Es decir, cuando hablamos de las funciones de la exhibicion, la formaciony
la produccion, no nos referimos a ellas como compartimentos independientes
sino que, segun el caso, pueden darse simultaneamente. De hecho, el caso
de Arteleku es uno de esos ejemplos en los que la oferta de una formacion
especificay complementariay el apoyo a la produccion (de objetos, de cono-
cimientoy de vinculos de intercambio y colaboracién) convergieron alo largo
de los anos.

Empezando por el aspecto de la formacion, ademas de la disponibilidad de
los talleres y los estudios de artista, en Arteleku se organizaban seminarios,
conferencias, cursos y talleres impartidos por diferentes invitados, tanto del
contexto local como internacional. Este tipo de planteamiento, permitia que
los artistas continuaran su formacion, por ejemplo, una vez finalizados los
estudios reglados, como los cursados en la facultad de Bellas Artes de la UPV/
EHU. Comorecuerda Rodriguez*%, estaidea sobre la educacion artistica sigue
la l6gica impulsada por el escultor Jorge Oteiza, quien recalcaba la necesidad
de instalar escuelas experimentales de arte. Por este motivo, resulta dificil
discernir una oferta formativa compartimentada, ya que Arteleku excedia la
normatividad del curriculum académico, de modo que promovia la creacion
de vinculos entre los agentes artisticos y culturales tanto dentro, como fuera
del propio centro. Como concreta Rodriguez:

[...] tomando como base la definicion de esta categoria educacional, lo
que Arteleku ha ido articulando de manera progresiva y en paralelo a la
busqueda de su propia definicion ha sido una serie de citas que, trascen-
diendo la estructura educativa o académica, ha propiciado un tipo de
aprendizaje mas proximo a las necesidades de los individuos, y que ha
venido a completar la ensenanza institucionalizada de los centros forma-
lizados de estudio, fundamentalmente de la Universidad.?

Incidiendo en aspectos como la experiencia, la convivencia, la cooperaciony
elintercambio de conocimiento, resaltamos la capacidad de adecuacionalas
necesidades de los usuarios como una de las particularidades de Arteleku. En
comparacion con los modelos comentados, podemos decir que este centro

369 Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde...», 223.
370 Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde...», 225.
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facilitaba una mayor permeabilidad en relacion al ambito artistico y cultural
local y su tejido de agentes, lo que desembocada en una reformulacion
constante del programa y los propios contenidos. El rumbo de Arteleku ha
diferido de los modelos especialmente dirigidos a la exhibicion, al ocioy el en-
tretenimiento. Esto se debe asu articulacion blanday porosa, que predisponia
el encuentro entre los diferentes organismos que componen el ecosistema
artistico y cultural local. Las siguientes palabras de Rodriguez sintetizan las
caracteristicas de la mezcolanza que caracteriza el estrato en el que reside:

Estas demandas, que no son faciles de detectar y decodificar, encontra-
ron en Arteleku el campo idoneo para su enunciacion, y a partir de ahi
pudieron, segun su nivel de elaboracion, cobrar forma de experimento,
producto o taller para integrarse en nuevas dinamicas de trabajo, ya
fueran del circuito artistico, de la iniciativa cultural o empresarial o sim-
plemente dando continuidad a una evolucion practica, editorial o espe-
culativa.’"

Comoidentifica el autor, hacialos ultimos anos de Arteleku, se va consolidan-
do unatendencia que expande la concepcion de la produccion artistica tradi-
cional:los Proyectos Asociados. Esta denominacion alude a una serie de activi-
dades que, aunque surgen en el seno de Arteleku, sonimpulsadas por artistas
y agentes culturales. Resenamos esta caracteristica, ya que resume unade las
ideas expresadas a lo largo de este trabajo, por la que argumentamos que las
propuestas surgidas “desde abajo”, desde el propio sustrato, ponen en dialogo
las diferentes partes que forman la biosfera cultural. En este caso, se debe a
que germinan en un contexto que atiende, como deciamos antes, las necesi-
dades de ese mismo ecosistema, de tal modo que las propuestas que se dan
presentan una mayor trascendencia en relacion a ese mismo contexto en el
que surgeny se desarrollan; hecho que quedareflejado en las varias iniciativas
que continuaron su andadura fuera de las paredes de Arteleku, desbordando
cualquier intento de compartimentar los contenidos del centro.

Dicho esto, retomamos las reflexiones de Santi Eraso®? sobre las instituciones
que nacen en base a un prototipo (como los citados formatos estratégicos) y
otras estructuras que van construyendo su propio modelo progresivamente,
conforme ala relacion que mantienen con el propio entorno. Para expresar el

371 Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde...», 225.

372 Eraso BelokKi, «Los ultimos dias...».
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comportamiento del citado centro y, por ende, de los proyectos que tuvieron
lugar en el mismo, Eraso compara el desarrollo de Arteleku con el del creci-
miento de un elemento que ya hemos visto: un rizoma (un tallo subterraneo
que crece horizontalmente y de forma indefinida, al tiempo que multiplica sus
raices y sus brotes).

Algunas de las lineas programaticas identificadas por Rodriguez surgen dentro
delmarco de los Proyectos Asociados, por lo que se alejan del funcionamiento
habitual del taller y se acercan, mas bien, a la idea del laboratorio. Las inicia-
tivas que mencionamos a continuacion, se desarrollaron bajo los formatos
de la colaboracion y la cogestion con otros grupos e instituciones y el propio
Arteleku. Entre otros ejemplos, podemos citar Audiolab, un proyecto que
surge en 2003 bajo la direccion del artista Xabier Erkizia, para el desarrollo
de proyectos en torno al sonido y la musica experimental. También destaca
una linea programatica orientada al arte y la tecnologia, desde la cual se
abordaban medios como el arte electronico y digital, visualizacion de datos,
dispositivos interactivos, videojuegos experimentales, las redes y la investi-
gacion en torno al medio audiovisual, entre otros. En cuanto a las activida-
des que rebasan las paredes de Arteleku, Rodriguez destaca proyectos como
D.A.E.?”, Mugatxoan®™*y Colectivo Erreakzioa-Reaccion®”. Entre las apuestas
por el trabajo colaborativo, destacan los proyectos “Artey Electricidad” (2000-
2003)y “Tester” (2002-2005), ambos impulsados por la Fundacion Rodriguez®™.
En el caso de este ultimo, se trata de un proyecto colectivo enfocado en la
produccion, distribucion y difusion del hecho artistico contemporaneo rela-
cionado con el medio audiovisual. Un aspecto a destacar es que desde “Tester”
(v desde elanimo en general de la Fundacion Rodriguez) se enfatiza la descen-

373 D.A.E.(Donostiako Arte EKkinbideak) es una estructuraindependiente de produccion que
surge en 1999 en colaboracion con diferentes instituciones de Gipuzkoa eimpulsada por
Gorka Eizagirre, Xabier Salaberria, Peio Aguirre y Leire Vergara.

374 Mugatxoan es un proyecto artistico impulsado desde 1998 por Blanca Calvo y lon
Munduate dedicado a la investigacion y creacion artistica, abordando procesos que
no se adeculian a los sistemas tradicionales de produccion. Para mas informacion, ver:
«Mugatxoan |», accedido 10 de junio de 2020, http://www.mugatxoan.org/

375 Integrado por Azucena Vieites y Estibaliz Sadaba, enfocado en la practica artistica, el
feminismoy el activismo.

376 Fundacion Rodriguez es un colectivo artistico formado por Fito Rodriguez y Natxo
Rodriguez (ambos artistas y docentes en la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU),
para la puesta en marcha de proyectos relacionados con nuevos medios audiovisuales
y soportes multimedia. Para mas informacion, ver: «Fundacion RDZ», accedido 10 de
junio de 2020, http://www.fundacionrdz.com/
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tralizacion de la actividad. Tal y como expresan sus impulsores en la pagina
web del proyecto®”, se dedica una especial atencion a aquellos ambitos sin
presencia o visibilidad en los circuitos oficiales (tanto locales como internacio-
nales) del panorama oficial de las artes visuales. A su vez, también se dieron
colaboraciones fructiferas con diferentes instituciones, tanto locales como del
Estado. En este aspecto, Rodriguez destaca la publicacion en papel de la serie
“Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espanol”, un
proyecto editorial de investigacion realizado en coproduccion entre Arteleku
y la Diputacion Foral de Gipuzkoa, el Centro José Guerrero y la Diputacion de
Granada, el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona MACBA, el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia MNCARS, y la Universidad Internacional
de Andalucia UNIA, arte y pensamiento.

Teniendo en cuenta lo descrito en este apartado, podemos decir que una de
las divergencias de Arteleku en relacion a casos de estudio como los descritos
hasta ahora, es que este centro optaba por la diversidad, tanto en lo relativo
a su programacion, como a la relacion entre las personas. Asi, se facilito la
creacion de estructuras autobnomas como las mencionadas que, aunque
mostraban un funcionamiento a parte, surgian y formaban parte del mismo
tallo conductor. Este hecho facilitaba que los propios usuarios, de forma in-
dependiente o en colaboracion con otros agentes, desarrollaran sus propias
propuestas que, a su vez, podian tener lugar tanto en el centro como en otros
espacios.

Por este motivo, y como indica Arturo (Fito) Rodriguez, en la obra “Incégnitas,
cartografias del arte contemporaneo en Euskadi”*’8, su autor, el artista Juan
Luis Moraza, ademas de situar Arteleku como uno de los nodos fundamenta-
les del contexto artistico del territorio, lo representa como un “agente”, esto
es, como un elemento capaz de generar un efecto sobre el propio entorno. El
comportamiento mutable de Arteleku ejemplifica la capacidad de diversos
modos culturales para crecer y expandirse considerando el ecosistema en el
que se ubicany se desarrollan, adquiriendo asi un mayor nivel de permeabili-
dad en relacion al contexto creativo.

377 «Fundacion RDZ», accedido 10 de junio de 2020, http://www.fundacionrdz.com/

378 «lIncoégnitas,...». Guggenheim Bilbao.
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Los ejemplos comentados y la descripcion de Eraso sobre la evolucion de
Arteleku muestran este espacio como un dispositivo conector, esto es, como
un ente capaz de sumar diferentes sensibilidades (artistas, agentes cultu-
rales, institucion, etc.) y generar diferentes tipos de vinculos que, finalmen-
te, en palabras de Eraso, conformaron una “comunidad afectiva” en torno
a Arteleku. Segun Arturo (Fito) Rodriguez®™, la posibilidad de que el centro
pudiese plantear un funcionamiento diferente, podria deberse al hecho de
haber guardado las distancias con el poder politico y las tendencias mains-
tream, en lo que se refiere al sistema del arte.

Retomando elanalisis de Arturo (Fito) Rodriguez®®, este sugiere que el referente
creado desde Arteleku es dificil de ignorar en un panorama cultural marcado
por la expansion de iniciativas mas impactantes. El interés por Arteleku que
mostraban los proyectos culturales que se desarrollarian posteriormente en
la CAV, situaban el centro de arte, cuya evolucidn se habia dado al margen de
los intereses politicos y econdmicos, en una posicion menos independiente.

Comoyase hasenalado en esta investigacion, los ultimos anos de actividad de
Arteleku coinciden con elanimo de reorganizar el mapa cultural de Donostia®®.
El proyecto cultural Tabakalera habia empezado a desarrollarse cuando aun
existia Arteleku y, una vez terminadas las obras del nuevo centro, los servicios
de Arteleku junto con el proyecto cultural Tabakalera se trasladarian a este
nuevo espacio. En 2012, la nueva direccion de Cultura de la Diputacion Foral
de Gipuzkoa, plantea desvincular ambos proyectos, devolviendo Arteleku a
su modelo como espacio de creacion®®. De hecho, el centro se habia recupe-
rado tras lasinundaciones con el apoyo de usuarios, trabajadores del centroy
vecinos, mientras que el nuevo proyecto cultural Tabakalera aun no contaba
con una direccion. Desde Diputacion, se tantea incluso un nuevo modelo de
gestion. La entonces directora de cultura, Garazi Lopez de Etxezarreta, plantea
formatos como la autogestion del centro por parte de los artistas y usuarios
del mismo, como formula para refundar este proyecto.

379 Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde...», 233.
380 Rodriguez Bornaetxea, «Arteleku desde...»,233.

381 «Arranca el Centro de creacion Arteleku-Tabakaleran, EITB, acceso 10 de junio de 2020,
https://www.eitb.eus/es/cultura/detalle/597301/arranca-centro-creacion-arteleku-
tabakalera/

382 Mitxel Ezquiaga Mezquiaga, «Arteleku quiere ser libre otra vez», El Diario Vasco, 12 de
febrero de 2012, acceso 10 de junio de 2020, https://www.diariovasco.com/v/20120212/
cultura/arteleku-quiere-libre-otra-20120212.html
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5.14.1.2. Del espacio para el arte al claustro: Kalostra

Dos anos después, en 2014, se produce el cierre definitivo de Arteleku y en
septiembre de 2015, abre sus puertas Tabakalera Centro Internacional de
Cultura Contemporanea. Mientras ese mismo ano, en el convento de Santa
Teresa, situado en la parte vieja donostiarra (donde se pretendia reformular
Arteleku?3), bajo la direccion de Xabier Gantzarain, el proyecto evoluciona en
la escuela de arte experimental Kalostra.

Se puso asi en marcha un curso de doce meses de duracion, dividido en dos
semestres. El claustro de profesores estaba compuesto por seis artistas
locales de reconocida trayectoria: Maria Luisa Fernandez, Ana Laura Alaez,
Ibon Aranberri, Jon Mikel Euba, Asier Mendizabal, Itziar Okarizy Sergio Prego.
Dicho claustro fue el encargado de seleccionar 15 artistas noveles, entre las
solicitudes recibidas, para comenzar su formacion en Kalostra.

En noviembre de 2015 el entonces diputado de Cultura Denis Itxaso, anuncia
el cese de la escuela. Segun sus declaraciones®®, la escuela no podria seguir
financiandose para no “duplicar esfuerzos” con Tabakalera. Kalostra apenas
durd un curso en funcionamiento y aunque se achacaron coincidencias pro-
gramaticas entre ambos centros, Xabier Gantzarain® afirmaba que Kalostra
no suponia ninguna duplicidad con Tabakalera, ya que se trataba de una
escuelade arte, por lo que estay Tabakalera respondian a modelos culturales
diferentes. No obstante, en enero de 2016 el gobierno foral ratifica su decision.
Itxaso®®¢ aseguraba que Kalostra no podria mantenerse en funcionamien-
to mientras acometian “un desafio de primer orden”: dotar de contenido el
centro cultural Tabakalera.

383 Inés P. Chavarri, «Arteleku se despide de su sede bajo la sombra de los anos dorados»,
El Pais (Pais Vasco), 11 de mayo de 2014, acceso 10 de junio de 2020, https://elpais.com/
Cccaa/2014/05/11/paisvasco/1399827372_139175.html

384 Teresa Flano, «La Diputacion suspende Kalostra para no duplicar esfuerzos con
Tabakalera», diariovasco.com, 31 de octubre de 2015, acceso 10 de junio de 2020, http://
www.diariovasco.com/culturas/201510/31/diputacion-suspende-kalostra-para-
20151031011635-v.html

385 Mario Garcia, «Xabier Gantzarain: "Kalostra es una escuela de arte y por ello no hay
duplicidad con Tabakalera”», El Diario Vasco, 3 de noviembre de 2015, accedido 10 de junio
de 2020, https://www.diariovasco.com/culturas/201511/03/kalostra-escuela-arte-ello-
20151103001531-v.html

386 EFE, «ltxaso: “No pueden convivir Kalostra y Tabakalera porque esto no es Berlin"»,
El Mundo (Pais Vasco), 27 de enero de 2016, acceso 10 de junio de 2020, http://www.
elmundo.es/pais-vasco/2016/01/27/56a8c088e2704e0b2a8b4616.html
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Se da la paradoja de que en la misma semana que se inaugura el edificio de
Tabakalerase cierra, en el mismo barrio de Gros, Kortxoenea*’ centro okupado
y auto-gestionado. Su cierre, unido al cese de actividades de Kalostra conlleva
que la programacion y produccion artistica y cultural de la ciudad se reduzca
practicamente a la ofertada por Tabakalera. Este hecho recuerda al caso del
desalojo unos anos antes en el barrio de Rekalde en Bilbao de la ya menciona-
da Kukutza. Ambos ejemplos no sereducen simplemente al cierre de un centro
social a peticion del propietario original del edificio, sino que se va mostrando
la predileccion por otro tipo de proyectos culturales, afines a la percepcion
global de lo considerado como artistico y/o cultural.

Con el cierre de Arteleku y la desaparicion de Kalostra, identificamos un
contexto cultural en el que se da una mayor ausencia de espacios dedicadosala
formacion noreglada de los artistas. Aunque los equipamientos que siguieron
a continuacion, como Tabakalera o Azkuna Zentroa-Alhdndiga Bilbao y otros
centros de produccion artistica, también destinan una programacion especi-
fica paralos agentes artisticos y culturales (de arriba hacia abajo), lo hacen en
menor medida y presentan diferencias en comparacion con modelos como
Arteleku, desde el cual se abordaban diversos enfoques en torno a la practica.

Aqui cabe matizar que, espacios como el citado centro o la escuela de arte
Kalostra, ofrecian precisamente, un espacio en el que continuar con la practica
artistica una vez finalizada la formacion reglada. Disponer de este tipo de es-
tructuras supone una alternativa para dar continuidad al aspecto plastico,
sin recurrir exclusivamente al sistema de becas, ayudas y subvenciones (un
recurso mas acotado en cuanto a acceso, financiacion y tiempos para la
ejecucion de un proyecto plastico) o a través de la academia, por ejemplo,
mediante laincorporacion en un programa de doctorado, lo que nos conduce
al ambito de la investigacion dirigida a la docencia.

387 Paramasinformacion, ver: «Kortxoenea gaztetxea», en Wikipedia, entziklopedia askea,
acceso 10 de junio de 2020, https://eu.wikipedia.org/w/index.php?title=Kortxoenea_
gaztetxea&oldid=7241901
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5.14.1.3. Centros de cultura, centros de produccion
y otros modelos

La idea que extraemos del parrafo anterior, es que, en el momento de dejar la
Facultad y emprender un camino profesional, se debe afrontar la busqueda
de métodos que sostengan la continuidad de la practica. Por eso, a continua-
cion, mencionamos algunos ejemplos de espacios que actualmente incluyen
programas de apoyo a la practica artistica, mediante convocatorias de ayudas
a la producciony la difusion: el Centro Cultural Montehermoso?*® (dedicado a
la programacion) en Gasteiz, y el centro de produccion BilbaoArte** ubicado
en Bilbao.

Ambos abren sus puertas en la década de los 90, un periodo durante el que
tienen lugar grandes transformaciones en relacion al modelo econémico y
urbano (taly como hemos expuesto a lo largo de la segunda unidad tematica).
Ellapso entre finales de los anos 80y principios de los 2000, es el momento del
aumento de los proyectos y equipamientos culturales de renombre. En Bilbao,
el Guggenheim se encuentra en activo. También se encuentran en pleno rendi-
miento otros espacios expositivos, como la Sala Rekalde?*%°, en marcha desde
1991, una red de galerias y una serie de espacios orientados particularmente
a la formacion en arte, como la facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU. En
Gipuzkoa estan en marcha el ya mencionado Arteleku y la escuela de arte de
Deba, y la sala Amarica en Gasteiz desde 1989 hasta 2002.

388 El Centro Cultural Montehermoso, activo desde 1991, es un espacio de produccion,
exhibicion y difusion de creacion contemporanea, y dependiente del Departamento de
Culturadel Ayuntamiento de Vitoria-Gasteiz. Para mas informacion, ver: «Centro Cultural
Montehermoso Kulturunea», accedido 10 de abril de 2020, https://www.montehermoso.
net/pagina.php?home=1&id_p=2083

389 BilbaoArte, inaugurado en 1998, es principalmente un centro de produccién, aunque
también se desarrollan diferentes actividades complementarias. Para ello, las
instalaciones de BilbaoArte cuentan con una serie de recursosy talleres especializados
(escultura, serigrafia y grabado, nuevas tecnologias y “medialab”), a cargo de los
diferentes maestros de taller, quienes se encargan de apoyar y asesorar a los artistas
durante el proceso de produccion. Ya que en el texto hemos mencionado el programa de
residencias paraartistas, debemos senalar que el mismo estafinanciado porlaFundaciéon
BBK. Paramasinformacion, ver: «BilbaoArte | BilbaoArte, centro de produccion artistica
dependiente del Ayto. de Bilbao», accedido 10 de abril de 2020, https://bilbaoarte.org/

390 Lasala Rekalde contaba con un segundo espacio, Rekalde, Area 2, situado en la calle
Alameda Mazarredo, a poca distancia del local principal. Rekalde, Area 2 fue un espacio
para la puesta en comun del trabajo de los artistas jovenes.
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En el caso de Montehermoso y retomando el analisis de Maider Zilbeti*", es
bajo la gestion de Xabier Arakistain, “Arakis”, (2007-2011), cuando el centro se
enfoca ala programacion de contenidos relacionados con el arte contempora-
neo. Hasta aquel momento, Montehermoso habia funcionado como contene-
dor de diversas actividades artisticas que tenian lugar en Gasteiz, pero que no
disponian de un espacio fijo para su desarrollo. Siguiendo el estudio de Zilbeti,
la direccion de Arakistain, ademas, apunta una etapa muy concreta en la tra-
yectoria del centro, diferenciada por la gestion del mismo desde una mirada
feminista que trataba de garantizar la equidad de género, tanto en la gestion
como en la programacion de contenidos y que, al mismo tiempo, introducia
la teoria feminista en un espacio institucional.

Aunque el formato planteado por Arakistain suscité una serie de desacuer-
dos entre Montehermoso, el Ayuntamiento de Gasteiz y la opinion publica en
general, destacamos esta fase por la relevancia del programa de contenidos.
Se organizaron diferentes exposiciones, seminarios, cursos, talleres, etc., que,
ademas de acercar al contexto el trabajo de artistas internacionales de reco-
nocida trayectoria, también eran relevantes en cuanto a la educacion en arte
y cultura, y la generacion de debate y de pensamiento critico en una direccion
diferente a la prescrita por el crecimiento de las ICC.

Deducimos que el modelo desarrollado por Arakistain posicionaba a Monte-
hermoso como un centro cultural que se alejaba de la tutela institucional y de
los intereses politicos y econdmicos asociados al impulso de la cultura. Como
recoge Zilbeti**?, desde los grupos politicos de la oposicion en el Ayuntamiento
de Gasteiz, se expresa el recelo por el rumbo que toma el centro durante este
periodo. Entre las alegaciones senaladas por Zilbeti, se acusaba a la direccion
de que la programacion se desarrollaba sin tener en cuenta sumarco geogra-
ficoy de la falta de comunicacion entre el ayuntamiento y Gasteiz en general.
También se senalaba que el gasto publico de Montehermoso resultaba elevado
teniendo en cuenta el grado de “rentabilidad social” que se obtenia de esta
actividad.

391 ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 259-260.
392 ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 268-269.
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Como continda la autora mencionada3®, diferentes grupos y profesionales de
la cultura de Alava, mostraron su preocupacioén por el debate originado en
torno al formato de Montehermoso. Su planteamiento, en estrecha relacion
con la teoria feminista, propiciaba que dicho centro no se redujera al modelo
unico adoptado por las instituciones en cuanto a la gestion, la programacion,
la comunicacion y la exhibicion de las practicas artisticas contemporaneas.

Actualmente y aunque con asignaciones, formatos y estructuras muy dife-
rentes, tanto en BilbaoArte como en Montehermoso, se enfatiza un tipo de
contenidos dirigidos alimpulso de la produccion de los artistas locales, quienes
pueden encontrarse en diferentes etapas de su trayectoria formativay profe-
sional (tanto cursando estudios en distintos ciclos, ya sea en grado, master o
doctorado, como ya finalizados).

En Montehermoso, esto se da a través de una convocatoria parala seleccion de
proyectos artisticos para artistas locales que acrediten un mayor recorrido3%,
y una convocatoria3® dirigida, especialmente, al alumnado matriculado en
cualquier ciclo de la Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU.

BilbaoArte, en cambio, surge de la necesidad de contar con un espacio
destinado a cubrir la producciéon y las necesidades técnicas de los artistas
locales. Para ello cuenta con unaserie de talleres especializados a disposicion
de los artistas, por lo que es un ejemplo de centro dedicado fundamental-
mente, al impulso de la produccion de los artistas. La gestion de BilbaoArte
esta especializada en potenciar este aspecto mediante la convocatoria anual
de ayudas a la produccion, la cesion de espacios de trabajo para artistas por
periodos comprendidos desde los seis hasta los doce meses, o ceder el uso
de su infraestructura puntualmente, para la produccion de artistas locales.
El centro hace especial hincapié en el programa de becas, en incluir y atraer
a artistas de otras comunidades autobnomasy de otras nacionalidades, con la
idea de “refrescar” el contexto local.

393 ZilbetiPérez, «Arte-ekoizpen feministak...», 276-279.

394 Para mas informacion, ver: https://montehermoso.net/pagina.php?temp=_temp&id_
p=2570#

395 Paramasinformacion,ver: https://montehermoso.net/pagina.php?noadmin=1&temp=_
temp&id_p=111
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Mientras Arteleku se encontraba activo, ambos centros resultaban comple-
mentarios, aunque los dos se centrasen en la formaciony en la produccion. A
diferencia del modelo Arteleku (donde los artistas podian utilizar los estudios
y talleres durante anos), la periodicidad de la convocatoria que vertebra el
funcionamiento de BilbaoArte determina, en gran medida, el uso y la dis-
ponibilidad de los espacios (los estudios compartidos y los talleres), lo que
revierte en una mayor rotacion de usuarios, ademas de la necesidad de ajustar
la propia produccion al tiempo de disfrute de la beca y la cuantia concedida.
Mientras que el programa formativo de Arteleku resultaba una pieza troncal
delmodelo, el de BilbaoArte esta esencialmente enfocado al acompanamien-
to de los artistas durante el proceso de produccion.

Desde BilbaoArte, también se establecen colaboraciones con otros centros
(como en el caso de las residencias artisticas, tanto nacionales como interna-
cionales) y diferentes iniciativas que se desarrollan en el contexto artistico y
cultural de Bilbao mediante la cesion puntual de espacios (por ejemplo, para la
realizacion de talleres, jornadas, ciclos formativos, visionado de peliculas, etc.).
De este modo, ademas de resultar un centro para el impulso de la trayectoria
profesional de los artistas, también supone un espacio de encuentro para la
comuhnidad de creadores.

La desaparicion de proyectos como Arteleku o la corta vida de propuestas
como Kalostra o el programa de contenidos desarrollado en Montehermoso
durante ladireccion de Arakistain, producen una serie de carencias enrelacion
al contexto artistico y cultural local: la ausencia de espacios mediante los
cuales los artistas puedan continuar con su trayectoria formativa y profesio-
nal una vez terminados los estudios reglados. Se advierte una mayor falta de
contenidos dirigidos ala formacion, al tiempo que el aspecto de la produccion
adquiere mas presencia.

Los huecos producidos, pasan a suplirse y/o compensarse mediante proyectos
que tienen como objetivofomentarlos espaciosintermedios entre laformacion
yla produccion, en un sentido estricto. Entre los espacios que promueven una
mayor holgura de esta capa intermedia senalamos los proyectos que se de-
sarrollan en paralelo al programa académico, dentro de la Facultad de Bellas
Artes de la UPV/EHU.
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5.1.4.1.3.1. Mas alla del curriculum académico

En la Facultad de Bellas Artes se produce obra continuamente, caracteristi-
ca que le identifica. Esto se debe al resultado de la realizacion de proyectos
durante el curso de diferentes asignaturas. La particularidad que destacamos
es que el proceso de producciéon no finaliza en las aulas y talleres, sino que se
intenta movilizar el trabajo realizado y la profesionalizacion del alumnado a
través de programas y diversas actividades. Habitualmente, muchas de las
piezas pasan a formar parte de diferentes exposiciones y programas, ya sea
mediante convocatorias de la propia Facultad o a través de agentes externos
(por ejemplo, los concursos y premios convocados por diferentes entidades).

Al mismo tiempo, dentro del centro, surgen propuestas que se dan en los
margenes del curriculum académico, pero que resultan relevantes en la tra-
yectoria formativa y profesional del alumnado universitario de los distintos
ciclos (grado, mastery doctorado). La convocatoria para la producciéon de pro-
gramacion propuesta por el alumnado ZaBBAAIik, por ejemplo, resulta ser
una via para la formacion profesional del alumnado, a través de la creacion de
puentes entre la Facultad y diferentes agentes del contexto artistico y cultural
local e internacional. En este caso, se busca la implicacion directa de los es-
tudiantes en la direccion, gestion, organizacion y comunicacion de diferentes
propuestas.

Dentro de las diversas convocatorias de la Facultad, las/os alumnas/os
puede participar en exposiciones, talleres, jornadas, programas de interven-
cion artistica, festivales, residencias artisticas, practicas, etc. Por citar otros
proyectos promovidos por la Facultad, podemos mencionar las residencias
artisticas en Reno (Nevada), la Antartida y Pekin (China) o la organizacion de
exposiciones para mostrar el trabajo del alumnado (por ejemplo, al finalizar
una de las estancias en el extranjero como las mencionadas, el grado o en cola-
boracion con otrasiniciativas), y programas de intervencion artistica, como las
realizadas en la caseta del puente de Deusto o Arteshop (en colaboracion con
los organismos de promocion econémica de Bilbao), ademas de otras iniciati-
vas vinculadas a la investigacion, como la organizacion de diferentes jornadas
y proyectos de investigacion de diversa indole.

De este modo, identificamos la Facultad como un centro oficial perteneciente
a una institucion (la Universidad del Pais Vasco UPV/EHU), pero que ejerce
ademas como centro de produccion mas alla de la formacion académica,
permitiendo la puesta en marcha de proyectos que consiguen financiacion
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(externa o de la propia universidad) por medio de la Facultad. Asi, aunque se
trata de un centro de educacion reglada, dentro del mismo se originan una
serie de dinamicas que propician el desarrollo de actividades mas o menos
autonomas, algunas de las cuales toman vida propia. Podemos hacer el simil
con los Proyectos Asociados de Arteleku ya que, en ambos casos, desde una
estructura oficial, pueden generarse diversos nodos conectores que resultan
significativos para el contexto y el tejido cultural local.

La creacion de conexiones entre la Facultad y otras iniciativas (tanto institu-
cionales como independientes, profesionales, etc.), en torno a las cuales se
tejen redes y se establece una comunidad, aportan y enriquecen continua-
mente el contexto cultural local, produciendo al mismo tiempo todo tipo de
recursos para elimpulso de la trayectoria formativa y profesional de alumnos
y egresados.

Enresumen, los espacios intermedios resultan propicios para la produccion de
relaciones entre los agentes y el contexto en el que se encuentran. Asimismo,
son ejemplos del desarrollo de nuevas formas de colaboracion que no se cinen
unicamente al espacio fisico en el que se desarrolla el proyecto.

Contar con ciertaindependencia enrelacion al espacio denota una diferencia
con los formatos de la capa de la superficie, basados en la exhibicion de di-
ferentes producciones de forma unidireccional (es decir, que se sostienen en
el binomio obra/publico). Los casos senalados hasta ahora también ensenan
que la relevancia del equipamiento afecta a la percepcion sobre la propia
practica artisticay su socializacion. De hecho, varias de las tipologias descritas
se estructuran en torno a lo que ocurre alrededor de la obra (talleres, visitas
guiadas, encuentros con los artistas, conferencias), que en la propia obra y/o
proceso creativo en si.

Los ejemplos que describimos a continuacion, en cambio, optan por formas de
relacion mas flexibles que inciden mayormente en el proceso. Ademas, dichas
iniciativas, al no depender exclusivamente de un equipamiento para el de-
sarrollo de sus actividades, presentan un enfoque “hacia afuera” que ofrece
diferentes alternativas ala hora de poner en comun el procesoy los diferentes
agentes, espacios y actividades, facilitando otro tipo de relaciones entre las
producciones artistico-culturales y el contexto.
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5.2.

No obstante, la desaparicion y/o inactividad de las iniciativas que forman el
estratointermedio implica el debilitamiento de las redes entretejidas entre los
miembros del tejido creativo. Este hecho podria dificultar la incorporacion de
los miembros de este colectivo en tareas (como la gestion) que van mas alla
de un tipo de produccion orientada a los servicios.

FORMAS HIiBRIDAS DE PRODUCCION
EN LAS CAPAS MAS BAJAS

Este apartado corresponde a los estratos mas profundos de nuestro sistema
de capas. Hemos partido de la superficie, para seguir un recorrido hasta aproxi-
marnos a través de los diferentes proyectos, a las capas mas profundas donde
crecen los modos cercanos a la idea del policultivo cultural que presentaba-
mos anteriormente.

Las practicas heterogéneas que componen el ya analizado policultivo, que se
sitla en las capas mas bajas y profundas de nuestro sistema, difieren de las
estructuras basadas en el circuito de produccion-exhibicion. Sumayor margen
de maniobra facilita la creacion de relaciones entre proyectos culturales de
modalidades y dimensiones diversas, a través de formatos colaborativos
y sustancialmente diferentes a los patrones de gestion mas normativos. Al
no cenirse exclusivamente al circuito produccion-exhibicion, pueden darse
formatos mas provechosos para el tejido local de creadores.

El concepto de produccion al que nos referimos a partir de aqui se diferen-
cia del sentido aplicado por los formatos analizados hasta ahora: la produc-
cion artistica y cultural entendida como una cadena destinada a obtener una
pieza y/o un objeto que, finalmente, se exhibe y comercializa. En cambio, los
proyectos que describimos seguidamente parten de una base por la que el
arteyla cultura se perciben como un bien en si mismo, mas que en un sentido
de recurso y/o producto.

Con formas “hibridas” dey para la produccion, nos referimos a un tipo de pro-
duccion diferente a aquella exclusivamente orientada a los servicios y que
tiene que ver con los diferentes grados en los que la produccion se relaciona
con el contexto y su tejido cultural. Se trata de formatos de produccion iden-
tificados con el contexto social y cultural del que forman partey se relacionan
con la produccion de conocimiento, la investigacion, los vinculos que surgen
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entre la pluralidad de organismos que componen el entorno cultural y las con-
diciones que envuelven el propio acto creativo. Por estarazon, también desta-
camos la implicacion de estas practicas hibridas en la esfera publica.

La produccion y los modelos financiables:
una relacion con tiranteces

Partimos de una investigacion®°¢ realizada por la productora de arte contem-
poraneo consonni (ala que ya hemos hecho referencia anteriormente en esta
investigacion) en la que nos apoyamos para desarrollar los contenidos que
siguen. El estudio de consonni plantea una reflexion sobre la evolucion de la
nocion de produccion en las practicas contemporaneas y presenta multiples
apreciaciones sobre los nuevos tipos de produccion que parten de la idea del
artey la cultura como un bien en si mismo (como necesidad y como derecho),
mas alla de la vision utilitarista propia del ambito econdmico. En base a ello,
seleccionamos las siguientes areas de la produccion:

la produccion artistica y cultural,

la produccion de conocimiento,

la produccion de redes y conexiones (relaciones),

la revision de las condiciones de produccion.

Para contrastar los ejemplos que recogemos en este apartado en relacion a
los casos previamente descritos y la vinculacion con el contexto, nos basamos
en los criterios que hemos utilizado en los casos anteriores: el tipo de financia-
cion, el tipo de modelo cultural, el tipo de gestion, y la programacion de con-
tenidos que se desarrolla segun la funcion que define el proyecto en cuestion
(en este caso, la produccion).

En base al primer criterio expresado, el de la financiacion, cabe destacar que
las iniciativas que integran este apartado cuentan, o han contado en algun
momento, con financiacion publica. Esto puede deberse a que surgen avaladas
desde los organismos de promocion cultural y/o promocion econdmica, asi
como apoyadas por diferentes programas institucionales como, por ejemplo,

396 Brown, Pdjaroy ornitélogo ...
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el de las fabricas de creacion de GV. Por lo tanto, normalmente, se trata de un
tipo de inversion basado en ayudas periddicas y/o puntuales, y a menudo de
caracter concursal (vinculadas al sistema de ayudas y subvenciones).

Volver sobre la metafora del sistema de capas como una composicion estra-
tificada, puede ayudarnos a comprender como se produce la financiaciéon
en la capa asociada a la produccion (el tipo y la cuantia de las asignaciones
econdmicas pueden variar en funciéon del formato cultural). Pensemos en la
financiacion como un goteo que alcanza primero las cotas mas altas: es decir,
la capa de la superficie y que después se va filtrando progresivamente, hasta
alcanzar el nivel de la base. Una primera idea es que no todos los estratos (ni
todos los elementos, aunque compartan la misma capa) se empapan igual,
de hecho, los museos de arte contemporaneo (aunque también se dan dife-
rencias sustanciales entre unos y otros en cuanto a la asignacion economica,
como ya hemos mencionado) y los centros de arte y cultura son los elementos
que reciben mayores presupuestos, mientras que las tipologias situadas mas
abajo en el sistema de capas, reciben asignaciones muy diferentes. Asi, los
niveles correspondientes al sustrato reciben un apoyo econédmico menor, a
pesar de que insistimos en que esta compuesta por un conglomerado en el
que abundan los agentes y las iniciativas.

En palabras de Badia®”, las partidas presupuestarias dedicadas a la “piedra”
(es decir, ala creacion, mantenimiento y equipamiento de la nueva modalidad
de centros de arte y cultura que completan la capa de la superficie) desvia la
atencion de las necesidades del funcionamiento de otros contextos producti-
vos. La alusion que hace Badia nos sirve para considerar la posicion de vulne-
rabilidad en la que se encuentran las practicas motivadas por las experiencias
del propio contexto.

En cuanto al modelo de gestion, vinculamos dichos contextos productivos
conuntipo de formatos basados en procesos mas invisibles y menos especta-
culares en comparacion conlos esquemas dominantes. Como recoge consonni
a partir de los escritos de Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo:

397 Tere Badia, «Algunos apuntes acerca de los espacios para la creacion: sobre practicas,
modelosy politicas», en Directorio de las fdabricas de creacion en la Unién Europea (Bilbao:
consonni, 2011), 11, https://www.consonni.org/es/proyectos/directorio-de-fabricas-de-
la-creacion-en-europa
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A menudo, como recuerdan Jorge Luis Marzo y Patricia Mayayo, este
tipo de practicas se articulan en torno al “sabotaje a las instituciones, la
voluntad de cortocircuitar las légicas del espectaculo, la disolucion del
concepto tradicional de autoria, el despertar de la creatividad social o la
colaboracion con distintas comunidades locales.”%

Los modos de hacer cuestionan la predominancia de un modelo oficial aislado
del contexto. Por este motivo, los modos a los que nos referimos se encuen-
tran estrechamente vinculados con la produccion de esfera publica (cuestion
planteada por consonnidurante el proyecto LaPublika3®?, sobre laimplicacion
de las practicas artisticas en la configuracion de esfera publica). Un lugar cons-
truido, precisamente, desde las experiencias y los vinculos de la vida cotidiana
y la gestion de lo comun.

Al principio de esta investigacion, indicabamos que los comunes (commons)
son una serie de bienes tangibles e intangibles, como la cultura, cuyo cuidado
se da de manera colectiva; las formas hibridas de producciéon conllevan mo-
dalidades de gestion para la puesta en comun de los diferentes elementos
presentes en el entorno cultural. En este sentido, en respuesta a la pregunta
planteada en LaPublika, Carrillo*°® reflexiona sobre como la capacidad de la
practica artistica para construir esfera publica, revela la obsolescencia de los
esquemas institucionalizados existentes para albergar otro tipo de formatos.

Esta incompatibilidad que senala Carrillo indica que las practicas artisticas
que vertebran esfera publica a menudo discurren en los margenes de la ins-
titucion. De hecho, los tejidos productivos que brotan en dichos contextos
desentonan con el tipo de cultura segmentada en diferentes parcelas. Por el
contrario, esta tipologia de formatos cuaja en variedad de espacios publicos
como los resumidos por consonni: por ejemplo, los relativos a la ciudad, como
las calles y las plazas, los canales de comunicacion como internety, en defini-
tiva, aquellos lugares propicios para el encuentro.

398 consonni, ;.Como construyen...?, 25.

399 «LaPublika.Laboratorio de investigacion artistica sobre esfera publica», accedido 10 de
junio de 2020, https://www.consonni.org/es/proyectos/lapublika

400 LaPublikaRadio Web, «LaPregunta. Jesus Carrillo», 25 de abril de 2016, acceso 10de junio
de 2020, https://www.mixcloud.com/LaPublika/lapregunta-jes%C3%BAs-carrillo/
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En lo relativo a la funcion de la produccion, la correspondencia entre esfera
publica y cultura cuestiona la percepcion utilitarista de la misma. Por esta
razon, propiciar un sustrato cultural nutrido, podria facilitar un cambio de
direccion en las formulas para el abastecimiento de una programacion es-
pecialmente destinada a la industria del ocio y el entretenimiento, y que
encuentra sus mayores productores de contenidos en el propio entorno.

Produccion artistica y cultural

La idea de produccion artistica y cultural en la que nos basamos, integra
un amplio abanico de la creacion contemporanea: desde la produccion del
objeto unico, hasta formas mas procesuales. Como concreta Badia*’' algunos
creadores se alejan del prototipo tradicional del proceso individual ligado al
taller y optan por nuevas metodologias de trabajo basadas en la experimen-
tacion, los procesos colectivos (como la cogestion, el asociacionismo y/o la
colaboracioén) o la produccion de prototipos que no se ajustan ala creacion de
piezas aisladas, y que puede darse en entornos diferentes (como la interven-
cion artistica en el espacio publico, la performance, la accion, etc.).

Situamos aqui los perfiles hibridos que trascienden las funciones tradicio-
nalmente asignadas a la figura del artista (cuya funcion se restringe a la de
productor individual de objetos). Este tipo de perfiles buscan una mayor im-
plicacion enlos procesos que envuelven la produccion en si: desde las politicas
culturales publicas y los modos de gestion hasta las vias de comunicacion y
difusion, etc. Ademas, favorecen la activacion de formas de hacer basadas en
formatos colectivos, que podrian facilitar relaciones mas horizontales entre
los integrantes del tejido creativo.

Para el desarrollo de este tipo de practicas, Badia indica que se opta por
espacios de trabajo compartidos y lugares que posibiliten el intercambio. De
este modo, los proyectos que veremos abarcan la produccion en un sentido
amplio, ya que integran esta linea expresada por Badia, referida al proceso
experimental relacionado con diversas practicas de la creaciéon contempora-
nea. Se trata de producciones que no necesitan ser desarrolladas en edificios
culturales o en espacios especificamente pensados para la creacion artistica.

401 Badia, «Algunos apuntes...», 10.
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Se dan asi, alternativas mas abiertas en cuanto a la gestion, la produccion y
la socializacion de los contenidos, tal y como hemos visto, a proposito de los
Proyectos Asociados que se gestaron en Arteleku.

Por este motivo, los ejemplos que presentamos a lo largo de este apartado,
sintetizan varias de las caracteristicas que atribuimos a las actividades que
integran el ya analizado policultivo cultural y su asentamiento en los estratos
mas bajos de nuestro sistema de capas. Algunas de ellas son:

+ Mayor independencia de los edificios culturales.

e Menores costes econdomicos a la hora de desarrollar la actividad en
cuestion.

e Al no desarrollarse en espacios ya codificados (como el museo, la
galeria o la sala de exposiciones), establecen otro tipo de vinculos con
el contexto socio-cultural.

e Promueven vias distintas para la difusion del trabajo de los agentes ar-
tisticos y culturales.

e Activan modos de relacion diferentes con los organismos administra-
tivos y/o institucionales, como la colaboracion, la cogestion y la auto-
gestion.

Empezando por el primer punto, iniciativas como el programa de intervencio-
nes artisticas "“Arte en el puente de Deusto™??y el festival de arte y cultura con-
temporanea “lturfest™, tienen lugar en contextos vinculados con el entorno
urbano.

Poruna parte, el programa “Arte en el puente de Deusto” reutiliza un elemento
integrado en el propio paisaje (la caseta que alberga la maquinaria con la que
anteriormente se abria el puente, para el paso de los barcos) y que forma parte

402 En2012,elartista MawatreS (Juan Pablo OrdUiez) pone en marcha un proyecto curatorial
conelapoyo de Arantza Lauzirika (artistay profesora de la UPV/EHU), para larealizacion
deintervenciones artisticas en el interior de la caseta que albergaba la maquinaria para
elevar las dos secciones del puente de Deusto, y asi permitir el trafico fluvial a lo largo
delariadel Nervion. Para masinformacion, ver: «artepuentededeusto», accedido 10 de
junio de 2020, http://artepuentededeusto.blogspot.com/

403 lturfest es un festival de arte y cultura contemporanea que se realiza en el barrio de
Iturralde, un pequeno barrio de Bilbao, y gestionado por Laura Diezy Ana Aldama, en el
momento delarealizacion de estainvestigacion. Paramasinformacion, ver: «Proyectosy,
accedido 10 dejunio de 2020, https://antespacio.com/
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de lamemoria historica de la ciudad. Las intervenciones artisticas en el interior
de la caseta vienen a senalar la recuperacion de un elemento arquitectonico
del pasado portuario e industrial de Bilbao, como parte activa de la actividad
cultural de la ciudad contemporanea. Recupera la visibilidad de un elemento
que habia quedado neutralizado por el entorno y casi imperceptible para los
transeuntes, a través de una serie de propuestas artisticas cohesionadas con
el contexto historico, social y politico de la caseta.

Por otra parte, el colectivo Ant Espacio, que carece de una sede fisica, desarro-
lla propuestas que se adaptan a los diferentes contextos urbanos, alejandose
del marco expositivo habitual. “Iturfest” (festival promovido por Ant Espacio)
asume un contexto sociocultural especifico, como es el barrio de Iturralde,
en la parte vieja de la Villa. Este festival tiene lugar en espacios que no surgen
exclusivamente vinculados con la exhibicion de arte, sino que se desarrolla en
lugares de uso cotidiano como los comercios y locales del barrio (en este caso,
los negocios de Iturralde, como una carniceria, una peluqueria, un colegio de
secundaria, un almacén en desuso, una plaza, la calle, etc.) y que forman parte
de la vida diaria de sus habitantes.

En cuanto a los costes econdmicos, en lo que respecta al programa de inter-
venciones en el puente de Deusto, una de las intenciones de este proyecto es
llevar a cabo un programa cultural sin la necesidad de contar conimportantes
inversiones como las destinadas a los grandes proyectos culturales, aprove-
chando un espacio existente (la caseta). El programa curatorial presenta una
alternativa mediante la que integrar los espacios en desuso, que han formado
parte del pasado econdmico reciente de la ciudad (la ciudad industrial), dentro
del nuevo modelo cultural y de servicios, sin la necesidad de recurrir a grandes
inversiones econdmicas para la adaptacion de antiguos edificios o la construc-
cion de otros nuevos.

Enelcasode “lturfest”, una de las motivaciones de este festival es acercar las di-
ferentes expresiones de arte contemporaneo al espacio publico, de modo que
el arte se descentralice y resulte mas accesible. Para ello los artistas invitados
en cada edicion, realizan una propuesta especifica contando con la participa-
cion de vecinos, asociaciones y colectivos locales. Los artistas que participan
en este festival forman parte de la comunidad artisticay cultural local (viveny
trabajan principalmente en Bilbao y sus alrededores). Las propuestas a desa-
rrollar se seleccionan mediante invitacion y/o convocatoria abierta, en funcion
de la cohesion de las mismas con el contexto del mencionado barrio.
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En el caso de ambos proyectos, se establecen todo tipo de relaciones con el
tejidosocialy cultural del contexto en el que tiene lugar la actividad. Del mismo
modo, al acercar el arte al espacio publico, los ciudadanos pueden disfrutar de
muestras de artey cultura directamente a pie de calle, sin necesidad de acudir
a los lugares codificados como los museos contemporaneos, los centros de
artey las galerias, por ejemplo.

Tanto el proyecto de intervenciones artisticas en la caseta del puente de
Deusto como “lturfest”, buscan una mayor visibilizacion del trabajo de los
artistas, haciendo que el arte sea facilmente accesible. Este tipo de proyectos
suponen plataformas diferentes para la difusion del trabajo de artistas del
contexto. Hay que senalar que, principalmente, se apoya el trabajo de artistas
locales (CAV), que se encuentran en distintos tramos de su carrera profesional
(estudiantes, artistas emergentes y excepcionalmente, artistas de trayecto-
ria consolidada). En ambos casos, se opta por modos flexibles para propiciar
otras formas de encuentro integradas en la cotidianeidad entre los artistas y
la ciudadania, expandiendo la nocion generalizada de “publico”. Al considerar
el entorno que motiva dichas propuestas, en este tipo de eventos artisticos,
se producen multiples relaciones.

Productoras de conocimiento

Bajo laidea de la produccion de conocimiento nos referimos a procesos (prio-
ritariamente no fisicos) relacionados con la investigacion sobre y desde la
practicaartisticay cultural, como medio para el debate y la produccion de pen-
samiento critico. Esta tipologia engloba una serie de experiencias motivadas
por la practica que también tiene lugar fuera de las estructuras convencio-
nales. Relacionamos asi la produccion de conocimiento con procesos artis-
ticos mas reflexivos y experimentales y que no estan pensados a priori para
ser exhibidos en espacios tradicionales, como el white cube u otros modelos
ligados a la difusidon y la comunicacion dentro del ambito cientifico-académi-
co.

Nos sirven de ejemplo los proyectos impulsados por la oficina de arte y conoci-
miento Bulegoa z/b, y una vez mas, por la productora de arte contemporaneo
consonni. Ambas iniciativas trabajan en relacion al contexto social, artistico
y cultural de Bilbao, donde se encuentran afincadas. En relacion a la produc-
cion de conocimiento que se desarrolla fuera de los lugares (y los formatos)
convencionales, una de las cualidades tanto de Bulegoa z/b como de consonni
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es que, durante (y para) la produccion de los multiples proyectos, ponen en
dialogo diferentes organismos presentes en el entorno local: instituciones,
centros y espacios de arte, organizaciones, artistas, agentes culturales como
mediadores, investigadores, etc. De esta forma, ademas del desarrollo de una
propuesta concreta, también se genera una serie de relaciones entre los dife-
rentes actores involucrados durante el proceso de produccion.

Nos detendremos en proyectos como “El contrato”, desarrollado por Bulegoa
z/by“LaPublika”y “Pajaroy ornitélogo al mismo tiempo”, entre los impulsados
por consonni. Hemos escogido dichas propuestas ya que, los tres casos, tejen
unarelacion entre los vinculos que se establecen entre los diferentes agentes
implicados durante el proceso de producciony la intervencion sobre el lugar.
Estos proyectos inciden en relaciones que podrian estar mediadas por el fun-
cionamiento obsoleto de las instituciones, tal y como advertia Carrillo**4; un
hecho que a su vez podria repercutir en las propias condiciones en las que se
creany se desarrollan contextos productivos diferentes.

Por esta razon, destacamos particularmente el proyecto “Pajaro y ornitolo-
go al mismo tiempo”, ya que hace hincapié en la necesidad de una discusion
constante sobre las circunstancias que atraviesa la producciony como influyen
sobre las condiciones de produccion de las practicas artisticas, y por tanto,
sobre el contexto.

“El Contrato”’

Empecemos nuestro analisis por el proyecto “El Contrato™? antes citado.
Como explican lasimpulsoras en la pagina web*°¢, esta propuesta nace con el
objetivo de indagar en como los acuerdos asumidos condicionan las practicas
y los modos de hacer, estar y actuar. Dichos pactos, vigentes desde la moder-
nidad hasta hoy en dia, repercuten sobre practicas integradas en diferentes
ambitos de las humanidades, como el arte y la culturay, por ello, los sobreen-
tendemos entre los tantos condicionantes existentes en el contexto.

404 «LaPregunta. Jesus Carrillo», LaPublika Radio Web.

405 "El Contrato” es un proyecto de Bulegoa z/b resultado de una invitacion de Azkuna
Zentroa-Alhondiga Bilbao, que aglutina investigacion y practica artistica.

406 «ElContrato», Bulegoaz/b,accedido 10dejuniode 2020, http://bulegoa.org/el-contrato/
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Volviendo sobre las palabras de Carrillo*?’, advertimos el riesgo de reproducir
los contratos que derivan de una estructura preestablecida, aun a pesar de su
obsolescencia. Identificamos esta correspondencia como una de las causas
de la situacion de inestabilidad del ecosistema cultural.

“El Contrato” reflexiona sobre la posibilidad de renegociar los contratos pre-
fijados, basados en una serie de pautas asumidas instintivamente, y propone
como abordar criticamente un tipo de pactos que no entranen unasituacion de
obligatoriedad entre las partes implicadas (tomando como objeto de estudio
la propia colaboracion entre Azkuna Zentroa-Alhdndiga Bilbao y Bulegoa z/b
con motivo del desarrollo de este proyecto).

Las connotaciones propias de conceptos como “contrato”, “acuerdo”,
“convenio”, etc., sugieren un compendio de normas ya estipuladas, que garan-
tizan la reproduccion de un sistema jerarquico, establecido de antemano. La
revision de este tipo de convenciones sociales, a la que se refiere Bulegoa z/b,
implica reconocer, precisamente, el mecanismo que hace posible la admision
de las mismas. En nuestro caso, la estructuracion centripeta en la que se
sostiene el monocultivo cultural asentado sobre la capa de superficie. Esto
ultimo implica considerar las circunstancias del contexto para la articulacion
de alternativas a dicho sistema, a partir de modos de hacer basados en las
formas de gestion colectivas que hemos relacionado con el policultivo que
sobrevive en las capas mas bajas.

En cuanto a dichas tipologias, la descripcion sobre el procomun de Beatriz
Cavia“®® incide en su capacidad como una forma para gestionar los recursos
de manera autoorganizada, al margen de las normas del mercadoy las regula-
ciones de las administraciones publicas. Reconocemos en la sintesis de Cavia
una serie de cualidades de los modos de hacer, en tanto practicas criticas con
lalogica del mercadoy el intervencionismo de las instituciones publicas, que,
segun razonamos en este analisis, terminan por establecer un sistema cerrado
entre la produccion y la exhibiciéon como si fueran dos polos diversificados.

407 «LaPregunta. Jesus Carrillo», LaPublika Radio Web.

408 BeatrizCaviaPardo, «Del contrato social ala experiencia de “El contrato”», en El contrato
(Bilbao: Azkuna Zentroa-Alhondiga Bilbao, 2015), 42.
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En cambio, los modos de hacer contextuales (y contextualizados) a los que
hacemos referencia integran, siguiendo las palabras de Cavia, “[...] formas de
analisis centradas en la potencialidad de actuar de otra manera, situadas, im-
plicadas, en las que lo no humano pueda activarse sin pudores y donde las
instituciones no siempre tengan que expresar un sentido cerrado.”%

Es decir, aquellas practicas que brotan entre las lindes que demarcan los
cultivos unicos.

“LaPublika”

Esta renegociacion o revision de los formatos establecidos nos conduce a la
motivacion del proyecto “LaPublika” ideado por consonni, sobre como cons-
truyen esfera publica las practicas artisticas. “LaPublika” se presenta como un
laboratorio en el que convergen diferentes ambitos de conocimiento, como
elurbanismo, la filosofia, la politica, la critica y la historia del arte, los estudios
de género y la pedagogia, entre otras. Y que, en el caso de la presente inves-
tigacion, ofrece las herramientas para repensar la verticalidad de un modelo
utilitarista que inunda diferentes ambitos de la vida cotidiana.

De hecho, Marina Garcés*?, cuando reflexiona sobre la creacion de contextos
para pensar de otra manera, apunta a que deben crearse las condiciones para
elloy que las mismas son contextuales, una particularidad que contrasta con
lareproduccion de unaserie de normas prefijadas como las que senalan en “El
contrato”. Relacionamos esta cavilacion sobre el planteamiento de unas con-
diciones propias para la produccion de contextos, con las practicas hibridas
para una gestion mas sostenible entre los organismos que componen el eco-
sistema cultural local.

consonni*! senala que la implicacion de las practicas artisticas en la cons-
truccion de esfera publica conllevaria revisar el papel que desempenan arte
y cultura en el crecimiento de un mercado cada vez mas privatizado y en el
incremento de una economia, cada vez mas especulativa, que ha unido el arte
y la cultura conla construccion de una ciudad-marca. Algunos de los proyectos

409 CaviaPardo,«Del contrato social a...», 46.
410 Brown, Pdjaroy ornitologo..., 18.

411 consonni, ;Como construyen...?, 23.
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descritos en el tercer bloque como “Nikeplatz”, “Symbolic”, “Surviving Picasso”,
asi como los desarrollados por Left Hand Rotation, Dos Jotas o Todo por la
Praxis evidencian una serie de tensiones en torno a lo publico.

Segun la argumentacion desarrollada en el segundo bloque tematico, la im-
plicacion de las politicas publicas en el cambio de un modelo urbano sus-
tentado en la cultura afecta a la percepcion en torno a una cultura “publica”.
Deducimos, por tanto, que las caracteristicas de dicha cultura publica han sido
pautadas en base al circuito econdmico actual, basado en el consumo. Como
exponemos alo largo de este bloque, este hecho complejiza las circunstancias
en las que tiene lugar la produccion de contenidos.

En cuanto a la creacion de contextos sugerida en el estudio de consonni,*?
esta entrana un posible cambio de direccion en relacion al ciclo de produc-
ciony consumo de cultura. Como ya hemos mencionado, el modelo oficial se
encuentra impulsado por las connotaciones asociadas a la democratizacion
cultural, sustentada en una serie de politicas publicas cuyo objetivo es el de
garantizar el acceso de la ciudadania a la misma. Jaron Rowan*® (autor al que
hacen referencia en la investigacion mencionada) sostiene que los grandes
equipamientos se han planteado para facilitar el maximo acceso al consumo
de cultura, fundamentalmente. Teniendo en cuenta la relevancia de los equi-
pamientos culturales segun los criterios que hemos expuesto (y los cuales
situamos en la capa de la superficie), la anotacion de este autor nos sirve para
reiterar que este tipo de equipamientos contribuye a la reproduccion de un
tipo de contenidos que parecen desgajados del contexto en el que han surgido.

Pero, en palabras de Rowan, la cultura entendida como un bien comun impli-
caria no separar produccion y consumo. Como apostilla consonni, no se trata
solo de consumir, sino de promover y activar el derecho a producir cultura.
Tener en cuenta las circunstancias en las que se dan las diversas producciones
conllevaria no dar por hecho la validez de las condiciones actuales y que, por
tanto, se piensen otros modos de hacer desde y para el contexto.

412  Brown, Pdjaro y ornitélogo..., 19.

413 Jaron Rowan, «La cultura comun no es la cultura de todos», Interaccio, 5 de octubre de
2015, accedido 10 de junio de 2020, http://interaccio.diba.cat/node/6022
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5.2.1.2.3. "Pajaroy ornitélogo al mismo tiempo”

consonni*“ retoma el texto de Benjamin Autor Como Productor*®, para argu-
mentar como, al implicar el contexto local de manera activa, se propician
modos de hacer colectivos que no sélo abastecen el aparato de produccion,
sino que lo transforman al mismo tiempo. consonni reflexiona sobre que
el acto de producir no deberia estar cenido a la reproduccion de un tipo de
pautas preestablecidas, sino que resulta indispensable revisar estas mismas
normas que encorsetan la produccion para crear, por consiguiente, nuevas
reglas (contextos) que se ajusten a las diferentes producciones y sus necesi-
dades. Pero abordaremos esta cuestion mas adelante.

En lainvestigacion “Pajaroy ornitologo al mismo tiempo™!¢ consonnirelata el
hecho de convertir su propia practica y experiencia en el objeto de estudio. A
lo largo del texto, se refieren a la doble funcién que desempenan como pro-
ductorade arte (qué) y los modos que facilitan el desarrollo de esa misma pro-
duccion (como). El equipo define el trabajo que realizan de la siguiente manera:

Una labor basada en la colaboracion, la mirada critica, el disenso, la obsti-
nacion, las meteduras de pata, el intercambio de conocimiento y el apoyo
al sector artistico y cultural al que pertenece para incidir en las condicio-
nes de produccion de su contexto mas proximo.*”’

La cita anterior resume un ejemplo de la revision y la readaptacion constante
que permite modos de hacer contextuales integrados en la capa de la base.
Tanto consonni como las demas iniciativas citadas en este capitulo senalan la
importancia de “adaptar la estructura™® para involucrar el nivel del sustrato.

Volviendo sobre los analisis de Carrillo*?, este incide en que el debate actual
reside enlarelacion entre la titularidad, la gestion y la revision de las funciones
delarteylacultura. Laidea expresada por Carrillo resume la trascendencia de
incentivar otros modos de equilibrar el ecosistema, promoviendo un mayor

414 Brown, Pdjaroy ornitdlogo..., 7.

415 Walter Benjamin, El autor como productor.
416 Brown, Pdjaroy ornitdlogo....

417 Brown, Pdjaroy ornitologo..., 7.

418 Brown, Pdjaroy ornitologo..., 9.

419 Carrillo, «Las nuevas fabricas...», 2.
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intercambio entre las estructuras oficiales y las no oficiales (la titularidad),
los formatos (el tipo de gestion) y las funciones, que en este estudio hemos
agrupado en la exhibicion, la formaciony la produccion.

La creacion de contextos, por tanto, implicaria una mayor proporcionalidad
entre los aspectos senalados. De tal manera que puedan generarse alterna-
tivas para mitigar la precariedad que envuelve la actividad profesional y las
vidas de los miembros de la comunidad artistica y cultural.

En relacion a esto ultimo a continuacion destacamos dos ejemplos para la
produccion de contenidos desde y para el contexto. O lo que es lo mismo,
proyectos que surgen desde el propio sustrato, y que resultan de interés para
los propios agentes que lo integran. Por esta razon, se trata de actividades
mas especializadas, ya que estan dirigidas a personas que tienen una mayor
vinculacion con el entorno del arte y la cultura.

Formatos fuera de norma

Un ejemplo de los procesos relacionados con la produccion de conocimiento,
son los congresos pensados pory para los profesionales de dicho ambito. Este
tipo de congreso se aleja de las formulas vigentes para la investigacion y el
conocimiento (en este caso, relacionado con la practica artistica), por lo que
se trata de un formato que se integra en la esfera cultural y su comunidad de
creadores.

“AKME, Artea, Kultura, Media"” e “Inmersiones” son algunos ejemplos**° en
los que se redimensiona el esquema habitual de congreso, de tal forma que
resultan una via de difusion diferente para el trabajo de los artistas (lo que
también puede suscitar diversas relaciones entre los mismos).

En el caso de “AKME", estas jornadas surgen como una actividad vinculada ala
Facultad de Bellas Artes de la UPV/EHU en 2004 (esto es, como un proyecto que
complementa el curriculum académico oficial). Destacamos dichas jornadas
ya que se organizan bianualmente por un grupo de profesores, alumnado y
ex alumnado, con el objetivo de acercar las practicas artisticas y culturales

420 Recurrimosaestosejemplosyaquesetratadeeventosqueconocemosde primeramano,
por lo que resulta mas sencillo su analisis (tal y como ocurre con los casos anteriores).
Ello no quiere decir que no existan otras actividades de este tipo en el contexto que
estudiamos aqui.
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contemporaneas al ambito universitario, y que debido a sus caracteristicas
son dificiles de incluir en la docencia formal. Senalamos que se hace hincapié
en aquella produccion artistica que no esta necesariamente vinculada con
la creacion objetual (la pieza artistica en el sentido clasico), sino en un tipo
de creacion que se aleja de las disciplinas tradicionales (como la escultura,
la pintura y el dibujo) y opta por medios mayormente intangibles, como el
sonido, la imagen digital, los procesos y la produccion de conocimiento en
general.

Por su parte, “Inmersiones. Congreso de Artistas Emergentes del Pais Vasco
v Navarra”“, es un congreso independiente (de y para artistas) que surge en
2008 con elimpulso de un grupo de creadores afincados en Gasteiz, que busca
nuevas formulas de difusion de la produccion artistica y cultural contempo-
ranea.

Destacamos este proyecto porque los contenidos del congreso se basan en
la comunicacion de las propuestas y trabajos personales de los artistas y
agentes participantes. Como se explica en la pagina web*?' sobre el proyecto,
el principal objetivo de “Inmersiones” es proponer un ejercicio de “inmersion”
por parte de las instituciones publicas y la audiencia en general enlas practicas
artisticas contemporaneas. El “congreso” sugiere un recorrido introspectivo
hacia la produccion artistica que brota a nivel del sustrato.

Del mismo modo, el equipo motor (no se maneja el concepto de comité cien-
tifico o comité organizador) de “Inmersiones” hace notar una mirada “hacia
adentro”, que contrasta con las dinamicas de legitimacion relacionadas con la
categoria de "arte emergente”.

En el ambito del Estado espanol podemos encontrar ejemplos similares. Quiza
el que mas se adecua al perfil que estamos analizando es el de ZEM0OS98%?? en
Sevilla.

421 «Zer da inmersiones? /;Qué es inmersiones?», Inmersiones. Congreso de Artistas
Emergentes del Pais Vasco y Navarra, accedido 10 de junio de 2020, https://
inmersionesgasteiz.wordpress.com/acerca-de/

422 ZEMOS98 esuna cooperativa que desarrolla procesos de mediacion relacionados conla
produccionylainvestigacion cultural. Para masinformacion, ver: «ZEMOS98», ZEM0OS98,
accedido 10 dejunio de 2020, http://zemos98.org/
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5.2.1.3. Produccidon de redesy conexiones

Los casos que hemos mencionado muestran la separacion entre las capas mas
institucionalizadas (para la exhibicion y consumo de contenidos) y la capa de
la base (donde tiene lugar la produccion de los mismos). Al revisar el tipo de
relaciones suscitadas por un tipo de funcionamiento esquematizado, desde
el tejido, se opta por la creacion de vinculos mas horizontales que puedan
reforzar el propio contexto.

La parcelacion del ambito del arte y la cultura en segmentos diferenciados,
la individualizacion de los artistas y los agentes culturales y el aislamiento de
la produccion son algunas de las consecuencias originadas por las normas de
juego del monocultivo. En cambio, establecer relaciones es una de las carac-
teristicas que hemos atribuido a los modos del policultivo, por lo que soste-
nemos que la produccion de redes y conexiones promueve modos distintos
desde los cuales abordar formatos de produccion afines a las cualidades del
contexto.

Los vinculos entre agentes y las diferentes modalidades de estructuras,
sugieren un ecosistema en el que las formas no institucionalizadas, lo no tan
institucional y lo institucional interactian mediante la practica de modos de
gestion transversales al sistema de capas descrito.

La produccion de redes y conexiones implica la creacion de una estructura
(conun matiz diferente al que utilizamos para referirnos a un sistema burocra-
tizado), para la gestion compartida de un bien comun. En este caso, el contexto
productivo que esbozamos en este bloque y, por tanto, sus diferentes formas
de explotacion (en el sentido agricola del término).

A continuacion, veremos si a través de formas como la del policultivo podria
darse, finalmente, una mayor participacion por parte de los agentes artisticos y
culturales enlatoma de decisiones sobre la producciony la distribucion de los
contenidos. La finalidad es generar una mayor proporcionalidad entre donde
y como se producen dichos contenidos y donde y como se consumen, esto es,
dar lugar a una mejor gestion de los recursos existentes (principal funcion del
policultivo), de modo que se establezca una correlacion mas equilibrada entre
las capas y sus respectivas funciones.
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Ensureflexion para “Mekarteak” (proyecto que replantea el contexto artistico
del Pais Vasco como un cumulo de redes y conexiones y que hemos descrito
anteriormente) Iker Fidalgo**® propone la imagen de la constelacion para
definir un entramado de relaciones en torno a proyectos, espacios, practicas
y actividades comunes. Ademas, muestra como algunos nodulos produceny
sostienen diferentes eslabones que conectan el abanico de funciones, entre
la creaciony la gestion.

Esta “practica hibrida" a la que se refiere Fidalgo atiende al proceso completo
relacionado con la practica artistica, desde la produccion hasta los modos de
difusiony exhibicion. De esta forma, los nodos que aguantan mas conexiones
facilitan una mayor atencion a los estadios intermedios inherentes al proceso
como laformacion, lainvestigacion, la experimentacion, etc.; volviendo sobre
el sistema de capas, podemos imaginar como las lineas creadas entre los
nodos conforman una malla que refuerza el estrato intermedio.

Uno de losriesgos apuntados por Fidalgo es que, cuando desaparece un nodo,
también lo hacen las conexiones que sujetaba. Como consecuencia, se des-
vanecen las alternativas de mediacion entre la capa de la superficie y la capa
de labase, construidas desde el sustrato. Por ende, se debilita la capacidad de
intervenir en las multiples fases que integran el proceso de produccion y con
ello, las garantias para mantener una estructura mas sostenible para el tejido
de agentes.

Un ejemplo de funcionamiento transversal en relacion al sistema de capas,
es el caso de la propuesta de gestion formulada por Asamblea Amarika. Para
analizar esta iniciativa nos hemos basado en el estudio** realizado por los
propios miembros.

423 Iker Fidalgo Alday, «Tachar lo que no esta», en Mekarteak. Euskal Herriko artearen meta-
kartografiak/meta-cartografias del arte en el Pais Vasco (Universidad del Pais Vasco/
Euskal Herriko Unibertsitatea, 2017).

424 En el informe sobre la propuesta de gestion del Proyecto Amarika se presenta un
diagnostico del desarrollo de las politicas culturales y la situacion del contexto artistico
y cultural de Arabay, especificamente, de Vitoria-Gasteiz.
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5.2.1.3.1. La Asamblea como gestora: Asamblea Amarika

La Asamblea Amarika surge de manera autobnoma para facilitar la participa-
cion de los profesionales vinculados al arte y la cultura en la gestion de los
espacios y contenidos de las estructuras culturales de Gasteiz. La situacion
que impulsa la Asamblea es, precisamente, la falta de espacios intermedios
mediante los que recuperar la presencia de la comunidad creativa en las
politicas culturales de este territorio.

Antes de la Asamblea Amarika se crea la Plataforma Amarica, compuesta por
creadoresy colectivos artisticos y ciudadanos vinculados con el arte contem-
poraneo en Araba y que surge como protesta al cierre de la sala Amarica en
2003 (de la que toma su nombre). La sala Amarica suponia un espacio de re-
ferencia para los creadores locales, cuya gestion por parte de profesionales
del artey la cultura habia sido una de las reivindicaciones de la Asociacion de
Artistas Alaveses®?,

Ese mismo ano, el entonces Diputado de cultura Pedro Sancristoéval anuncia
el cierre de la sala (momento en el que se abre el Centro-Museo Vasco de Arte
Contemporaneo Artium). Como hemos apuntado a lo largo de este bloque,
esta coincidencia muestra cierta predisposicion por un tipo de equipamien-
to cultural (los museos y los centros de arte contemporaneo) que llegan a
hacer sombra a las propuestas menos relevantes a nivel mediatico, politico
y econdémico.

En 2008 se constituye la Asamblea Amarika. Se presenta como un proyecto
asociativo,y comienzan areunirse con el Departamento de Cultura de la Dipu-
tacion Foral de Araba/Alava para buscar vias a través de las cuales fortalecer la
presencia de la comunidad artistica en el desarrollo de las politicas culturales
en el territorio, tomando parte activa en el fomento, la difusion, la formacion
y la produccion del arte y la cultura.

Entre los objetivos de la Asamblea, senalamos promover las relaciones con las
direcciones de los equipamientos culturales en activo en Gasteiz, labusqueda
de formas para apoyar el tejido artistico y cultural (haciendo hincapié en el
impulso de la trayectoria de los artistas jovenes, por ejemplo, a través de la

425 LaAsociacionde Artistas Alaveses (0 “Triple A", coloquialmente) surge en 1983 y funciona
como un grupo que como tal, podia ejercer cierta presion, para obtener algunos logros
en beneficio de los artistas.
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convocatoria Anual Amarika), y mediante la practica de modelos de gestion
que pudieran revertir la situacion de inactividad y desconexion entre institu-
ciony agentes culturales. En respuesta al encargo realizado por la Diputacion
ala Asamblea Amarika, se propone un proyecto de gestion para dotar de con-
tenidos tres de los espacios expositivos de la Diputacion: la sala Amarica ya
mencionada, la sala del Archivo del Territorio Historico de Alavay la sala de la
casa de cultura Ignacio Aldecoa.

Sin embargo, con la situacion de la crisis econdmica como pretexto a nivel
general, se producen importantes recortes. Una vez mas, la primera partida
presupuestaria de la que se prescinde o al menos, la que mas se reduce, es la
de cultura. En Gasteiz, se suprime la gestion por parte de la Asamblea Amarika
de los tres espacios antes citados y en 2011, el proyecto para la reactivacion
de dichos espacios se paraliza por completo. Este mismo ano, y en relacion
con los efectos del cambio de gobierno sobre el ambito cultural de la ciudad,
cabe anadir la rescision del antes mencionado comisario Xabier Arakistain
de la direccion centro cultural Montehermoso, y el proyecto KREA Expresion
Contemporanea (un espacio dedicado al apoyo de la producciéon de los artistas
locales, situado en el antiguo convento de Betono) se encuentra inactivo.

ZAS Rultur

Otrainiciativa (¢casualmente? también alavesa) para restablecer los puntos de
union entre los diferentes agentesy el contexto sociocultural es Zas Kultur. Un
proyecto independiente afincado en la parte vieja de Gasteiz, que arranca en
2016. Mencionamos esta iniciativa debido al énfasis que hacen en el apoyo a
la formacion, y la produccion que ofrecen a la diversidad de artistas y agentes
culturales del entorno de Gasteiz, y también del Pais Vasco, que se encuentran
en diferentes momentos de su trayectoria.

Las actividades programadas estan enfocadas a apoyar la formacion (a través
de charlas, talleres, etc.), la investigacion (como un proceso experimental), la
mediacion (mediante la difusion y visibilizacion del trabajo de los artistas de
Araba), y la colaboracion entre los artistas y agentes del contexto local, entre
otros aspectos (y puntualmente con instituciones culturales, centros de arte
vy museos). Ademas, se aborda el aspecto de la produccioén artistica y cultural
desde una perspectiva amplia: como produccion de objetos, de conocimiento,
de pensamientoy de vinculos entre los creadores y los agentes culturales y la
ciudadania en general.
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ZAS Rultur ofrece una serie de recursos en un contexto (Araba, y Gasteiz en
particular) donde se ha producido una pérdida gradual de proyectos cultura-
les de referencia para el tejido, y donde varias propuestas para incentivar la
comunidad de creadores no han arraigado por diversos motivos. Zas Kultur,
como otras de las iniciativas senaladas en este bloque, parte del analisis del
contexto cultural para actuar en base a las necesidades y/o vacios detectados.
La motivacion de este proyecto coincide con la apuesta feminista senalada por
consonni*?® sobre “mantener las distancias cortas” que apela, precisamente,
a las formas comunes de trabajo con, para y desde el propio tejido cultural.

El tipo de proyectos que hemos descrito revela un cambio de perspectiva
por el que, partiendo del contexto, se conectan las funciones relativas a los
diferentes niveles que componen el sistema de capas. Como expresan los
miembros de la Asamblea Amarika*?’, para que la participacion*?® por parte
de los miembros involucrados sea verdadera y duradera, debe “nacer desde
abajo”.

Revisiones en torno a las condiciones de produccion

El panorama de Araba resulta similar a la situacion que se da en Gipuzkoa
debido a la merma de lugares de referencia para la produccion artistica y
cultural. En relacion a ello, Fidalgo advierte sobre la ausencia de dos de los
nodos que componian las constelaciones culturales de Gasteiz y Gipuzkoa:
la Asamblea Amarika y Arteleku, respectivamente. Ambos casos senalan
un mayor alejamiento de los agentes de la gestion cultural, a pesar de que
dichos nucleos han resultado ser experiencias para la revision y la propuesta
de modos que integran el contexto cultural local de una forma mas activa. En
relacion a esto ultimo, Badia observa que:

Las administracionesy los organismos generados en ellas para el apoyo
a la produccion deberian iniciar lineas de trabajo conjunto tanto con las
redes culturales estructuradas, como con las no estructuradas, para:
asegurar la porosidad de los mecanismos de comunicacion entre agentes

426 Brown, Pdjaroy ornitdlogo..., 9.

427 Asamblea Amarika, «Proyecto Amarika. Propuesta de gestion» (documento que sentaba
las bases de la Asamblea Amarika), 2008, 47.

428 Asamblea Amarika se refiere a la participacion en el proyecto de gestion presentado
para las tres salas dependientes de la institucion.
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e instituciones, optimizar los recursos existentes, facilitar el intercambio
de conocimientos y experiencias, promover criterios de complementa-
riedady de contexto, dar visibilidad a la produccién cultural de base, crear
plataformas de interlocucion entre los agentes activos del sector cultural
vy las instituciones culturales, y priorizar las demandas de los agentes
culturales activos respecto de las politicas de despacho, lo que también
implica trabajar bajo el principio de responsabilidades compartidas y de
reciprocidad que incluye el aprendizaje y la redistribucion.*?

Las conexiones que se establecen entre los diferentes organismos que
integran las capas, resultarian vitales para evitar el agotamiento del estrato
intermedio ya que, como hemos indicado, esta capa realiza una funcion de
mediacion entre los esquemas derivados de la capa superior (monocultivo) y
el colectivo de creadores asentado en la capainferior. Elhecho de que iniciati-
vas como la Asamblea Amarika partan desde el tejido artistico y cultural local
conlleva asumir las necesidades de dicha comunidad a la hora de abordar una
propuesta de gestion. Ello implica considerar las condiciones que envuelven
la principal funcion de la capa del sustrato: la produccion.

Como hemos argumentado anteriormente, a lo largo del analisis de esta inves-
tigacion, hemos expuesto que el monocultivo afecta principalmente la capa
de la base, lo que conduce hacia la situacion de precariedad que atraviesa el
contexto local. Para actuar en consecuencia, se proponen modos de gestion
desde la comunidad de agentes que tratan de revertir sus consecuencias.

Durante la ponencia “El autor como productor”, que tuvo lugar en el Instituto
para el Estudio del Fascismo en Paris, en el ano 1934, Walter Benjamin re-
flexionaba sobre la responsabilidad del artista como productor, no sélo de
bienes materiales (objetos) e inmateriales (conocimiento), sino también sobre
la necesidad de apropiarse de los medios de produccion. Tal y como expresa
consonni**® en relacion a estaidea, producir no sélo tiene que ver con “hacer”,
sino que implicarepensar e imaginar los “modos de hacer”, asi como reformu-
lar el sistema de produccion en el que surgen.

429 Badia, «Algunos apuntes...», 12.

430 Brown, Pdjaroy ornitdlogo..., 7.
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La experiencia de la Asamblea Amarika antes descrita, es un ejemplo de la
revision de la situacion del contexto en la que se desarrolla la produccion
de los artistas locales, lo que empuja a contar con una mayor presencia del
tejido artistico en materia de gestion. La paralizacion de proyectos como la
propuesta de gestion de Amarika evidencian una merma en la autonomia de
los agentes culturales para participar en la toma de decisiones relativas a las
politicas que influyen sobre el contexto cultural.

LA (RE)PRODUCCION DE LA PRECARIEDAD

Al analizar el ecosistema cultural que describimos, no podemos obviar que el
sector cultural y creativo en general, asi como el sector de las artes plasticas
en particular, son de los mas precarizados tanto en lo profesional y en lo
econdmico, como emocionalmente. Por este motivo, dedicamos un capitulo
aparte a analizar dicha circunstancia.

Encontramos una de las causas, que ya senalabamos al comienzo de esta in-
vestigacion argumentada en la tesis de Jorge Luis Marzo, en la génesis de un
modelo cultural que arraiga de forma acompasada al proyecto politico de la
democracia en el Estado espanol. Al principio del estudio describiamos que,
junto con el marco neoliberal ofrecido por el esquema cultural anglosajon, en
Espana el arte y la cultura se presentan como una parte inherente a la nueva
estrategia politica, cuyo fin consistia en desmarcarse de la etapa del franquis-
mo y de su control sobre la cultura como vehiculo de difusion de la ideologia
del régimen.

Desde entonces, la cultura se ha sobreentendido como un instrumento parala
normalizacion y cohesion social y democratica. Pero, paraddjicamente, se ha
dado una excesiva tutela de la misma por parte del Estado que ha derivado en
el establecimiento de las bases para el desarrollo de un modelo jerarquizado
y poco flexible, que predispone las condiciones para el desarrollo del mono-
cultivo cultural que hemos descrito aqui.

Identificamos la precariedad como una constante que atraviesa los diferentes
niveles que componen el sistema de capasy que afecta especialmente la capa
de la produccion (base del sustrato creativo). Este hecho dificulta el sosteni-
miento de un ecosistema cultural estable ya que, precisamente, la precariedad
se sustenta en una miriada de acuerdos tacitamente asumidos que desembo-
can en la autoexplotacion del propio individuo.
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Recordemos que Michele Masucci**! nos advertia que, debido al esquema
econdémico actual, la produccion en si (la cual relacionamos con el propio
acto y/o proceso creativo) es el producto definitivo. Sin embargo, a pesar de
que la produccion artistica y cultural ha entrado a formar parte del sistema
econdmico, el trabajo en arte (entendido como una actividad profesional) se
sitha al margen de este mismo circuito.

Por una parte, laactividad de los artistas y los productores culturales no suele
encajar en la categoria tradicional de “trabajo”, sino como una actividad que
aparentemente, se ha “liberado” de la loégica capitalista. Este hecho conllevaria
interpretar el trabajo en arte como una ocupacion presumiblemente “voca-
cional”, motivada por el disfrute y la gratificacion que se obtiene de la propia
realizacion. Por otra parte, el artista se percibe como garante de un estilo de
vida que perpetua la idea de la autorrealizacion como modelo de pago. Esto
conlleva que, al contrario de lo que ocurre en los empleos normativizados, la
remuneracion del trabajo artistico no siempre esté contemplada.

En resumen, la situacion de precariedad se sostiene en parte por la falta de
categorias laborales reconocidas relacionadas con la produccion artistica y
cultural, y también por formar parte de un estilo de vida que perpetua el goce
como retribucion, dos factores que hacen soslayar el pago de los honorarios
a los creadores.

La precariedad, un acuerdo asumido

En el segundo bloque tematico argumentabamos que la produccion artistica
y cultural se habia integrado en el sistema econdmico como resultado de la
era del postfordismo. Siguiendo las indicaciones de Hito Steyerl**? podriamos
pensar en el arte como un trabajo, aunque no se identifique con los puestos
tradicionales. Una de las principales diferencias es que, al contrario de los
empleos de “cuello azul” y “cuello blanco”, la produccion artistica se ejecuta
de forma afectiva, entusiasta y profundamente comprometida.

Esta es una de las razones por las que este tipo de labor no se relaciona con
la productividad del puesto de trabajo tradicional por el que se percibe una
compensacion econdmica (aunque el fin Gltimo sea, precisamente, producir).
En cambio, el trabajo en arte se entiende como una “ocupacion” que como

431 Brown, Pdjaroy ornitdlogo..., 17.

432 Hito Steyerl, Los condenados de la pantalla (Buenos Aires: Caja negra, 2014), 99-100.
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observa Steyerl, presenta un matiz que distingue las horas remuneradas de
un trabajo tradicional, de las horas dedicadas a una “ocupacion”, a “estar
ocupado”. Segun la autora:

Sipensamos en el trabajo como labor, ello implica un origen, un productor
o productora, y finalmente un resultado. El trabajo se entiende funda-
mentalmente como un medio para un fin: un producto, una recompen-
sa o un salario. [...] Una ocupacion es lo opuesto. Mantiene a la gente
atareada en lugar de darle trabajo remunerado. [..] Una ocupacién no
necesariamente implica una remuneracion, puesto que se considera que
el proceso contiene su propia gratificacion.*

Por lo tanto, el trabajo en arte adquiere el sentido vocacional de la ocupacion
(como el hobby, el pasatiempo o la terapia). El trabajo creativo se presenta
como una alternativa al trabajo alienante tradicional, maximizado por la mi-
tificacion que se hace de la propia actividad artistica y del estilo de vida de
una serie de sujetos (la comunidad de creadores), que han heredado las con-
notaciones romanticas de la bohemia. Coincidiendo con Steyerl, aunque la
figura del artista o el trabajador cultural se resiste a ser identificada bajo un
tipo de “clase”, en la practica, dichos sujetos integran la loégica productivista
del modelo neoliberal actual.

No obstante, la motivacion por recibir una compensaciéon econéomica
(inherente al desempeno de cualquier actividad profesional) pasa a ocuparun
segundo plano en el trabajo en arte. Como apostilla Rodriguez**, el pago alos
creadores resulta complicado a pesar de que la produccion artistica y cultural
ha empezado a considerarse como un trabajo dentro del sector servicios. Al
mismo tiempo, este hecho conlleva aceptar otras formas de pago que sustitu-
yven la remuneracion econémica. Un panorama que, como analiza este autor,
se complejiza aun mas en plena era digital.

Estareflexion nos sirve de ejemplo para argumentar que, a pesar de la horizon-
talidad que ofrecia un espacio abierto y conectado como internet en relacion
a la produccion de obray sus posibilidades de distribucion (es decir, la posibi-
lidad de optar por modos mas abiertos en comparacion a otras licencias mas
restrictivas), reproduce las caracteristicas que definen el funcionamiento (una
vez mas) del modelo cultural anglosajon.

433 Steyerl, Los condenados..., 108.
434 Rodriguez Arkaute, «Artes Visuales y...», 204.
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Nos referimos a que la produccion en la era digital reflejala estructura jerarqui-
zada del contexto del que forma parte, sostenido por sujetos hiperproductivos
yademas hiperconectados. Tanto el escenario virtual como elfisico, revelan un
sistema por el que el valor simbdlico juega en detrimento del valor econdmico.
Una de las causas de la hiperconectividad radicaria en la misma constante
que sostiene el funcionamiento del campo del arte: laacumulacion de capital
simbolico para la puesta en valor tanto del individuo como de su proyecto
personal (la marca) que, trasladado al mundo de las redes sociales virtuales,
se traduce en visibilidad y en “me gusta“-s. Este hecho resulta ilustrativo de
un circuito de producciony consumo de contenidos de forma constante pero
que, salvo en contadas excepciones, no ocurre transaccion economica alguna.

Remedios Zafra**reflexiona sobre el entusiasmo, como el motor que mantiene
laproduccion cultural enunasociedad hiperconectada. Aunqueinternet ofrece
un nuevo panorama para la produccion, la comunicacion y la distribucion de
todo tipo de obras a través de los canales virtuales, la visibilidad (asociada
principalmente a las redes sociales, las paginas web personales, etc.) cobra
una gran relevancia como pago y/o compensacion no monetaria (es decir, “en
especie”)y esasumida sin muchas reservas por el tejido de creadores. Aunque
el ambito digital suponga otro contexto productivo, la visibilidad sigue ligada
alatradicional esperanza del artista de que su proyecto sea “descubierto” por
aquel agente que pueda poner en valor su carrera.

Enresumen, el contexto laboral de los sujetos creadores que define Zafra*¢, se
revela como un ambito de individuos continuamente conectados, ambito en el
que proliferan los trabajos y las practicas temporales e individuos motivados
por un entusiasmo constante que les lleva a aumentar su creatividad a cambio
de pagos simbalicos (la experiencia, el reconocimiento o los likes).

Aunque eltrabajo enarte se presentacomo unaalternativa al trabajo alienante,
la produccion artistica y cultural se sustenta con la energia y las expectativas
del propio sujeto, una pulsion visceral que le mantiene en un estado constante
de hiperproducciéon y consumo. Como apostilla Zafra:

435 Zafra Alcaraz, El entusiasmo...

436 Zafra Alcaraz, El entusiasmo..., 14.
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Si este sujeto apostara por iniciar el largo camino hacia un trabajo inte-
lectual en el ambito académico, creativo o cultural, pronto descubriria
que su entusiasmo puede ser usado como argumento para legitimar su
explotacion, su pago con experiencia o su apagamiento critico, confor-
mandose con dedicarse gratis a algo que orbita alrededor de la vocacion,
invirtiendo en un futuro que se aleja con el tiempo, o cobrando de otra
manera (inmaterial), pongamos con experiencia, visibilidad, afecto, reco-
nocimiento, seguidores y likes que alimenten minimamente su vanidad
o su malherida expectativa vital.*¥’

Zafra alude al entusiasmo como una estrategia que camufla el conflicto, y asi
poder mantener el ritmo de produccion del sistema. El analisis desarrollado
por Zafra coincide con la idea expresada por Masucci, al senalar la conver-
gencia entre la produccion intelectual y la produccion de mercado. Se podria
resumir en que el artista vive mas de la mercantilizacion de lo que ocurre en
torno a su obra, que de la mercantilizacion de la obra en si.

Sujetos producidos, sujetos productivos

Como reflexiona Masucci*®®, al contrario de la produccion industrial cuyo
objetivo era el de que crear cosas/objetos/productos como respuesta a las
necesidades inmediatas de las personas (como por ejemplo, vehiculos, ropa,
electrodomeésticos, etc.), actualmente vivimos en una sociedad fuertemente
mediatizada por la comunicacion. La comunicacion en si no es un producto
acabado, sino que se produce constantemente y recae sobre los propios
sujetos. La comunicacion de un estilo de vida, de un estatus. El individuo es
quien produce esa misma comunicacion, al tiempo que se produce a si mismo.

En el caso del artista o el productor cultural, el sujeto se identifica con una
practica que es la produccion de bienes artisticos y culturales. El artista
reproduce un habito de vida, motivado por la busqueda del reconocimiento
a la que alude Zafra, que toma la forma de visibilidad en las redes a la espera

437 ZafraAlcaraz, El entusiasmo..., 15.

438 Brown, Pdjaroy ornitologo..., 17.
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de reconocimiento y aumento de los seguidores. Recientemente, el fildsofo
surcoreano Byung-Chul Han afirmaba: “Ahora uno se explota a simismoy cree
que esta realizandose™?*°

Esta aseveracion remite a la serie de caracteristicas que atribuiamos a la
figura del artista-emprendedor o el artista-empresa, que presentabamos en
la segunda unidad tematica. Segun Han, el hecho de producirse a uno mismo
conlleva a su vez producir una serie de “diferencias comercializables” (una dis-
tincion) que revierten en el consumo masivo de productos de ocio y entrete-
nimiento asociados al estilo de vida.

Segun Maite Aldaz**?, el sistema neoliberal requiere de un sujeto que dedique
su vida entera a producir, al tiempo que esa misma produccion le sirve para
sus propios fines. Este proceso viene acompanado por un discurso en positivo
de la precariedad (relacionado por ejemplo con la libertad, la realizacion y el
crecimiento personal), ya que las connotaciones atribuidas a los creadores son
aquellas asociadas a un estilo de vida atractivo, pero basado en el consumo.

La autora*!! retoma las reflexiones de Steyerl sobre el sistema que garantiza
que los agentes artisticos y culturales, se adhieran a este esquema de produc-
cion tanto como sujetos individuales (abanderados de un estilo de vida cool),
como desde la propia practica. De este modo, diferentes artistas y agentes
culturales reproducen un habito adquirido que lleva a normalizar una serie de
acciones y situaciones, que en este caso estan relacionadas con las caracte-
risticas del modelo de monocultivo cultural al que nos hemos referido reite-
radamente a lo largo de esta investigacion.

Aldaz nos remite al concepto de “Aparato Ideolégico del Estado” (en adelante
AIE) definido por el filosofo Louis Althusser a finales de los anos 70, para
explicar la predominancia de ciertos valores que sostienen el aparato de

439 Carles Geli, «"Ahora uno se explota a si mismo y cree que esta realizandose"», El Pais, 7
de febrero de 2018, acceso 10 de junio de 2020, https://elpais.com/cultura/2018/02/07/
actualidad/1517989873_086219.html

440 Maite Aldaz, «Institucion arte y precariedad. Las practicas artisticas en la época de la
mercantilizacion de la vida», en Produccion artistica en tiempos de precariado laboral, ed.
por Juan Vicente Aliaga y Carmen Navarrete (Madrid: Tierradenadie, 2017), 15.

441 Maite Aldaz, «Institucion artey..»,17.
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produccion. Algunos de los instrumentos a partir de los cuales reproducir la
ideologia hegemonica son, por ejemplo, la religion, la escuela, la familia, los
medios de comunicaciony la cultura. Senala Aldaz:

En la medida en que los AIE nos interpelan como sujetos, hacen que
nos identifiquemos con la ideologia dominante y la reproduzcamos en
nuestros actos como si fueran por iniciativa propia. [...]La produccion de
la subjetividad significa, en cualquier caso, no sélo que la subjetividad es
producida, sino también que es productiva.**

Lourdes Méndez** retoma la investigacion de Pierre Bourdieu, para aplicar
algunas de las nociones acunadas por el autor y describir como se perpetua el
sistema derelaciones de poder en el campo del artey la cultura. Dicho ambito
se encuentra integrado por sujetos que a través de su practica (el habitus en
palabras de Bourdieu) reproducen la ideologia predominante en el mismo.
De forma parecida a los AIE, la nocion de habitus remite a una serie de com-
portamientosy practicas socializadas que, en este caso, condicionan la esfera
culturaly social en la que se desenvuelven los productores.

Si tenemos en cuenta la hegemonia del monocultivo cultural, podemos
deducir que los agentes han interiorizado dicho esquema. Por medio de esa
interiorizacion, las caracteristicas del monocultivo se perpetuan a través de
la practica (el hacer) de los propios individuos. Por este motivo, se instaura un
ciclo cerrado por el que también persisten las consecuencias que devienen de
dicho modelo y que desestabilizan el equilibrio del contexto cultural.

El habito asociado al trabajo de los creadores se inscribe en un contexto en
el que el factor econdmico se sitta en un segundo plano. La practica de los
artistas se sostiene en un funcionamiento que disimula el valor econémico
de la obra y/o del proceso de produccion en si. Como continua Méndez**
en relacion a los estudios de Bourdieu, al ocultar el aspecto econémico que
envuelve la practica cultural se genera la busqueda de otros capitales acumu-
lables, como el capital simbdlico. Este hecho obstaculiza la regulacion de la
remuneracion de los artistas, de tal modo que el capital simbélico a obtener
por el sujeto se convierte en la “/moneda” de pago principal.

442 Aldaz, «Institucion artey...», 17.
443 Méndez Pérez, Antropologia...
444 Méndez Pérez, Antropologia..., 100-101.
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Este tipo de capital esta estrechamente relacionado con el reconocimien-
to que un agente puede recibir por parte de otros individuos inscritos en el
campo, y tiene como objetivo la legitimacion de si mismo como sujeto y de
su practica. Segun Méndez, consagrarse ya sea como artista, critico, galerista,
comisario, marchante, etc. Asi, a mayor capital simbolico, mayor legitimacion
enrelacion al contexto artistico y cultural, y mayor control sobre la produccion
y circulacion de los bienes culturales.

Elanalisis de Méndez nos sirve pararazonar que, aquellos agentes que replican
el funcionamiento del monocultivo cultural tienen mayores facilidades para
acceder y controlar los medios de produccion. Como advierte esta misma
autora*®, permanecen las formas de institucionalizacion de la cultura que
mantienen la vision romantica del artista como productor de fetiches. Es decir,
que el valor esteético de la obra se superpone al valor econémico de la misma
y las condiciones en las que se ha producido.

Al mismo tiempo que se reconoce una serie de artistas y agentes concretos,
se desplazan otro tipo de formatos y producciones hacia la periferia de los
circuitos de legitimacion. Esta es la idea que hemos desarrollado anterior-
mente sobre la gentrificacion cultural como consecuencia de un esquema
que mitifica el campo del arte y la cultura. Un hecho que a su vez dificulta la
revision de las condiciones que envuelven el proceso productivo, y que, por
tanto, repercute en la capacidad de actuacion por parte de los miembros del
tejido creativo.

PUNTUALIZACIONES E IDEAS
PRECONCLUSIVAS

El desequilibrio del ecosistema como
antecedente de la precariedad

Una de las principales ideas conclusivas que extraemos de esta unidad
tematica es la inestabilidad en la que se encuentra lo que hemos denomi-
nado como ecosistema cultural. Dicho desequilibro esta relacionado con la
existencia desigual entre aquellos equipamientos que estan destinados a la
exhibicion, la formaciony la produccion.

445 Méndez Pérez, Antropologia..., 100.
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Hemos visto que predominan los modelos centrados en las ultimas fases del
proceso de produccion, es decir, el consumo. Mientras, se hadadolamermade
los espacios relacionados con el apoyo a la formaciéon y la profesionalizacion
de los artistas y agentes culturales.

Al mismo tiempo, la brecha que crece entre dichos niveles afecta a la capa de
la produccion. Esto se debe a que los esquemas que copan la superficie (y que
derivan de un modelo enfocado a los servicios) cuentan con una mayor rele-
vancia en comparacion con otras tipologias existentes en el entorno. Pensar
la creacion cuyo fin ultimo es la exhibicion, apunta una vision reducida que
afecta a la diversidad de contextos productivos. La atencién que seledaala
exhibicionyaltipo de espacios alos que se asocia, desplaza el foco de atencion
de las circunstancias en las que se desarrolla la produccion en si.

Los ejemplos recogidos hacia el final de este estudio, han llamado la atencion
sobre unaserie de carencias que precarizan la actividad profesional de artistas
y agentes culturales. El analisis realizado desde |la capa de la base sugiere di-
ferentes modos de gestion que habrian resultado validos para dotar de una
mayor proporcionalidad las diferentes funciones que conforman el proceso
de produccion.

Al paralizarse este tipo de propuestas, la capa intermedia continta debilitada
y con ella, lamovilizacion de los recursos para el apoyo a la profesionalizacion
artistica. Como consecuencia, se conserva el tipo de pautas asumidas en torno
alas que se hablindado el monocultivo (el sistema de competencia concursal)
que tutelan las caracteristicas del tipo de produccion que se desarrolla.

Por lo tanto, se perpetua una logica vertical estrechamente relacionada con
la precariedad que atraviesa el ambito cultural. La capa de la base suple la
demanda de contenidos destinados al consumo, pero sin formulas que equi-
libren este trasvase de energia hacia la capa de la superficie.
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6. CONCLUSIONES

6.1. PREAMBULO CONCLUSIVO

Los contenidos expuestos nos han traido hacia un escenario en el que se ha
producido el desplazamiento de una serie de formatos, como consecuencia
de un sistema de gestidon que replica, por su condicidn jerarquica, impositiva
y de modelo unico, el funcionamiento de la técnica agricola del monocultivo.

Desde ambitos diferentes relacionados con la practica artistica, se hallamado
la atencion sobre un modelo econdmico que ha acarreado la privatizacion de
unaserie de bienes comunes (la cultura entre ellos), al tiempo que ha generado
un ecosistema sociocultural con muchas desigualdades.

Las perspectivas sintetizadas en las unidades tematicas correspondientes
forman parte de un proceso interrelacionado (la produccion) que converge en
un escenario comun para la reanimacion. Este ejercicio consiste en la reformu-
lacion del contexto cultural existente a través de la reactivacion del sustrato
local, mediante el desarrollo de programaciones orientadas a la profesionali-
zacion de los miembros del mismo, a través de una mayor participacion en las
areas relativas a los procesos de produccion.

En este apartado, recapitulamos las principales consecuencias de un sistema
monolitico sobre el contexto artistico y cultural de la CAV, que han estado
presentes a lo largo del desarrollo de este proyecto tedrico.

La desactivacion, la individualizacion y la homologacion, sustentan el fun-
cionamiento del binomio establecido entre el modelo cultural oficial y los
servicios. La correlacion entre ambos sintetiza tanto el funcionamiento cen-
tripeto del monocultivo como sus efectos sobre el ambito mencionado.

Dicha correspondencia revela una de las paradojas que genera tomar el arte
vy la cultura como un recurso para la regeneracion econémica y urbana. Esta
cuestion deriva en que, en una aparente abundancia y diversidad de activida-
des artistico-culturales de toda indole, la oferta resulta mas bien escasay es-
tructurada entorno aunos formatos que serepiteny se clonan de una ciudad a
otra.Alolargodelainvestigaciony concluyendo la misma, deducimos que uno
de los motivos por los que se genera el asentamiento de unos formatos cultu-
rales concretos, se encuentra en el desplazamiento de aquellas tipologias que
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difieren del modelo ideal y de su funcion dentro de una modalidad de cultura
predisenada, lo cual desemboca en un proceso de igualamiento tanto de los
formatos como de los contenidos. Esta cualidad es inherente a las consecuen-
Cias provocadas por lo que hemos denominado como monocultivo cultural.

Elarquetipo cultural que se desarrolla en este modelo de politica cultural, se ha
ido distanciado progresivamente de la capa de la base. Esto se debe a que se
recurre adicho estrato ala horade dotar de contenidos una serie de formatos
culturales que funcionan como paquetes a importar por cualquier localidad,
pero sin considerar las circunstancias que atraviesan la propia produccion de
los mismos. Por este motivo, hemos justificado que el monocultivo cultural
genera una menor trascendencia sobre el entorno, en comparacion con
otras propuestas motivadas por y desde el propio sustrato creativo (artistas,
gestoras/es, comisarias/os, productoras, asociaciones,...).

Senalamos que una de las consecuencias de la adaptacion al esquema cultural
vigente seria la estandarizacion de la diversidad artistica y cultural, a fin de
encajar dentro de los formatos financiables. Esto supone un riesgo relaciona-
do con la produccion de un tipo de cultura separada del contexto.

Desactivacion.

Hemos utilizado esta idea para referirnos, principalmente a la neutralizacion
de los contextos econdmicos, politicos, sociales y culturales relacionados con
las formas de socializacion y encuentro (es decir, colectivas). Para ello, nos
hemos remitido a la organizacion del trabajo y de la vida en torno a la fabrica,
yaque unade las peculiaridades que destacamos de este escenario es la abun-
dancia de formatos como la protesta, la huelga, el encierro, etc., parala reivin-
dicacion de la mejora de la vida cotidiana.

Nos hemos fijado en este tipo de expresiones porque cuestionaban, precisa-
mente, los efectos del sistema econdmico dominante. El capitalismo, una vez
el modelo industrial flaqueaba, comenzaba a absorber ambitos tan irregulares
como el artistico y cultural. No obstante, la capacidad de organizarse para
reclamar unas mejores condiciones laborales parece haberse inhabilitado en
el nuevo dechado financiero basado en los servicios, a pesar de que tanto el
artey la cultura como sus agentes se han integrado por completo en la rueda
de la producciony el consumo.
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Las consecuencias del capitalismo cultural no distan en exceso de las que
pueden darse en otros ambitos productivos. La busqueda de beneficios
conlleva promover una mayor rentabilidad de los recursos. Durante el estudio
hemos hecho hincapié en algunos de los efectos asociados a este sistema,
como el desequilibrio que produce sobre un entorno particular debido a un
menor cuidado del medio y sus bienes (tanto tangibles como intangibles), asi
como una mayor desigualdad en cuanto al reparto de la riqueza. Esto ultimo
nos remite a la dicotomia clasica entre aquellos que dominan los medios de
producciony los productores, idea que hemos sintetizado a partir de la sepa-
racion que se establece entre la capa de la superficie y el nivel de la base; esto
es, entre los formatos dirigidos a la exhibicion y las condiciones que rodean la
produccion de los contenidos.

Individualizacion.

También hemos reparado en los efectos de la l6gica productivista del mono-
cultivo cultural sobre el entramado de agentes artisticos y culturales. Hemos
aludido recientemente a las connotaciones positivas que devienen de una
percepcion del arte y la cultura como un activador econdmico por el que se
traslada la idea de una gran variedad de actividades artisticas y culturales.
En cambio, hemos apostillado que se reproduce una oferta predisenada que
revierte en la precarizacion de los mismos.

Las consecuencias del desarrollo de las ICC, en tanto su consideracion como
industria, es la percepcion de empresa que adquieren los agentes vinculados
con la practica artistica. Este contrasentido consiste en que, a pesar de la plu-
ralidad de nuevos perfiles laborales asociados a la creatividad, predomina
un tipo de individuo caracterizado por los atributos del emprendedor. Pero,
aunque los artistas se comporten como empresarios, estan lejos de contar con
una estructura (infraestructura, financiacion, facilidades de la administracion
para consolidarse,..) minimamente similar a la de una pequeia empresa que
sostenga suactividad. Esto nos lleva a reflexionar sobre las partidas presupues-
tarias destinadas a la produccion para animarla creacion de productos que
paraddjicamente, no contemplan una retribucion econémica por el tiempo
dedicado al proceso creativo, la gestion, la comunicacion y difusion, etc.

Del mismo modo, muchas de las ayudas suelen estar dirigidas a la realizacion
de proyectos de caracter eventual, que responden a la l6gica del consumo
inmediato de experiencias que ofrecen los servicios (como el evento, el es-
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pectaculo, etc.). Se trata de actividades temporales que, por esta condicion,
no tienen un mayor efecto sobre el contexto cultural. Por ello, a menudo, las
ayudas destinadas a la produccion suplen una pequena parte del proceso:
producir para consumir.

Mientras la tarea del artista se ha desdoblado en multiples funciones relativas
a diferentes ambitos de la cadena de creacion como la gestion, la mediacion,
la investigacion, la educacion, etc., tanto la financiacion de la actividad como
la remuneracion de los propios autores siguen siendo temas resbaladizos.
Ademas, entre los agentes se extiende la creencia de que las Unicas personas
responsables tanto de los éxitos como de los fracasos son ellas mismas, nor-
malizando el circulo pernicioso de la autoexplotacion.

Este funcionamiento, que replica la estructura vertical de una empresa, con-
llevaria otro tipo de desactivacion relacionada, precisamente, con la posibi-
lidad de vertebrar acciones colectivas como a las que nos referiamos en el
subapartado anterior.

Homologacion.

El monocultivo se presenta como un esquema provechoso para la economia
del tercer sector. Pero el monocultivo implica también que los apoyos econo-
micos se distribuyan de forma desigual entre los diferentes formatos cultu-
rales.

Como consecuencia, desde la produccion de contenidos se busca lamanerade
encajar en lo considerado como financiable. Por esta razén, hemos reiterado
envarias ocasiones que, por norma general, los agentes tratan de adaptarse a
las condiciones que requiere concurrir en un circuito que, a su vez, prioriza una
serie de producciones, y donde la practica relacionada con el arte contempo-
raneo supone una pequena parcela entre todo tipo de nichos susceptibles de
ser relacionados con la creatividad.

Ademas, el ideal cultural vigente influye sobre las caracteristicas de los
proyectos a financiar. Los mismos deben cumplir, rutinariamente, con una
serie de requisitos asociados a la percepcion de la cultura como un vehiculo de
cohesion social y convivencia, de modo que, generalmente, se busca promover
la participacion ciudadana, la puesta envalor de la diversidad, lainternaciona-
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lizacion del patrimonio local, etc. lo que en ultima instancia lleva a anteponer
untipo de contenidos desproblematizados y vaciados de otro tipo de mensajes
y objetivos.

Las circunstancias recopiladas en los puntos anteriores agrupan las cualidades
de los elementos que integran el nivel superior de nuestro sistema de capas,
por lo que resultan prioritarios a la hora de recibir apoyos econdémicos; un
hecho que ha complejizado la financiacion de otro tipo de actividades, por lo
qgue se transmite la sensacion de que los formatos de la superficie resultan mas
interesantes para la ciudadania, y en ultimo término, mas eficientes.

De esta manera, se configura un circuito cerrado por el que la capa superior
(integrada por proyectos promovidos, fundamentalmente, por las institucio-
nes), se blinda en torno a un sistema de ayudas nominativas preconcedidas.
Mientras, las iniciativas que se alejan de los canones establecidos por dicho
nivel encuentran mas dificultades a la hora de acceder a los métodos de fi-
nanciacion.

CONSIDERACIONES FINALES

Podemos concluir que:

El sistema de capas refleja una estructura sostenida sobre el aspecto de la
produccion, gracias a la cual se dota de contenidos los modelos culturales de
la superficie. Sin embargo, las tipologias oficializadas fomentan una estructura
apovyada en las actividades que orbitan en torno al propio acto creativo, pero
no sobre la creacion en si. Mientras, la division de las areas que completan el
proceso de produccion impide la participacion de los miembros del sustrato
creativo en dicho proceso, de tal manera que crece el distanciamiento entre
las capas de la producciony la exhibicion.

El sistema cultural vigente requiere de la produccion de contenidos con los
que configurar la oferta destinada a los servicios. Al amoldar las diferentes
producciones a los esquemas priorizados, se consolida un cumulo de activi-
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dades complementarias al acto creativo. Deducimos, por tanto, que el mo-
nocultivo es un sistema para el consumo de los sucedaneos de la produccion,
relegando la propia creacion a un segundo plano. Esto es, la exhibicion y la
difusion misma, las charlas, los talleres, las visitas guiadas, etc. adquieren un
mayor peso dentro de la programacion cultural; un circuito que se encuentra
mantenido, precisamente, por el tejido de creadores y agentes que “viven" de
lo que acontece en la periferia de la propia obra en si.

Hemos observado una contradiccion en el hecho de adaptar los contenidos
a los contenedores preestablecidos y no al revés; este desajuste conlleva
asumir una serie de patrones por los que predomina el resultado por encima
del proceso, obviando las necesidades de los creadores. En cambio, entre las
principales caracteristicas de los formatos relacionados con la capa interme-
dia destaca su aptitud para albergar multitud de procesos (de tal modo que el
proceso mismo puede suponer la obra y/o el resultado), asi como la creacién
de vinculos de intercambio que no se reducen necesariamente a las relaciones
habituales entre artistas y publico en general.

La capaintermedia es el estrato que ofrece una etapa de transito haciala pro-
fesionalizacion de la trayectoria artistica, reduciendo el salto entre los niveles
de la exhibicion y la producciéon. Los modelos relativos a la capa intermedia
aportan los recursos para el desarrollo de practicas no orientadas exclusiva-
mente al consumo, sino que promueven otro tipo de relaciones enfocadas alas
necesidades, intereses y motivaciones propias de la comunidad de creadores.
Ademas, al disponer de estructuras que integran unared horizontal de agentes
y contar con tiempos mas prolongados para el proceso, la experimentacion, la
investigacion, etc., puede darse una mejor canalizacion de los recursos y una
mayor correspondencia entre formatos y contenidos y, por tanto, un funcio-
namiento del sistema mas proporcionado.

Deducimos que para fortalecer tanto el contexto como su tejido, es necesario
el desarrollo de propuestas propias de la capa intermedia, de tal manera que
sea posible mitigar los efectos que devienen de una produccion artistica y
cultural orientada a los servicios (perpetuando los cercamientos a los que
aludia Natxo Rodriguez)*.

446 Rodriguez Arkaute, «Artes Visuales y Cultura Libre...»



6. Conclusiones

La habilidad de los perfiles mixtos consiste en reconectar los eslabones de
modo que la creacion no gire exclusivamente en torno a la produccion y sus
sucedaneos, sino que también se ocupe del desarrollo de diversas programa-
cionesrelacionadas con lainvestigacion, la gestion, la mediacion, la educacion,
etc. y enriquezca el propio ecosistema cultural. Ya que se trata de un tipo de
programaciones que hemos relacionado con las cualidades de la capa inter-
media, achacamos a este nivel la capacidad de reconducir los vinculos entre
la capa superior y el nivel de la base de una forma mas simbiotica, actuando
COmMo un vaso comunicante entre los intereses de la institucion y las necesi-
dades y requerimientos del tejido creativo local.

Aun asi, el analisis desarrollado muestra el empequenecimiento de los
formatos relacionados con la capa intermedia, a pesar de que resultan indis-
pensables para la preservacion de un contexto cultural local plural y nutrido;
la importancia de la capa intermedia radica, precisamente, en facilitar las
formas de produccion, y en generar formas para relacionarse con el contexto
de manera transversal, de tal manera que la practica artistica revierta en la
construccion de esfera publica, generando asi un circuito propicio para la re-
cuperacion de la gestion comun de la cultura.

Por esta razon, durante la tesis hemos mantenido la puerta abierta a la es-
peculacion sobre espacios de produccion diferentes a los establecidos y el
desarrollo de una serie de practicas mixtas como alternativa a la excesiva bu-
rocratizacion del contexto artistico y cultural.

Nos referimos a modos a través de los cuales lo estrictamente institucional,
lo no tan institucional y las formas no institucionalizadas, interactuen. Las
formulas colectivas como el asociacionismo, la colaboracion, la cogestion (e
incluso, la autogestion), evitan que las relaciones que se establecen entre las
capas no estén mediadas exclusivamente desde el enfoque econdmico de
los formatos de la superficie. Las relaciones a las que aludimos se basan en
las diferentes combinaciones que pueden surgir entre los formatos institu-
cionalizados, como aquellos motivados por el contexto y el propio sustrato
creativo (red de artistas y agentes culturales). Este es el desenlace de la idea
de Haraway*¥ que tomabamos al principio de la investigacidony que nos indica
que para sobrevivir en un planeta que acusa las secuelas del capitalismo, las
diferentes especies que habitan la tierra deben “generar parentescos”; las hi-

447 Haraway, Seguir con el problema.
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bridaciones entre formatos podrianresultar un modo a través del cual mitigar
el debilitamiento producido por la predominancia de unos esquemas que
obstaculizan el desarrollo de otras tipologias. Sin embargo, conforme se ha
producido una merma de los proyectos culturales que engrosaban la capa
intermedia, deducimos que también se ha dado, gradualmente, una pérdida
de los formatos colectivos.

Las remezclas que propone Haraway apuntan a un tipo de practicas colecti-
vas para el fomento de relaciones que van mas alla de la simple coexistencia.
Los tipos de simbiosis que pueden surgir entre los esquemas mas formaliza-
dosy las propuestas impulsadas desde la base podrian suscitar la creacion de
vinculos entre los diferentes organismos presentes en el ecosistema y resta-
blecer su equilibrio.

Una mayor mediacion entre formatos podria amortiguar las relaciones de de-
predacion entre la superficie (los contenedores) y la base (los contenidos). Aqui
radica larelevancia de las formas hibridas entre la practicay la gestion, ya que
se promueven por y desde los agentes del sustrato.

Elimpulso de dichos agentes, estaria vinculado con el desarrollo de propues-
tas menos precarizantes para el colectivo de los creadores, ya que el estudio
realizado apunta a un cambio en la direccion de la gestion cultural. Al reducirse
la separacion entre los niveles del sistema de capas, los miembros del sustrato
pueden implicarse en cualquiera de las fases que atanen al proceso de pro-
duccion al completo: desde la propia creacion y los espacios en los que tiene
lugar, los formatos, la distribucion, la comunicacion, la socializacion, etc. Es
decir, que se facilita una mayor participacion en latoma de decisiones relativas
a cada una de las etapas.

De este modo, el tejido de la base se implica en las tareas que habian sido
asumidas por la institucion. Al ser reabsorbidas por el nivel del sustrato, se
reblandecen los cercamientos producidos por las politicas culturales neoli-
berales que han parcelado el ambito de la cultura, y a los que nos referiamos
en la introduccion a este trabajo. Asi, cuanto mas equilibrado se encuentre el
ecosistema cultural en general, menor sera la precariedad que atraviese este
contexto.



6. Conclusiones

En resumen:

- La nocion de equilibrio que hemos manejado en la investigacion remite
principalmente a la proporcionalidad entre los diferentes modelos y su
funcioén. La disparidad entre un tipo de producciones asumidas como “acep-
tables”ylas que se desarrollan en el contexto, demuestra que los moldes de la
cultura oficial no siempre resultan validos segun el lugar en el que se apliquen.
A su vez, esto dificulta la perdurabilidad de aquellas propuestas que, aunque
no resulten rentables a priori, producen un mayor impacto sobre el entorno.

- Una presencia mas equitativa podria reducir el desplazamiento de los
formatos juzgados menos beneficiosos y/o necesarios, en relacion a los
objetivos de la capa de la superficie. Como resultado, obtendriamos una
convivencia mas horizontal entre formatos y, por ende, un funcionamiento
menos jerarquizado.

Las conclusiones aqui desarrolladas apuntan a la posibilidad de que los modos
acordes al policultivo proliferen si se dan las condiciones adecuadas. En base
a lo descrito, una mayor presencia de formas mixtas mitigaria los efectos
producidos por la predominancia de la capa de la superficie (monocultivo),
reequilibrando el contexto.

Echando mano de las metaforas visuales por ultima vez, proponemos un
ejercicio para imaginar un sistema radicular cuya funcion es doble: por un
lado, fortalece las raices que arraigan en la tierra para, por otro lado, impulsar
numerosos tallos por encima del nivel del suelo, al tiempo que estos ramifican
horizontalmente. De tal modo que se crea una especie de malla entre el
sustrato y la vegetacion que sobresale por encima, que sostiene los diferen-
tes niveles.

Dicha sujecionresulta vital para proteger los estratos de los posibles despren-
dimientos de tierra que podrianinutilizar el aprovechamiento de los nutrientes
presentes en el suelo. Con esta red, mas que una composicion sedimentada,
obtendriamos un terreno mas nivelado de modo que ese xirimiri alcanzaria
los diferentes rincones, conservando este particular biotopo.

Finalmente, el mapa generado mostraria una orografia mas compensada,
ricay agradable para transitar.
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Anexos

ANEXOS

Junto a este trabajo teorico, se incluye una caja en la que recogemos ejempla-
res relativos a varios proyectos que han sido mencionados durante el analisis.

» Ejemplar de Bilbao Détournement. Catalogo de espacios y practicas
artistico-culturales.

» Ejemplar Mekarteak, meta-cartografias del arte en el Pais Vasco/Euskal
Herriko artearen meta-kartografiak.

e Copia de la memoria sobre la propuesta de gestion de Asamblea
Amarika, que hemos utilizado como documento de trabajo.
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