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Joaquim Rius-Ulldemolins
UNIVERSITAT DE VALENCIA / INSTITUCIO ALFONS EL MAGNANIM

INTRODUCCION

Desde mediados del siglo xix, la relacién entre el Estado y la cultura ha sido una
relaciéon problemaética. Vincent Dubois nos recuerda, en su libro sobre la génesis de
la politica cultural, que, inicialmente, la autonomia de la esfera cultural se construyé
contra el Estado y sus pretensiones de instrumentalizarla para legitimarse (Dubois,
1999). Y no serd, de hecho, hasta mediados del siglo xx cuando la relacién entre cultura
y Estado volverd a ser presentada en términos de alianza, lo que convencionalmente
hemos denominado politicas culturales. Asimismo, Philip Urfalino, en su libro sobre
la génesis de la politica cultural francesa —tomada habitualmente como la génesis de
esta nueva categoria de accién publica a mediados del siglo xx— caracteriza la nueva
politica cultural como un proyecto esencialmente utépico y a la vez reformista en lo
social y lo politico (Urfalino, 1996).

La politica cultural definida por André Malraux pretendia contrarrestar en aquel
momento el incipiente dominio de la industria cultural en gran parte estadounidense
—la machine a réves— que juzgaban entonces como embrutecedora de las masas; unificar
el cuerpo social nacional alrededor de la alta cultura, confiando que el simple contacto
con ella ilustraria a la ciudadania, y, finalmente, ayudar a los creadores vanguardistas
en su lucha por la innovacion estética, muchas veces incomprendida en su tiempo.
Sin duda se trataba de unas ambiciones desmesuradas, como se revel6 en los primeros
andlisis socioldgicos del publico de las grandes instituciones culturales desarrollados
por Pierre Bourdieu y Alain Darbel (2003): la politica cultural podia incrementar
la visibilidad de los nuevos creadores y aumentar el ptublico de clase media, pero
encontraba dificultades estructurales para apelar a la participacién cultural de las
clases populares y los jovenes. Ademds, estas grandes ambiciones nunca fueron
correspondidas con unos medios presupuestarios y unos instrumentos de actuacion
publica al nivel de los altos objetivos expuestos anteriormente, lo que gener6 una de
las caracteristicas mas perdurables de la politica cultural: la contradiccién entre los
discursos ritualizados y su implementacién practica mucho mas modesta, ambigua y
a veces “inconfesable” por sus efectos elitizadores o clientelares.

CULTURAY ESFERA POLITICA: POLITIZACION DE LA CULTURA

En la concepciéon moderna del arte iniciada a principios del siglo xix, el arte es
civilizador y el artista aparece como el héroe de la modernidad, capaz de crear a
partir de la nada y de subvertir, segtin este punto de vista, el proceso deshumanizador
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del capitalismo (Chiapello, 1998; Moulin, 1992). Este proceso, que ha sido
calificado como la critica artistica al capitalismo, resefiado por César Grafa
(1964), producird una tendencia a un cierto compromiso de los intelectuales
con causas criticas hacia al sistema. Asi, para apoyar dichas causas, estos utilizan
el capital especifico acumulado, el capital cultural y simbdlico, para intervenir
en el campo politico (Bourdieu, 2001, 2002). Ciertamente, en el siglo xx hubo
episodios que se calificaron de “estetizaciéon de la politica”, denunciada por
Walter Benjamin (1983) como una forma de instrumentalizacién de las artes
para manipular a las masas. Sin embargo, la reaccién posterior de los sectores
culturales a esta instrumentalizacion y la politica cultural desplegada a partir de
la Segunda Guerra Mundial evitaron este tipo de instrumentalizaciones politicas
por parte de los estados (Urfalino, 1989, 1996). Se podria contraargumentar a
esta afirmacién que ciertamente hubo instrumentalizaciones politicas de las
artes y la cultura por parte de los servicios culturales de las potencias capitalistas
como herramienta de propaganda contra el bloque soviético, al presentar
las artes y la cultura de estos paises como ejemplo de la libertad individual
y del bienestar social alcanzado dentro del sistema capitalista. Sin embargo,
esta utilizacién politica partié6 de un movimiento vanguardista previamente
existente (como el neoexpresionismo abstracto) y no se puede interpretar su
aparicién solamente como un producto de esta politica, sino como fruto del
proceso de renovacion estética y de la lucha simbdlica entre colectivos dentro
del campo artistico, un resultado, por lo tanto, de la dindmica caracteristica de
la esfera artistica moderna (Bourdieu, 2002).

Ya en el siglo xxi1 la relacién entre la esfera politica y la artistica se modifica
y, paralelamente a las instrumentalizaciones econémicas y politicas por parte
de las agencias de desarrollo econémico y las élites econémicas, se produce
también una articulaciéon distinta entre los creadores y los movimientos
sociales. No se trata de que las organizaciones sociales utilicen a los creadores
para mejorar su capacidad de hacer llegar el mensaje a las masas a partir de
una estética renovada en sus carteles o materiales propagandisticos, como se
visualizo en las Primeras y Segundas Vanguardias o en el Mayo del 68 (Boltanski
y Chiapello, 2002; Chiapello, 1998). Se trata de que en la actualidad se produce
una reorientacién de un segmento de esta nueva bohemia y una confluencia
de sus objetivos con los nuevos movimientos sociales surgidos al calor de la
lucha antiglobalizacién de los afios noventa y de los llamados indignados
actualmente.

SOCIEDAD POSTINDUSTRIAL E INSTRUMENTALIZACION DE LA CULTURA

Entre la sociologia contemporédnea, existe un consenso en marcar en los afios
setenta un nuevo periodo, que se ha venido a denominar posmodernidad y
que se caracteriza por la menor importancia de la industria y la esfera de la
produccién, y por una mayor centralidad del conocimiento y de la esfera del
consumo (Bell, 1991; Featherstone, 1991; Lash, 1994).
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Esta nueva centralidad del consumo corre paralela a la expansiéon de la esfera
cultural sobre la sociedad y la economia que algunos autores han conceptualizado
como la apariciéon de un capitalismo cognitivo (Scott, 2007). Ello ha erosionado la
autonomia de la cultura como esfera social separada del ambito politico y religioso,
y ha desactivado en parte sus dindmicas autorreferenciales (Bourdieu, 1977). Si en la
época dorada de la modernidad artistica, desde finales del siglo xix hasta mediados
del siglo xx, el mundo artistico tuvo una acentuada influencia sobre la esfera
politica y econémica, tal y como sefialé Daniel Bell (2007), por el contrario, desde
la irrupcién de la sociedad postfordista y sus dinamicas posmodernas (Bell 1976;
Jameson, 1986), la esfera artistica estd quedando de forma progresiva bajo el influjo
-0 la dominacién- de otras esferas, como la economia y la tecnologia (Morozov,
2013). Este altimo aspecto ha ido adquiriendo especial importancia hasta el punto
de que diversos autores han planteado que esta en proceso de formacién una nueva
cultura digital que sustituira los modos de produccién, difusiéon y consumo cultural
(Lessig, 2005) y que esta producird cambios fundamentales en la organizacién social
y econémica (Kelly, 1998).

En todo caso, se puede afirmar que asistimos a una creciente instrumentalizacién
politica y econémica de la cultura (Gray, 2007), y que, en el contexto de estas
transformaciones, el desarrollo de la “ciudad creativa” se ha convertido en una de las
prioridades en la agenda politica para atraer a inversores y profesionales altamente
educados y capacitados, la llamada “clase creativa” (Florida, 2002). Esta voluntad de
creacion de una “ciudad creativa” implica politicas publicas orientadas a la produccion
de entornos para la “clase creativa” y la exhibiciéon de “imdgenes creativas” de la
ciudad que comportan la implementaciéon de politicas elitistas y gentrificadoras
(Peck, 2005). Una estrategia que se enmarca en el llamado entrepreneurial turn de
las politicas locales (Harvey, 1989) y que apuesta por la revitalizacién urbana sobre
la base de grandes proyectos arquitecténicos e instituciones culturales (Bianchini,
1993), de los eventos espectaculares (Garcia, 2004a), asi como la creacion de clasteres
de industrias culturales (Scott, 2000, 2010). En esta redefinicién de los objetivos de
la politica cultural, los agentes de desarrollo econémico y turistico local han ganado
protagonismo por encima de los propios responsables culturales y han potenciado
esos objetivos instrumentales por encima de los que se orientan a la integracién
social o a la promocién de los valores intrinsecos de la cultura (Garcia, 2004b). En
este contexto, la aparicién y promocién de nuevos barrios neobohemios se puede
interpretar como una refuncionalizacién de los espacios urbanos céntricos en
relacién con las necesidades de elaboracion simbdlica de las industrias creativas; de
este modo, se da respuesta a la configuracién de las ciudades como espacio de ocio y
consumo de las nuevas clases medias (Lloyd, 2010; Zukin, 1995).

ESTETIZACION DE LA POLITICA

Desde nuestro punto de vista, ha recibido menos atencién la metamorfosis de los
movimientos sociales en lo que denominaremos estetizacién de la politica. Este
concepto fue utilizado inicialmente como una forma de denunciar la manipulacién
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de las masas por parte de los estados totalitarios, como denunciaba Benjamin
(1983). Otros autores han utilizado un concepto similar, la artistizacién de
la politica, para denunciar las politicas de regeneraciéon urbana bajo una
legitimacion cultural (Delgado, 2008) o bien para evidenciar una banalizacion
del activismo politico (Delgado, 2013). Sin embargo, nosotros utilizaremos el
concepto artificacion de forma similar a como lo hacen Heinich y Shapiro
(2012), mostrando el proceso de expansiéon de las pautas de produccién
y consumo del arte a otras esferas y el surgimiento de una politica y una
creatividad nuevas en el marco de los nuevos movimientos sociales urbanos.
En estos movimientos, se produce una nueva relaciéon también entre cultura
y tecnologia, irrumpiendo ciertas pautas propias de las nuevas tecnologias
de la informacién y la comunicacién en la produccién y el consumo cultural
(Arifio Villarroya, 2009). Asimismo, la cultura y la tecnologia son vistas
como una oportunidad para fundar nuevas relaciones sociales y liberar la
creatividad, desde una posicién que ha sido calificada de ciberutdpica
(Morozov, 2012, 2013) y que, como veremos, es definitoria de la actitud
politica de la neobohemia urbana. Una actitud, el ciberutopismo, que supone
una idealizacion extrema de la capacidad de la cibernética —y por extension,
de las nuevas tecnologias de la informacién y la comunicacién- de contribuir
a la sociedad ideal (Ouellet, 2009).

Esta neobohemia, por lo tanto, es la protagonista de la convergencia entre
creatividad y activismo politico, una confluencia que algunos han denominado
artivismo (Felshin, 1996). Asi, a diferencia de la bohemia de los siglos xix y
xX, los creadores no solamente crean una subcultura urbana alternativa
a los valores dominantes (Fischer, 1995), sino que generan espacios de
“esperanza” 'y proyectos procomun (proyectos colaborativos/proyectos
colaborativos procomunes) para los sectores sociales opuestos a los procesos
de refuncionalizacién urbana neoliberal y al avance del capitalismo cognitivo
(Novy y Colomb, 2013). Sin embargo, no podemos sino sefialar los limites de
este artivismo, que se enfrenta con dificultades para consolidar proyectos de
alcance extralocal, desarrollar estructuras estables y conectar con otro tipo de
movimientos sociales (Funke y Wolfson, 2014). No obstante, debemos recordar
que gran parte del pensamiento politico se basa en la idea de la cultura libre
(Lessig, 2005), y el ciberutopismo que la legitima (Morozov, 2012, 2013) hay
que buscarlo en la “ideologia californiana”, que podemos caracterizar como
una combinacién de actitud bohemia, utopismo tecnolégico y neoliberalismo
(Barbrook 1996). Un tipo de actitud que combina bien con el estilo de vida y las
actitudes politicas de la generacién de los burgueses bohemios (Brooks, 2001)
o de los trabajadores empleados en las industrias creativas (Lloyd, 2010) y que
se expresa en su ethos antiinstitucional, creativo y flexible, coherente con las
necesidades del capitalismo postfordista (Boltanski y Chiapello, 2002).
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POLITICA, CULTURA Y CAMBIO SOCIAL

De forma creciente, los debates culturales han dejado de ser un espacio reservado a
una minoria ilustrada o un campo cerrado de especialistas en el que los intelectuales
ejercian de portavoces. Actualmente, los encontramos en el centro del debate social y
politico, a menudo de manera un tanto deformada, en forma de las llamadas “guerras
culturales”. Es significativo que en los medios de comunicacién tradicionales y
especialmente en los nuevos medios digitales politica cultural y guerra cultural figure
ya entre los apartados o las palabras clave de busqueda, lo que revela que estos
temas se han convertido en objeto de debate publico. Por otra parte, no han faltado
quienes, desde posiciones proximas a la llamada nueva politica y a los indignados,
han realizado apelaciones a repolitizar la cultura (Barbieri, 2012) y a convertir la
politica cultural en una herramienta para la conquista de una nueva hegemonia de
la nueva izquierda (Barcelona en Com, 2015). En el Estado espariol, ello se enmarca
en una crisis de la legitimidad del régimen politico y del marco cultural que creo, lo
que se ha calificado como “cultura de la Transiciéon” (Martinez, 2012).

Sin embargo, el debate sobre el compromiso politico en buena medida ignora o no
considera suficientes los debates historicos acerca de la division izquierda y derecha
en el campo cultural o los limites de la capacidad transformadora de la accién publica
en la cultura. A estos limites estructurales, en los que, en buena medida, la acciéon
politica cultural ha sido el campo de lucha entre élites, se afiade el hecho de que
actualmente los sectores culturales y, en especial, las industrias culturales y el turismo
cultural son vistos por buena parte de los gobernantes como fuente de riqueza,
puestos de trabajo y, en consecuencia, como un recurso para el desarrollo y para
el consenso social (Rius-Ulldemolins y Sdnchez, 2015). A esta perspectiva se puede
oponer una visién moralizante de la autonomia de la cultura o bien de la necesidad
de alternativas a la economizacién y elitizacién del mundo. No obstante, ello no
ayuda a encontrar alternativas inmediatas a los retos de desarrollo en el marco de una
economia postfordista en un contexto global. Ademas, las apelaciones a convertir la
politica cultural en una herramienta contrahegemoénica, chocan con elementos mas
prosaicos: la existencia de inercias en la politica cultural en forma de limitaciones
del derecho administrativo, el coste de las instituciones de excelencia artistica o
la simple y llana limitacién de medios humanos y materiales para desarrollar la
politica cultural en administraciones publicas dominadas por la austeridad y los
procedimientos de la administracién tradicional (Rubio Arostegui et al., 2014; Rubio
y Rius-Ulldemolins, 2015). A la visién socialdemocrata de la cultura, se le podian
plantear muchas criticas acerca de su eficiencia, como su tendencia incrementalista
(Rubio y Rius-Ulldemolins, 2015), pero fijaba unos objetivos (redistribucién de
los bienes culturales) y unos medios para implementarlos: unos servicios publicos
culturales desplegados territorialmente que garantizaban los derechos culturales
minimos (Martinez y Rius, 2010). Sin embargo, las apelaciones a la construcciéon
de un procomun cultural pueden quedarse en buenas palabras, si no encuentran
la relacion entre los dos elementos y una plasmacién en la préctica que supere el
elitismo de las practicas neobohemias y ciberutépicas (Rius-Ulldemolins, 2015).
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APORTACIONES AL DEBATE

A pesar de esta creciente centralidad de la politica cultural, el debate en el Pais
Valenciano y en el Estado espafiol, en general, sigue siendo muy limitado y
se ha apoyado en unos parametros muy basicos, alejados de los debates en
otros paises de referencia como Francia o Inglaterra. Los debates aqui siguen
anclados en el ya antiguo (aunque vigente) debate entre democratizacién de la
cultura (difusién de la alta cultura) y democracia cultural (reconocimiento de
la diversidad cultural y de la creatividad cotidiana), y muy desconectados de las
nuevas tendencias, como la agencializacién de la politica cultural, los limites
de la accion publica y sus inercias, la critica a su elitismo de facto y a su rol
legitimador de la especulacion y la gentrificacion o la politizacion de la cultura
y sus potencialidades y limites transformadores.

Por ello entendemos que este Cuaderno de Debats. Revista de cultura, poder
y sociedad realiza una aportacién sustantiva al acercar la problematica de la
relacién entre cultura y Estado, a partir de los articulos publicados. Para
empezar, el articulo de Clive Gray, profesor de la Universidad de Warwick
(Reino Unido), nos plantea la dificultad de analizar la politica cultural, al
existir diversas perspectivas teéricas y metodoldgicas, unas orientadas a un
estudio institucional derivado de la ciencia politica y otras a revelar, en un
tono mas analitico y critico, las funciones en la dominacién ideolégica por
parte de las clases hegemonicas (en una perspectiva neogramsciana) o por parte
del poder (en una orientaciéon mds foucaultiana), ambas desarrolladas por los
Cultural Studies. Sin embargo, es interesante relacionar las dos perspectivas,
institucionalista y critica, tal y como hace Vincent Dubois, sociélogo y
politélogo de la Université de Strasbourg. Desde una perspectiva que combina
las herramientas sociolégicas y politolégicas, Dubois realiza una critica del
sistema francés y lo que él califica como la crisis de un modelo de referencia.
Esta crisis expresa la constataciéon de sus limites, inercias y ambigiiedades. La
gran ambicion de este estado, por parafrasear Crozier (1992), “poco modesto”,
choca con las limitaciones sociales a la democratizacion cultural y, al mismo
tiempo, con el creciente economicismo de estas politicas (y la pérdida de
buena parte de la autonomia artistica conquistada en la modernidad) y con la
globalizacién que en buena medida implica un mayor control por parte de los
medios de comunicacién y las grandes empresas tecnolégicas norteamericanas.

Per Mangset, del Telemark University College de Noruega, plasma otro modelo
de politica cultural: el modelo de Consejos de las Artes, regido bajo el
denominado principio de arm’s length, es decir, de la separaciéon entre poder
politico y gestién de la cultura. Un modelo de origen anglosajén que se orienta
a mantener la autonomia del sector cultural y evitar el tradicional clientelismo
y la dependencia en relacién con el Estado, pero que, a partir de finales del siglo
XX, se convirtié en un modelo para los paises nérdicos y los paises del bloque
soviético. Un principio (autonomia de gestion artistica) y una propuesta de
gestion (un consejo con patronos independientes y convocatorias ptblicas) que
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ha sido interpretado e implementado de diferentes formas en funcién de la historia y
los equilibrios de poder entre las élites en cada pais, lo que, en cierta manera, revela
que es un modelo con sus disfuncionalidades y ambigiiedades. Unos problemas que
sitdan también la relacién entre Estado y cultura, y que no se resuelven con férmulas
organizativas o buenas practicas predefinidas y universalmente aplicables.

En una perspectiva a mas largo plazo se inscriben los articulos de Pierre-Michel Menger
y Gisele Sapiro. En primer lugar, el socidlogo Pierre-Michel Menger, del prestigioso
College de France, analiza licidamente las relaciones entre cultura, compromiso
politico y Estado en la modernidad. Asi, el soci6logo francés destaca las incoherencias
del silogismo que asimila vanguardia con lucha contra el conformismo burgués y
el conservadurismo cultural, seflalando que las élites siempre han sido el publico
mas entusiasta con las innovaciones artisticas, al tiempo que muestra el callejon sin
salida de una politica cultural volcada al apoyo a la novedad por la novedad, una
accion publica que se revela sin criterio ni coherencia. Por otra parte, Gisele Sapiro
realiza un erudito y certero analisis de la génesis de la divisiéon izquierda y derecha
en el campo literario. Este estudio, que va del siglo xix a mediados del xx, le permite
estudiar las diferentes morfologias del compromiso politico de los escritores. Ello le
permite mostrar que esta divisién surge paralela a la ampliacién y estructuracién del
campo artistico y que se convierte en una forma de clasificacion y divisién politica del
campo cultural, que lo divide en dos polos: un polo de arte puro engagé de izquierdas
y un campo situado en el polo comercial conservador. Sin embargo, este compromiso
politico no puede ser comprendido sin entender el campo artistico, que es un campo
de poder relativamente autébnomo y que representa un espacio de luchas entre élites.

Por ultimo, Juan Arturo Rubio-Arostegui, Juan Pecourt y Joaquim Rius-Ulldemolins
muestran cémo la nocién de creatividad se ha transformado de nocién en doctrina
o moda, desarrollindose numerosos usos y abusos de esta nocién. Concretamente,
los autores se centran en dos casos: unos sobre la vision extremadamente positiva
que habitualmente se desarrolla de los procesos creativos en el dmbito digital, una
transicién a lo digital que, desde la perspectiva de la sociologia de la cultura, no es tan
favorable, al desarticular el foco y los procesos de interaccién que requiere la creatividad
artistica. Por otra parte, la creatividad se ha convertido en el mot d’ordre de las politicas
culturales como coartada para la generacion de grandes operaciones urbanisticas y
para la creacion de “elefantes blancos” culturales que fascinan en el presente, pero
hipotecan la accién cultural pablica futura (Rius-Ulldemolins et al., 2016).
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RESUMEN
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World is crazier and more of it than we think,
Incorrigibly plural. I peel and portion

A tangerine and spit the pips and feel

The drunkenness of things being various.

El mundo esta mas loco y mas atin de lo que pensamos,
Incorregiblement plural. Pelo y troceo

Una mandarina y escupo los huesos y siento

La embriaguez de las cosas que son diversas.
(MacNeice 1964: 26)

INTRODUCCION

El cri de coeur de Bennett (2004) respecto a las
incompatibilidades que hay entre diversos enfoques
disciplinares, tedricos y metodol6gicos relacionados con la
comprension y el analisis de la politica cultural identificaba
una tensién que no esta sujeta a una simple resolucién
o0 a una definicién por decreto. Se puede comprobar
que esta tension es real en el cada vez mayor niimero de
publicaciones que tratan de la politica cultural, de las que
muchas parecen funcionar en un grupo de silos analiticos
cerrados herméticamente y marcados por un grado de
incomprensién mutua, es decir, que no prestan ningin
tipo de atencion al resto. La falta de entendimiento que
se pone de manifiesto deriva principalmente de una
mala comprension de las diferencias entre metodologias
de analisis empleadas dentro de diferentes disciplinas y
entre disciplinas; una incapacidad de relacionarse con una
bibliografia mas amplia procedente de otras disciplinas,
y la existencia de imégenes estereotipicas relativas a
diferentes teorias, disciplinas, ontologias, epistemologias
que, en el mejor de los casos, son equivocas y, en el peor
de los casos, son simplemente erréneas.’

1. Por ejemplo, Lewis y Miller (2003: 2, 4) critican los enfoques
gue no comparten sus intereses porque los consideran
“directamente elitistas”. Si bien esto puede darles puntos
para situarse politicamente junto a los angeles (radicales),
no significa que los otros enfoques sean “elitistas” sin mas,
como se dice. lgualmente, la mencién que hace Hesmondhalgh
(2002: 19) a los “bienes publicos” malinterpreta la nocidn
econdmica de la indivisibilidad entendiéndolos como de
multiple uso. Se pueden encontrar intereses parecidos
en otros casos; una investigacion mas detallada de este
punto seria de gran valor informativo para entender las
consecuencias que tiene para los andlisis adoptados.

CLve Gray

La idea que parece subyacer a muchos de estos fracasos
es que no hay una tnica manera “verdadera” de
entender qué es la politica cultural y cémo se tiene
que analizar. En consecuencia, los enfoques que no
se ajustan se convierten en herejias académicas, los
autores de estos trabajos tienen que ser expulsados a
la oscuridad exterior y sus trabajos son ignorados por
seguridad, porque simplemente estan equivocados. Esta
arrogancia cargada de superioridad sélo tiene sentido
si uno lleva antojeras que evitan que el analisis adopte
una concepcién mas abierta a enfoques alternativos, o
incluso plural. Partir de una posicién abierta como esta
deja espacio para investigar los puntos fuertes y débiles
realmente identificables en enfoques divergentes de la
investigacion sobre las politicas culturales. Bennett (2004)
ha identificado claramente algunas de las 4reas en que
los métodos de andlisis positivistas e interpretativos se
preguntan diferentes cuestiones los unos a los otros, lo
que les permite identificar puntos de interés diferenciados
respecto a los que interesan en la politica cultural, y, a
la vez, les permite identificar en otros analisis puntos
débiles que limitan su oportunidad para responder las
cuestiones que surgen de enfoques alternativos.?

Una propuesta modesta para tratar algunos de estos
problemas en el ambito de las politicas culturales podria

2. Elenfoque que adoptamos en este articulo es interpretativo
en el sentido de que se entiende como un punto de partida
para una discusion futura dentro del &mbito de la politica
cultural (un esbozo en algunas cuestiones clave), mas que un
intento de ofrecer una respuesta definitiva a estas cuestiones.
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incluir una identificacién del abanico de enfoques que se
tiende a adoptar respecto al analisis de la politica cultural
en si misma. Con esta base, los puntos fuertes y las
limitaciones tedricas y metodoldgicas de los diferentes
enfoques se pueden desarrollar de manera mas clara y
analitica, lo que deberia poder corregir algunos de los
malentendidos més flagrantes existentes en cuanto al
andlisis. Como minimo, se podria desarrollar una mayor
conciencia de las bases ontoldgicas, epistemoldgicas'y
metodoldgicas subyacentes a diferentes enfoques y se
podria identificar su potencial no sélo para facilitar
los puntos fuertes, débiles y las posibilidades de la
investigacién actual, sino también el desarrollo de
nuevos caminos futuros de investigacion (Hay 2002,
caps. 1-3; Moses y Knutsen 2007).

Comparaciones previas de los enfoques sobre la
sociologia de las organizaciones (Burrell y Morgan,
1979) y las politicas de estado (Alford y Friedland,
1985; Dunleavy y O’Leary, 1987) han demostrado
los beneficios de este tipo de revision a la hora de
clarificar las fortalezas y limitaciones potenciales de
varios puntos de partida tedricos para la investigacion
de sus objetos de estudio. Amplidndola a varias bases
disciplinares empleadas en el analisis de las politicas
culturales en el pasado, resulta posible un ejercicio de
desbrozamiento similar.

Una mayor conciencia de las bases disciplinares sobre
las que se construyen varios enfoques analiticos también
contribuira a limitar las bifurcaciones que Bennett
(2004) identificaba dentro del area y a la vez permitira
destacar aquellas areas en que el analisis puede ir mas alla
simplemente mirando las cosas desde una perspectiva
diferente. Dado que existen diferencias importantes
tanto entre disciplinas académicas como dentro de
cada una, el analista no puede adoptar sin mas las
aportaciones de un enfoque (o un conjunto de enfoques)
y aplicarlas a un objeto ontologico, epistemologico y
metodologico diferente. Al contrario, es muy probable
que haga falta un enfoque mas riguroso y analiticamente
consciente antes de poder sacar conclusiones efectivas
del abanico de enfoques potenciales existentes.

COMPARACION DE ENFOQUES

La investigacién que hemos propuesto se puede hacer
de varias maneras. Las comparaciones de Alford y
Friedland (1985) y de Dunleavy y O’Leary (1987),
por ejemplo, investigaban la aplicacion de diferentes
teorias a su objeto de estudio. Moses y Knutsen (2007)
y Burrell y Morgan (1979), por su parte, tomaban
como base de comparacion diferentes metodologias
usadas para investigar fenémenos sociales. Sabatier
(2007) combina los dos enfoques ofreciendo una
comparacion de metodologias y también de teorias
y modelos sobre el proceso politico.

Aun asi, en todos los casos se destaca un conjunto de
cuestiones diferente de las que tratamos aqui. El intento
de captar visiones y enfoques dominantes en disciplinas
académicas concretas inevitablemente tropieza con la
enorme variedad de cada disciplina. En el caso de los
estudios culturales, por ejemplo, cualquier intento de
desarrollar un panorama completo coherente del tema
exigiria ignorar las diferencias sustanciales entre los
enfoques basados en Foucault, Habermas o Gramsciy
sus versiones britanica y americana. Cualquier intento
de generalizacién dejaria de hacer justicia a algunos
ejemplos de investigacion en disciplinas concretas, pero
no hacer el esfuerzo de intentarlo simplemente dejaria
el analisis de las politicas culturales en el limbo desde
el punto de vista comparativo, con poca esperanza de
aprender algo de lo que pueden ofrecer las diversas
disciplinas.

Excepto en el supuesto de que los analistas trabajen
desde una perspectiva puramente inductiva -si
ello fuera posible-, su trabajo siempre tendria el
apoyo en un abanico de presupuestos teéricos que
estructurarian las preguntas que se responderan, como
se responderan y la forma del andlisis que haria falta
para responderlas.® Si bien el trabajo interdisciplinar
puede ofrecer una alternativa real al trabajo realizado
exclusivamente dentro de las restricciones de un tinico

3. Se puede debatir el grado real en que la induccién escapa a
una base tedrica subyacente y todavia queda por demostrar
de manera convincente si los "hechos” simplemente hablan
por si mismos.

DEBATS - Volumen 130/2 - 2016— 19



20 —DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

enfoque analitico cualquiera, hay que asegurarse de que
existe compatibilidad efectiva entre las caracteristicas
estructurales que muestran las disciplinas implicadas.
Por lo tanto, los intentos de usar una forma neopluralista
de andlisis procedente de la ciencia politica en el
contexto de una perspectiva de la seleccién racional
procedente de la economia causaria un grave mal a los
dos enfoques y no seria capaz de producir nada mas que
un enredo tedrico y analitico. Las teorias subyacentes
son mas que un puro bufé libre del que el analista puede
elegir lo que le plazca, y tampoco son meras cajas de
herramientas analiticas de donde el investigador puede
coger una pieza o un aparato cualquiera a voluntad en
un momento dado.*

Teniendo en cuenta estas importantes restricciones,
el enfoque que adoptamos en este articulo exige
cierta explicacion para demostrar por qué se han
identificado como relevantes para la discusién algunas
cuestiones concretas. Se pueden identificar tres areas
de interés como base para investigar la manera como
enfocan algunas disciplinas concretas elementos clave
del analisis de las politicas culturales:

- Cémo intenta definir cada disciplina y enfoque
concreto el concepto de “cultura”, esencialmente
controvertido (Gallie, 1955-56; Gray 2009);

- Como entienden la idea de “politica cultural’;

- Las metodologias predominantes empleadas en el
analisis de la politica cultural.

Estas areas muestran que existen diferencias reales
de comprensioén entre disciplinas diferentes y
que los intentos de imponer preferencias entre
ellas probablemente reducen el potencial de una
investigacion informativa. Dada la tendencia a
una suerte de absolutismo académico en algunas
investigaciones (con afirmaciones taxativas sobre
lo que es y tiene que ser la politica cultural y la
investigacion sobre este ambito),® la aceptacién y

4. Excepto, evidentemente, si el analista quiere intentar sacar
un clavo con papel de lija.

5. Ver Lewis y Miller (2003), Scullion y Garcia (2005) y McGuigan
(2006), como ejemplos de esta tendencia a blindar el analisis.

CLve Gray

el reconocimiento mas amplio abre posibilidades al
desarrollo de multiples formas de andlisis de multiples
temas de investigacion.

Visto que la “cultura” es un concepto esencialmente
controvertido —en Gray (2009) discutimos las
consecuencias politicas directas de esto- y que puede
recibir multiples definiciones sin que exista un
mecanismo que permita determinar su adecuaciéon o
precision, la forma como se define esta palabra central
en el tema de analisis asume una importancia que puede
no ser tan evidente en el caso de otras areas de la politica
como la defensa, la fiscalidad o la industria, que pueden
ser definidas e identificadas de manera relativamente
no ambigua. En consecuencia, también habra que
examinar como identifican las diferentes disciplinas
el tema de las “politicas culturales”. La “politica
cultural” se puede identificar desde las perspectivas de
la sociologia, los estudios culturales, la ciencia politica,
la planificacion urbanistica y la economia, en la medida
que incluye el desarrollo cultural de las comunidades,
la diversidad cultural, la sostenibilidad cultural, del
patrimonio cultural y las industrias culturales y de
creacién (Craik, 2007), la cultura de estilo de vida y
la ecocultura (Craik, 2005), la planificacién para la
ciudad intercultural (Bloomfield y Bianchini, 2004),
la planificacién cultural en si misma (Evans, 2001), el
apoyo a las lenguas nacionales (Grayand y Hugoson,
2004), “aspectos actualmente controvertidos en una
sociedad més amplia” (McGuigan, 2006: 203), las
“guerras culturales” en los Estados Unidos (Singh,
2003, sobre todo los caps. 1y 2), “la produccién
de ciudadanos culturales” (Lewis y Miller, 2003), y
también puede tener que ver con “la representacion,
el significado y la interpretacién” (Scullion y Garcia,
2005: 116) y ser una “funcion politica transhistorica”
(Ahearne, 2008: 2). Teniendo eso en cuenta, resulta
evidente que, a pesar de las muchas aportaciones sobre
la politica cultural, no existe un modelo claramente
definido y consensuado sobre en qué consiste. Esto
es importante puesto que la definicion del objeto de
estudio tiene efectos claros en como se debe estudiar:
las herramientas para analizar y comprender cualquier
version de la politica cultural tienen que ser adecuadas
a la tarea que se pretende hacer (Gray, 1996). El grado
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en que estas diferencias entre disciplinas derivan de
diferentes maneras de entender lo que conciben como
el contenido de la “politica cultural” nuevamente
apunta a la necesidad de una investigacion sobre el
significado que se le da a esta etiqueta.

La tercera cuestiéon que hay que examinar, relativa a
las metodologias usadas para el andlisis en las diversas
disciplinas, tiene que ver con la cuestiéon de cuanto
conocimiento se extrae sobre el tema que se investiga.
En ese sentido, se puede hacer una distinciéon simple
entre metodologias positivistas, interpretativas y
realistas,® distincién que nos servird de base en la
presente discusion. Inevitablemente, las diferentes
disciplinas incluyen ejemplos de analisis basados en
algunas de estas metodologias —si no en todas-, pero
en términos generales puede parecer que la mayor
parte de la bibliografia econémica sobre la politica
cultural es de naturaleza positivista, la mayor parte de la
procedente de los estudios culturales es interpretativa,
mientras que la sociolégica o la procedente de la
ciencia politica parecen ser, en efecto, mas realistas
en cuanto a su alcance. Discutiremos la validez de
esta afirmacién mas adelante, en un estadio final del
articulo, asi como las consecuencias de estas elecciones
metodolégicas para lo que se puede investigar de
manera satisfactoria en el marco de cada disciplina.
Estas secuencias son importantes en la medida que
implican que, incluso si existen analisis separados que
se centran en el mismo tema, la manera como serd
investigado hara que no haya ninguna base simple a
partir de la cual comparar los resultados.’

Los resultados, las limitaciones y las lineas de la
investigacion futura que identifica cada disciplina se
ven afectados por las elecciones metodoldgicas que

6. Las metodologias ideograficas y nomotéticas también se
pueden sumar a estas, pero por cuestiones de espacio
tenemos que restringir el alcance de estudio de este trabajo.

7. Resulta dificil hacer una comparacion de McGuigan y Gilmore
(2002) y Gray (2003) sobre la Cipula del Milenio de Londres
porque hablan de cosas diferentes: los primeros, sobre el
contenido y el significado de la Clpula y el segundo, sobre
como gestiond el gobierno laborista el desastre que acabd
siendo la Cupula.

hacen los analistas en cuestién. Es evidente que -dada
la enorme variedad de resultados, metodologias y areas
de analisis que se pueden encontrar en las disciplinas
implicadas- ningan enfoque disciplinar adoptado para
el andlisis tiene todas las respuestas al abanico completo
de preguntas que se puede hacer: cada disciplina
funciona en espacios de andlisis independientes que
hacen poco uso de las posibilidades que estdn al alcance
de otras disciplinas. Este problema va mucho mas alla
de las cuestiones de puras diferencias metodologicas
y al fin y al cabo afecta a aspectos de ontologia y
epistemologia. En ese sentido, es poco probable que un
analista pueda simplemente hacer una eleccién de los
aspectos interesantes que disciplinas diversas pueden
ofrecerse entre siy aplicarlos de manera no ambigua
a su trabajo. En primer lugar, los analistas tienen que
desarrollar un panorama mas claro de las posibilidades
para la investigacion que se incluyen en marcos de
andlisis especificos y esto solo se puede llevar a cabo
entendiendo lo que ofrecen realmente las diferentes
disciplinas. Una revision de la bibliografia sobre la
politica cultural demuestra que se trata, como minimo,
de una tarea multidisciplinar. Todas las disciplinas que
mencionamos a continuacién han utilizado maneras
propias para analizar las dimensiones de la politica
cultural en el pasado y existen probablemente otras
que el autor simplemente no ha encontrado todavia:
la estética, la antropologia, los estudios culturales, la
economia, la geografia, los estudios del patrimonio,
la historia, los estudios literarios, los estudios de
museistica, la musicologia, la filosofia, la planificacion,
la ciencia politica, la sociologia y los estudios urbanos.
En un intento de limitar la discusién a una extension
apropiada, este articulo se centrara solo en cuatro: los
estudios culturales, la economia, la ciencia politica y
la sociologia.

DEFINIR “CULTURA"

Si la “cultura” es un ejemplo de un concepto
esencialmente controvertido, podemos suponer que
la bibliografia incluird multiples definiciones de la
palabra. También podemos esperar que no haya un
método no ambiguo -y ciertamente no existe ninguno
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empirico- que permita determinar la adecuacién o no
de estas definiciones (Gallie, 1955-56). En ese sentido,
no hay razén particular alguna para hacer una mera
lista de definiciones diferentes empleadas en diferentes
disciplinas; resulta potencialmente mas atil demostrar
como estas definiciones afectan lo que se considera
digno de estudio en estas disciplinas cuando se trata
de aspectos “culturales”.

La multiplicidad de definiciones que se han propuesto
en cada una de las disciplinas que examinamos
ciertamente contribuye a la idea de que la “cultura” es
esencialmente controvertida: ninguna de las disciplinas
en cuestién tiene una dnica definicién a que hagan
referencia todos sus investigadores. A pesar de todo,
dentro de las disciplinas existen ciertas tendencias a
dar mas importancia a unas definiciones que a otras.
Por lo tanto, a pesar de reconocer que hay variantes
en cada disciplina, discutiremos aqui la base comtn
que parece existir.

En el caso de los estudios culturales, a primera vista
parece haber dos denominadores comunes y no sélo
uno: el primero parte de Williams (1961: 41-71) y
el segundo, procedente de varios estructuralistas
y postestructuralistas, tiene que ver con practicas
significativas semi6ticamente. En la préctica, las dos
acaban integrandose tanto que es dificil formular una
distincion significativa entre ellas. Una mirada rdpida
a los manuales sobre estudios culturales muestra una
preferencia por la formulacién de Williams como
base para entender la “cultura”, cuando menos en
los niveles de iniciacién (Storey, 1998: 2; Milner y
Browitt, 2002: 2-5; Lewis y Miller, 2003: 2-3). En esta
formulacion, la “cultura” adopta formas diferenciables:
la “cultura” como una forma del ideal platonico en
términos de valores, la “cultura” como experiencia
grabada y la “cultura” como “una manera de vivir”
(a menudo, si bien cada vez de manera mas equivoca,
entendida como una visién antropolégica, dado que
la antropologia de la cultura se ha separado de esta
concepcion: véase Williams, 1961: 41-71; Wright, 1998;
y también Williams, 1981: 10-14, que simplemente
diferencia las nociones “materialista” y “idealista” de la
cultura, y Baetens, 2005). En los estudios culturales se
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pueden encontrar aqui y alla visiones alternativas en la
linea de la variante semidtica: por ejemplo, McGuigan
(1996: 1) entiende la cultura como relacionada
con “la produccion y la circulacion de significados
simbolicos” —este es un buen ejemplo de lo que son
las visiones antropoldgicas de la “cultura” (cf. Wright,
1998), a pesar de que no deriva directamente de la
antropologia-. Estas definiciones ofrecen entre sf una
mezcla incémoda de lo que, de acuerdo con Williams
(1981), podemos denominar como concepciones
idealista y materialista de la cultura.® Se pueden ver
las consecuencias de todo ello mas claramente segin
las metodologias usadas en los estudios culturales,
como se discutird mas adelante.

En términos de ciencia politica, tiende a definirse
la “cultura” de manera concreta, y no en los
términos generales usados en los estudios culturales.
Una distincién simple seria la que existe entre la
“cultura” como término abreviado para referirse a los
contextos sociales en los que tiene lugar la politica
(como, por ejemplo, Huntington, 1996, que habla
de “civilizacién”); la “cultura” como subconjunto de
contextos sociales que incluyen las valoraciones, el
conocimiento y los sentimientos respecto a la actividad
y las instituciones politicas, volviendo a la idea de
“cultura” civica del trabajo de Almond y Verba (1963),
del cual se pueden encontrar versiones mas recientes,
y muy diferentes, en Crothers y Lockhart (2000), y en
Lane y Ersson (2002); y, finalmente, como conjuntos
de comportamientos formales e informales basados
en reglas (la idea de una “cultura administrativa”; por
ejemplo, Knill, 1998; Gray, 2002: 6-9).

Estas definiciones son bastante diferentes de las que se
encuentran en los estudios culturales: el solapamiento
mas cercano entre ellas se situaria entre la definicion
de “modo de vida” en la ultima y la versién del
“contexto social” en la ciencia politica, e incluso
en esto hay diferencias considerables entre las dos,

8. Ladiferencia es ain mas destacada cuando se hace referencia
a las versiones americanas de los estudios culturales, en
las que la distincién entre materialista e idealista es, quizés,
todavia mayor que, por ejemplo, en las variantes britanicas
y australianas.
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puesto que la dltima tiene mas que ver sobre todo con
la interaccién concreta entre las dimensiones social
y politica de la vida social que con los conjuntos mas
generales de intereses de los que parecen ocuparse
primordialmente los estudios culturales. En la ciencia
politica, las definiciones dominantes reciben una gran
influencia de la corriente conductista en el estudio de
la politica y ello afecta al tipo de metodologias que
se consideran adecuadas para su estudio. Este punto
también se discutird mas adelante.

En el caso de los estudios socioldgicos de la “cultura”
parece haber una divisién entre la “sociologia de la
cultura” y la “sociologia cultural”, divisién denominativa
que refleja diferencias en el nivel metodolégico, entre
otras cosas, pero que implica diferentes nociones de lo
que es “el hecho cultural’. Una de sus versiones tiene
que ver con la “cultura” como conjunto de significados,
simbolos y estructuras (Alexander 2006) e implica una
forma concreta de analisis sociolégico (o més bien
semi6tico). En una segunda version la “cultura” consiste
en espacios de actuacion concretos que se asocian con
productos y/o actividades concretas limitadas, por
ejemplo, a “las artes, las industrias culturales y los
sectores de la comunicaciéon” (Bennett, 2007: 32), donde
se incluyen, por ejemplo, el estudio de los patrones
de consumo “cultural” entre grupos sociales concretos
como en Bourdieu (1993), o el proyecto britanico
mas reciente de “Capital cultural y exclusién social”
(“Cultural Capital and Social Exclusion”, véase Bennett
y Silva, 2006). Una tercera versién tiende a integrar
“cultura” y vida social, sin hacer ninguna distincién
significativa entre ambas. Ello podria parecer similar
a la definiciéon de “modo de vida” de Williams, en
que la cultura es decididamente “corriente” —aunque
resulte completamente opaco en qué consiste: llevado
al extremo, la “cultura” simplemente se hace tan
incluyente que no hay manera de determinar qué
hace que una cosa sea especificamente cultural (cfr.
los comentarios que se incluyen en Bennett, 2007: 32).

En el caso de la economia, la mayor parte del trabajo en
el area de la politica cultural tiene que ver con el tema
concreto de la economia del arte (como en los casos de
O’Hagan, 1998 y Frey, 2003). Aunque hay cada vez mas

libros publicados que incluyen las palabras “cultura” y
“economia” en el titulo, suelen tratar en gran medida
de las artes como tema de investigacion (cf. Heilbrun y
Gray, 1993; Towse, 1997a, 1997b, 2003; Cowen, 1998).
De hecho, Towse (1997a: xm) habla del “campo de la
economia cultural, conocida anteriormente como
economia de las artes”, lo que indica que las dos
denominaciones son en efecto sinénimas, aunque a
continuacién argumenta que la cultura “tiene que ver
con normas de comportamiento y valores compartidos”
(1997a: xv) y que se trata de areas que superan el dmbito
de la economia. En cambio, se consideran susceptibles
de anélisis econ6émico los productos culturales, productos
caracterizados por contener “un elemento creativo o
artistico” (Towse, 2003: 2). Throsby (2001: 3-4) repite
esta distincion cuando identifica dos usos de “cultura”:
las creencias, los valores y las practicas compartidas
por grupos sociales (como en la version antropoldgica
de Williams) y, en segundo lugar, como conjunto
de actividades y productos de estas actividades que
tienen que ver con “los aspectos intelectuales, morales
y artisticos de la vida humana” (Throsby, 2001: 4).
Throsby se diferencia de Towse en que las dos versiones
de la “cultura” se consideran analizables -y, de hecho,
lo son- con las herramientas del anélisis econémico.

Resulta claro que hay algunos puntos comunes entre
disciplinas en cuanto a como tienden a definir en general
el concepto central de “cultura”. En todas hay una
visién de la “cultura” como una forma de pegamento
social que ofrece un marco comun para entender cémo
se organizan e interactdan los miembros de la sociedad.
Con todo, existen otras versiones de la “cultura”, y seria
un error ignorar estas variantes puesto que se orientan
hacia ideas bastante diferentes de lo que es una “cultura”
y que hace, y como puede ser usada y ser vivida en
términos humanos. El intento de ofrecer una version
omnicomprensiva de la “cultura” en International
Journal of Cultural Policy, 1a principal revista del mundo
que trata sobre politica cultural (Deakin University,
2008) y en el principal congreso internacional del drea
(International Conference on Cultural Policy Research)
son buenos ejemplos, que destacan la cultura como
“comunicacion simbolica” que “integra un abanico
amplio de practicas significativas” y muestran un
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interés mucho menor en las versiones “antropoldgicas”
de la cultura derivadas de Williams (1961), lo cual
apunta a una concepcién ligeramente plural de lo que
se puede considerar la “cultura”.

Puede parecer que el andlisis de la politica cultural
es relativamente problematico en este punto: si cada
disciplina hablara del mismo objeto de estudio (cosa
que no se da), seria concebible que se pudiera desarrollar
una estrategia comdn para analizar las politicas que
se asocian con este objeto. En la practica, no es ese el
caso, en primer lugar por la existencia de diferencias
significativas dentro de las disciplinas -y todavia mas
entre disciplinas- respecto a lo que es, en realidad,
su objeto de estudio. Este problema de definicién
puede entenderse como generador de diferencias en
las bases ontologicas subyacentes (o, alternativamente,
es generado por estas diferencias), que les sirven de
base y también, en consecuencia, generan diferencias
metodologicas respecto a como llevar a cabo el andlisis
entre las diversas disciplinas. Estas diferencias se pueden
distinguir mas facilmente cuando se investigan los
enfoques de la “politica cultural” (y no so6lo respecto
a la “cultura”) adoptados en las diversas disciplinas.

¢QUE ES LA “POLITICA CULTURAL™?

La enorme variedad de formas de politica cultural
existente (Gray, 2009) indica que muy probablemente
hay muchas formas de analizar un determinado
fenémeno. Como en el caso de la definicién de la
“cultura”, los enfoques que han tendido a adoptar
diferentes disciplinas se centran en un abanico de
practicas politicas e incluso alla donde existen parecidos
subyacentes en lo que se identifica como digno de
estudio en ese campo, las formas implicitas como
se estudian, se analizan y se entienden esos objetos
muestran diferencias claras entre disciplinas, asi como
dentro de cada disciplina.

En el caso de los estudios culturales, normalmente
se diferencian los enfoques que derivan de lecturas
concretas de Gramsci y los que derivan de Foucault.
Lo que se investiga y como se analiza se ve claramente
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afectado por las elecciones hechas en este sentido.
Sin embargo, cabe notar que existe una tercera
aproximacién dentro de los estudios culturales que
deriva de enfoques centrados en técnicas de los estudios
literarios (o incluso psicoanaliticos), relacionados
con la ‘lectura” de los textos que estan al alcance
del investigador (ver McGuigan y Gilmore, 2002).
En la préctica, esta tendencia ha favorecido practicas
criticas desarrolladas a partir de los estudios literarios,
en concreto en el ambito del andlisis de la “cultura”
como una experiencia grabada (nuevamente generando
“textos” para el analisis), donde la distincién Gramsci/
Foucault se desarrolla como reaccién expresamente
politizada contra ello (Bennett, 1996, 1998).

Esta divisiéon entre tendencias gramscianas y
foucaultianas de la investigacion en politica cultural
en el seno de los estudios culturales se puede equiparar
a la que se establece entre el foco en la ideologia y la
hegemonia, por un lado, y la nocién de gobernabilidad,
por otro. Existen variantes de estos puntos de partida
basicos (por ejemplo, el enfoque influido por Habermas
de McGuigan 1996, 2004), pero, con todo, tienden a
ocuparse de las mismas distinciones focales. Como
mucho, se puede discutir que la variante gramsciana
adopt6 una agenda “populista” donde las formas de la
creacion cultural de arriba abajo se identifican con una
forma radical de resistencia a las fuerzas hegemoénicas
dominantes dentro de la sociedad (Hall y Jefferson,
1976; McGuigan, 1992), mientras que la tendencia
foucaultiana puede confundir consecuencias con
causas por las que la creaciéon de individuos déciles y
controlados’ se convierte en la razén de las politicas
culturales mds que un resultado de estas, lo cual, ademas
de ser teleologico, como nota Bennett (2004: 238), es
“una formulacién un poco paranoide”.

9. Como en Lewis y Miller (2003: 1), “la politica cultural [..] es
un espacio para la produccién de ciudadanos culturales en el
que las industrias culturales no sélo ofrecen un conjunto de
representaciones de uno mismo y de los otros, sino también
una serie de fundamentos légicos para tipos de conducta
concretos”, o en Scullion y Garcia (2005: 125), que ven la
investigacién en politica cultural como relacionada con “la
actividad de “hacer politicas” (en términos de Foucault) por
parte del Estadoy combina unaimplicacién en la representacion
y en la formulacién”.
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Aunque estos extremos estdn exagerados, identifican
areas dominantes para el analisis dentro de dos de
las ramas més comunes del enfoque de los estudios
culturales. La rama gramsciana se concentra en los
significados que se asocian con formas concretas
de comportamiento y expresién por parte de los
participantes, y la rama foucaultiana se centra en
la atribucién de significado a comportamientos y
expresiones adoptadas por otros. Con todo, en los
dos casos la destreza del analista para identificar los
“auténticos” significados que se relacionan con estos
asuntos depende de su habilidad para “leer” para qué
politicas y practicas asociadas existen realmente. Ello
reconecta estos enfoques dominantes de los estudios
culturales de las politicas con formas de critica literaria
donde el critico formado y habilidoso es capaz de
identificar profundidades ocultas a la politica que
las lecturas superficiales de otros pueden no ser
capaces de comprender.!® En este nivel, la “politica
cultural” se convierte en una serie de “textos” sujetos
a interpretaciones del analista concreto mds que en
un conjunto de practicas organizativas concretas
que hay que analizar, incluso si estas eran el objetivo
del giro politico de los estudios culturales (Bennett,
1996: 307-308).

Este enfoque es marcadamente diferente del que
adopta la ciencia politica. A pesar de que no se deja
de reconocer el contenido y la significacion de los
“textos”, en la ciencia politica el enfoque general
del andlisis de la politica cultural tiende a adoptar
formas bastante diferentes (Gray, 2009). En primer
lugar, la politica cultural se puede ver simplemente
como el abanico de actividades que emprenden -o
no- los gobiernos en el campo de la “cultura”. El
abanico de actividades que los gobiernos consideran
dignas de apoyo también se puede entender como
una imagen de los valores e ideologias subyacentes

10. McGuigan (2004: 90) ve la Cdpula del Milenio britanica como
“una decepcion a pesar de los incansables esfuerzos de los
visitantes para hacerla mejor de lo que realmente es”. En
este caso, el analista, evidentemente, sabe mejor que los
visitantes de qué iba “realmente” la Cipula. Como ejemplo
de la perspectiva “elitista” que los estudios culturales tienen
tanta voluntad de atacar, este resulta dificil de superar.

que apoyan los gobiernos, y son ciertamente producto
de elecciones politicas entre un abanico de formas
y niveles de apoyo potenciales que estos pueden
ofrecer. En ese tipo de analisis, la politica cultural es
simplemente cualquier cosa que el gobierno dice que
es, lo que lleva a una gran variedad de actuaciones,
organizaciones y elecciones especificas de cada pais
como foco de estudio (Gray, 1996: 214-215).

Sin embargo, es posible observar una linea de analisis
mas complejo si se cambia el foco de lo que el gobierno
etiqueta como “politica cultural” a un enfoque en el
que la politica cultural se define como “las acciones
que un Estado [...] emprende que afectan la vida
cultural del suyos ciudadanos” (Mulcahy, 2006:
267)."! Esta version ampliada desplaza la atencion
hacia una serie de actividades, como las politicas
de los medios de comunicacién y de la educacién,
que normalmente pueden no ser consideradas por
los mismos gobiernos como parte de sus propias
politicas culturales (véase, por ejemplo, el informe
del Parlamento Europeo (2006) sobre la financiacion
y el gasto de los estados en el sector cultural de los
estados miembros de la Unién Europea, donde se
equiparaban de facto las “artes” y la “cultura”, y
la politica cultural con la politica de las artes, mas
que con nociones mas amplias de cultura publica o
incluso con cualquier otra forma de politica cultural).

Si bien el foco general en cada caso tiende a situarse
en las actuaciones y las elecciones de los gobiernos y
las instituciones del sector publico, ello no implica
que estas constituyan los limites absolutos de las
investigaciones de la ciencia politica en cuanto a la
“politica cultural”, incluso cuando la mayor parte
del trabajo que se lleva a cabo dentro de la disciplina
tienda a mantenerse dentro de esos limites. En ese
sentido, algunas de las conclusiones procedentes de la

11.Se podria argumentar que todas las politicas gubernamentales
tienen un efecto cultural en un sentido u otro. Eso convertiria,
de hecho, todas las politicas publicas en culturales. En este
punto, también se aplica la objecidn que se hace a alguna
investigacion socioldgica por el hecho de ser tan incluyente
que se pierde lo que resulta especificamente “cultural” de
estas politicas.
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tradicién de los estudios culturales, que generalmente
tiene una concepcién mucho mas amplia del campo,
podrian abrir nuevos ambitos de investigacion para
los investigadores en ciencia politica. Ciertamente, el
hecho de concentrarse en el componente cultural de
las politicas gubernamentales que normalmente no
se consideran “culturales” ampliaria la perspectiva
politica hacia el analisis de las politicas.

Los enfoques sociolégicos de la politica cultural
tienden a estar relativamente poco desarrollados;
gran parte del trabajo de la sociologia cultural tiende
o bien al analisis semioldgico de la formacién y el
uso del significado individual y grupal (Alexander,
2006), o bien al desarrollo de trabajo dentro del
marco de la sociologia de las artes (Alexander, 2003),
de forma que no se presta demasiada atencién a
aspectos relacionados con politicas en un sentido
amplio. Los casos en los que surge la “politica”
parecen estar relacionados en gran medida con el
uso del término en la bibliografia de los estudios
culturales (donde la “politica cultural” tiene que
ver, a grandes rasgos, con la “cultura publica” de
Mulcahy) (por ejemplo, Jones, 2007), con referencias
esporéadicas en las que la politica cultural se identifica
con las politicas gubernamentales sobre las artes
(Alexander y Rueschmeyer, 2005). En cualquiera de
los dos casos, los andlisis llevados a cabo no se alejan
particularmente de los intereses tradicionales de los
estudios culturales o de la sociologia en general. Esto
implica un subdesarrollo de la bibliografia socioldgica
en cuanto al andlisis de la politica cultural, pero decir
eso seria injusto en la medida que gran parte del
trabajo dentro de la sociologia que trata de aspectos
“culturales” —por ejemplo, el anélisis de audiencias
y de héabitos de ocio, y el creciente interés en los
conceptos de capital cultural que siguen a Bourdieu
(1993)- tiene un gran numero de implicaciones
politicas, incluso cuando este no es el principal
punto de discusién o anadlisis. Sin embargo, en la
bibliografia sociolégica estandar, la focalizacién
directa en problemas de politica cultural explicitos
per se resulta limitada.
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La bibliografia econémica parece estar mucho mas
desarrollada en este sentido, aunque, en sintonia con
la cuestion de como se define la “cultura” dentro de
la disciplina, mucho tiene que ver con las “artes” y
no con una concepcién mas amplia de la “cultura”.
El enfoque general adoptado implica el analisis de
la aplicacién de herramientas econémicas concretas
—usadas como parte de una politica econdémica
gubernamental general, por ejemplo, las politicas
fiscales— a aspectos concretos variados de la producciéon
cultural (véase, por ejemplo, Towse, 1997a, 1997b,
2003; O’Hagan, 1998; Frey, 2003). En ese sentido, el
foco se sitia en politicas econdémicas concretas que
crean y usan los gobiernos para objetivos culturales
o dentro del &mbito cultural, més que el contenido
de estas politicas propiamente.

Sin embargo, hay un segundo tema que deriva de las
cuestiones normativas de si es adecuada la implicacién
del Estado en la creacion y la gestion de las politicas
econdmicas para las artes y los asuntos culturales,
y, en general, implica la consideracion del estatus
publico o del caracter innegablemente provechoso
de las artes y la cultura, o la preocupacién mas
amplia sobre las cuestiones del valor cultural por
si mismo (Cowen, 1998; Throsby, 2001). Este tema
tiene una naturaleza diferente a los habituales en
otros enfoques del anadlisis de la politica cultural,
puesto que explicitamente suscita el interés sobre
los sistemas de valor subyacentes que se pueden
usar para justificar o no una actuacién estatal en
este &mbito. Aunque dichos intereses normativos
también se pueden encontrar en la filosofia politica
y en la ciencia politica, la atencién que recibe en el
marco de la economia es notable, especialmente por
el cardcter ampliamente insidioso de los argumentos
que puede generar.

En cuanto al tema de como se define la “cultura” entre
disciplinas, hay algunos parecidos segin como se
entienda una misma politica cultural. Asi, desde una
perspectiva general, uno de los elementos esenciales
para esta comprension tiene que ver con lo que hacen
los gobiernos en cuanto a las politicas que llevan a
cabo, aunque no hay un acuerdo general respecto a si
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simplemente incorporar lo que los mismos gobiernos
definen como “politicas culturales” o ir mas all4,
hacia el contenido cultural de cualquier politica
publica, explicitamente cultural o no (Mulcahy,
2006; Ahearne, 2008).

Existe también una segunda visién de la politica
cultural que tiene que ver con el papel en el ambito
de la cultura del sector privado, las organizaciones
religiosas y de voluntariado (asi como los individuos
y los grupos de la sociedad civil en general). Los
intereses que se estan desarrollando en este émbito,
en concreto en la antropologia y en la sociologia,
pueden no ser especialmente nuevos, porque han sido
un pilar de los historiadores de la cultura desde hace
tiempo (véase, por ejemplo, Brewer, 1997; Bashford
y Langley, 2000; Blanning, 2002; Black, 2005; Burke,
2008), pero contribuyen a ampliar el &ambito del
andlisis de la politica cultural mas alla de los confines
relativamente estrechos de la accién o la inaccién
del Estado. Sin embargo, en ambos casos, no puede
sorprender que la forma como se hace el andlisis
de estos aspectos esté potencialmente abierta a una
variedad de metodologias desarrolladas para enfoques
disciplinares y analiticos especificos que han adoptado
los investigadores del area.

METODOLOGIAS DE ANALISIS

La distincién entre metodologias positivista,
interpretativa y realista que hemos mencionado antes
es el punto de partida de la discusion que presentamos
ahora, pero también es posible ofrecer visiones
alternativas. Los puntos generales sobre las posiciones
definidoras en disciplinas diversas que hemos
comentado pueden perjudicar a algunos ejemplos
dentro de cada disciplina, pero una discusién general
sobre la metodologia probablemente seria mucho
mas perjudicial. Resulta cuestionable la afirmacion
general segtin la cual la bibliografia econémica deriva
de una postura positivista, la de los estudios culturales
de una postura interpretativa y la de la sociologia y
la ciencia politica de una posicion realista; también
seria bastante ilustrativo en este sentido ver como

cada una de estas disciplinas se enfrentan a esta
afirmacion. A pesar de todo, puede resultar ttil como
muestra de semejanzas y diferencias mas amplias entre
disciplinas, mas que como afirmacion definitiva de
tendencias metodolégicas disciplinares.

En el caso de los estudios culturales y de la economia,
parece haber preferencias claras aplicables a todos los
analisis dentro de estas disciplinas. En los estudios
culturales, esta preferencia parece corresponder a un
conjunto de enfoques interpretativos y cualitativos
diferenciables (véase, por ejemplo, Alasuutari, 1995;
Murdock, 1997) que a menudo se alia con un conjunto
concreto de preferencias politicas (para una explicaciéon
y ejemplificacién de este aspecto, véase Stevenson,
2004). En el caso de la economia, por el contrario, la
caracteristica central es una mentalidad cualitativa y
distintivamente positivista que se relaciona de forma
clara con intereses empiricos (véase Frey, 2003: 6-8). La
razén para ver la sociologia y la ciencia politica como
disciplinas que ocupan un marco mas realista reside
en la gran multiplicidad de enfoques que incluyen:
las dos cubren el espectro de enfoques potenciales
desde el positivista al interpretativo, al constructivista
social, al normativo, con una eleccién metodolégica
determinada por las cuestiones que el analista quiere
tratar, lo que es también un rasgo central del realismo
metodoldgico (véase Sayer, 2000: 19). Esta ortodoxia
en el enfoque permite el desarrollo potencial de un
amplio abanico de explicaciones de politicas culturales
concretas en la bibliografia de la sociologia y la ciencia
politica en que la eleccion es consecuencia de hasta
qué punto responden bien a las preguntas que ha
planteado el analista. Es cierto que puede parecer que
la sociologia y la ciencia politica usan un abanico
mucho més grande de estrategias metodoldgicas que
los estudios culturales y la economia.

Esté claro que estas diferencias en el nivel metodoldgico
dan lugar a concepciones bastante diferenciadas de
para qué existen las politicas culturales, como y por
qué se crean, vehiculan y evaltian, y qué se puede
deducir del andlisis de politicas concretas (Rose,
1993). Seglin esto, més que un resumen de tendencias
generales dentro de las disciplinas, hace falta una
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conciencia de las metodologias concretas empleadas
en el estudio de las politicas culturales como base para
entender los aspectos concretos que han mostrado los
diferentes analistas empleando varias herramientas.

Si aceptamos que cada metodologia produce resultados
que no se pueden descubrir usando los otros enfoques,
podemos obtener todavia mas beneficios. En el peor
de los casos, podemos desarrollar una concepcién
mas amplia de los intereses de la politica cultural
simplemente examinando los resultados de las
investigaciones realizadas con el uso de los métodos
otras disciplinas (o incluso diferentes metodologias en
una misma disciplina). La incapacidad de reconocer
que las debilidades percibidas en una disciplina a
menudo tienen que ver con las metodologias usadas,
y no tanto con las mismas disciplinas, también
puede servir para limitar criticas injustas desde otras
disciplinas, cosa que a menudo se constata en el drea
de las politicas culturales.'? Si admitimos que ninguna
disciplina tiene el monopolio del conocimiento en
el campo del analisis de las politicas culturales y si
admitimos también que hay diferencias metodolégicas
entre éstas y dentro de cada una segtin lo que estudian
y cémo lo hacen, al menos potencialmente, podremos
conseguir una comprensién mayor de la totalidad
del area de andlisis de la politica cultural.

Que esto es un problema real en el mundo del anélisis
de la politica cultural se puede demostrar con un
anélisis bibliométrico de los articulos publicados
en la revista International Journal of Cultural Policy,
pertenecientes a escuelas diferentes y que tratan
temas relacionados con las industrias creativas,

12.La queja habitual desde los estudios culturales, por ejemplo,
de que disciplinas como la economia ignoran cuestiones
de valor no es cierta si nos aproximamos desde el angulo
de esta disciplina, en la que las cuestiones de valor son, de
hecho, centrales para lo que hace la disciplina, especialmente
en las variantes marxistas. Aun asi, lo que se entiende por
“valor” en cada disciplina continta siendo un aspecto que
suscita bastante debate y es un problema tanto metodolégico
como de definicion. Nuevamente, la queja habitual sobre
“el elitismo” procedente de la bibliografia de los estudios
culturales no ayuda en el contexto de la ciencia politica,
donde el elitismo y el neoelitismo son enfoques analiticos,
y no un conjunto de acusaciones.
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la planificacién cultural, las ciudades culturales,
la democracia, la esfera publica y la cultural y la
politica cultural “tradicional” en sus variantes
britanica y francesa (Frenander, 2008). Es muy
probable que la fuerza de las fronteras disciplinares
en la investigacién académica tenga impacto en
la creacién y el refuerzo de estas tendencias, dado
que los economistas culturales que escriben para
otros economistas culturales en Journal of Cultural
Economics, o los soci6logos culturales que escriben
en Cultural Sociology para otros sociélogos culturales,
por ejemplo, no estan especialmente preocupados por
cémo enfocan aspectos parecidos otras disciplinas, en
la medida que no constituyen su audiencia principal
(véase la discusiéon sobre el tribalismo académico
incluida en Becher y Trowler, 2001).

En ese sentido, se pone en juego una purdah académica
autogeneradora que puede condicionar el intento
de pensar, y de analizar, con mayor amplitud de
miras. Un esfuerzo consciente para superar los
limites de las disciplinas individuales podria resultar
potencialmente beneficioso para una comprension
de la politica cultural més amplia que la que ofrece
cada disciplina por separado.

COMENTARIOS FINALES

Este articulo es s6lo una revision preliminar de un
tema que deberia ser de notable interés para todos
los que cultivan los campos del anélisis de la politica
cultural. La gran variedad del trabajo que puede
contribuir a una comprension de los temas de la
politica cultural genera toda una serie de preguntas
sobre cudles son las metodologias adecuadas para un
tema de investigacién que puede parecer comun, al
menos a primera vista. Las diferencias entre disciplinas
seglin como entienden lo que investigan, y también
segin las metodologias preferidas, comportan
importantes problemas ontolégicos y epistemoldgicos
en cuanto a la transposiciéon de las conclusiones de
una disciplina en el contexto de otra. Asi, no puede
ser que los analistas realicen elecciones entre una
serie de metodologias y resultados de investigacién



Analizar la politica cultural: ;incorregiblemente plural o incompatible ontolégicamente?

disponibles sin ser conscientes de estos problemas
teoéricos y de como pueden restringir los caminos de
analisis potenciales que tienen delante.

De acuerdo con el titulo de este articulo, para analizar
la politica cultural existe claramente un abanico
“incorregible” de enfoques que pueden efectivamente
ser adoptados y, ademaés, no hay ningin mecanismo
para determinar si un enfoque es, en sentido absoluto,
“mejor” o “peor” que otro. Las decisiones sobre
qué conjunto de herramientas metodolégicas se
adoptaran quedan determinadas, si somos realistas,
por el tema de estudio que se quiere investigar y el
tipo de cuestiones que el analista quiere responder.
El hecho que estas elecciones puedan servir también
para cerrarse a otras formas de analisis indica que existe
un elemento de incompatibilidad entre disciplinas
y enfoques. Lo que resultaria una pérdida para el
andlisis de la politica cultural seria permitir que estas
considerables diferencias entre formas de andlisis
llevaran a ignorar sistematicamente la investigacién
que se ha hecho usando herramientas diversas y
procedente de diferentes trasfondos disciplinarios
de los que es posible aprender, incluso cuando no
pueden ser adoptados para un uso inmediato. La
mejor comprension de los aspectos tedricos, de
definicién y metodolégicos subyacentes que ha
puesto de manifiesto este articulo puede tener un
uso mayor para el analisis de la politica cultural
que una demarcacién continda entre disciplinas y
el consiguiente fracaso en la posibilidad de salirse
de las fronteras disciplinares, actitud que parece
arraigarse cada vez mas.

Como minimo, haria falta que los investigadores
fueran mucho maés sofisticados desde el punto de
vista tedrico y metodolégico de lo que son ahora, si
realmente tienen que usar el abanico de resultados
producidos a partir de perspectivas disciplinares
diferentes. Excepto si—o hasta que-la politica cultural
se convierte en una disciplina diferenciada, lo que
exigiria un desarrollo tedrico especifico dirigido
explicitamente al tema de estudio mucho mayor
del que encontramos actualmente, los analistas
no tienen mas remedio que usar las herramientas

concretas procedentes de contextos disciplinarios
concretos. Un tema completamente distinto es si
resulta necesario acometer esta tarea disciplinar
especifica como “politica cultural”. Las fortalezas
de la actual pluralidad de disciplinas y metodologias
empleadas en el andlisis de la politica cultural incluyen
el desarrollo de formas de andlisis que se basan en la
naturaleza esencialmente controvertida del concepto
nuclear implicado, el de “cultura”, lo que ofrece un
potencial como minimo para entender las multiples
formas y dinamicas politicas que se incluyen, en vez
de encerrar el analisis en limites mas restrictivos. Junto
a eso, el desarrollo de ideas y modelos de politicas,
como la politica por adjuncién —policy attachment—
(Gray, 2002), la politica cultural ritual (Royseng, 2008)
y las politicas explicitas/implicitas (Ahearne, 2008),
mas alld de ser una simple transposicién de ideas
o modelos de disciplinas concretas e individuales
al &mbito cultural, muestra un potencial para el
analisis creativo que surge de haber abierto el campo.
Queda como cuestion abierta hasta qué punto estos
desarrollos habrian sido posibles en un paradigma de
investigacion kuhniano cualquiera (Kuhn, 1970), y
podria ser de mas ayuda una visién de la investigacion
en politica cultural actual como parte de un programa
de investigacion al estilo de Lakatos (Lakatos, 1970),
abierto a una variedad de enfoques analiticos tedricos
y metodolégicos, y no a un tinico paradigma.

En ese sentido hace falta un conocimiento mayor y
mas detallado de lo que ofrecen dichos contextos,
las preguntas que pueden ayudar a responder, los
tipos de explicaciones de lo que pasa dentro del
ambito en el que actdan y las explicaciones de
por qué pasan estas cosas, y, lo que es igualmente
importante, los &mbitos en los que estos contextos
tienen limitaciones, si los hay. S6lo puede producirse
esta evolucion siendo conscientes de todo el abanico
de posibilidades de analisis existentes, a menos que
prefiramos mantenernos en nuestro comodo refugio
disciplinar e ignorar lo que nos dicen nuestros colegas
investigadores.
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RESUMEN

La politica cultural francesa a menudo es considerada como un “modelo”. Sin embargo, en Francia su “crisis” ha sido diagnosticada
con regularidad desde mediados de los afos ochenta. La fuerza de ese desencanto se debe en parte a una sobrevaloracién
de la coherencia del modelo inicial. Volviendo a los fundamentos del sistema francés de politica cultural, este articulo pone
de manifiesto que sus dificultades actuales provienen principalmente de las ambigliedades y contradicciones fundacionales
de la misma. De esta manera, ofrecemos una vision critica de la herencia de una politica desarrollada intensamente durante
cincuenta anos y, al mismo tiempo, un analisis de sus dificultades actuales y de sus causas. Al final, se proponen algunas
formas nuevas de abordar estas cuestiones.
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INTRODUCCION: ¢UN MODELO EN CRISIS?

En materia de politica cultural, Francia ha sido
durante mucho tiempo un modelo. Como ocurre
con el “modelo escandinavo” de proteccion social,
el “modelo aleman” de formacion profesional o el
“modelo estadounidense” de ensefianza superior e
investigacién, el “modelo francés” es una apuesta
segura de sentido comun, si se hace una comparacién
de politicas culturales a nivel internacional. Y lo que
convierte a Francia en un referente en la materia
se concreta en: un compromiso del Estado con la
vida artistica que viene de lejos, un gasto publico
elevado, un gran ntimero de instituciones ptblicas
prestigiosas y omnipresencia de un discurso politico
provisto de los atributos del voluntarismo, cuyas
figuras emblematicas, André Malraux' y Jack Lang?,
constituyen todo un simbolo. Aunque a veces
los polemistas pueden utilizar dicha politica para
burlarse de la “arrogancia” francesa o aproximarla
a la dependencia totalitaria de la cultura respecto
al Estado, esta referencia suele tener connotaciones
positivas. Desde los afios ochenta, la experiencia
del Ministerio de Cultura de Francia y su esfuerzo
por estructurar una politica cultural nacional ha
servido de inspiracién, aunque sea superficialmente,
a algunos gobiernos europeos, como los de Grecia,
Espafia o Italia. Ello se debe a que los promotores
de la experiencia francesa la han constituido como
un modelo exportable, especialmente a través de la
UNESCO o del Consejo de Europa, de las reuniones
de los ministros europeos encargados de la cultura e
incluso de un programa del Ministerio de Cultura de
Francia dirigido a presentar y difundir su modelo de
organizacion, su saber hacer y sus manifestaciones
por todo el mundo.®? También se debe al hecho de
que las intervenciones del gobierno francés en las
negociaciones internacionales sobre cuestiones
culturales (ya sea en las movilizaciones por el principio

1. Primer ministro encargado de Asuntos Culturales, durante
la presidencia de Charles de Gaulle, de 1959 a 1969.

2. Ministro de Cultura durante la presidencia de Francois
Mitterrand, de 1981 a 1986 y posteriormente de 1988 a
1993.

3. Los denominados Rencontres Malraux, iniciados en 1994,
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de excepcién cultural en los acuerdos comerciales
de 1993 o, mas recientemente, en la afirmacion del
principio de diversidad cultural) han hecho visible la
especificidad nacional del firme compromiso politico
en ese ambito.*

El aparente éxito internacional del “modelo francés”
contrasta especialmente con el desencanto y el
cuestionamiento que dominan en las opiniones
sobre las politicas culturales francesas desde la
segunda mitad de los afios ochenta. De hecho, la
constatacion de una “crisis” de la politica cultural
francesa es ampliamente compartida por diversos
sectores, que van de los profesionales de la cultura a
los periodistas, de los expertos a los artistas y de los
agentes politicos de la oposicion a los gobernantes. La
identificacién de los problemas, la designacion de sus
causas y, sobre todo, las propuestas de las soluciones
que conviene ofrecer son todo menos consensuadas;
por su lado, las valoraciones y los balances pesimistas
provienen, de horizontes muy variados. Por otra
parte, van acompafiadas de llamamientos a una
politica renovada en sus fundamentos y aparecen
con cierta regularidad. En la segunda mitad de los
anos ochenta, dichos debates se han vertebraron
entorno al diagnostico de una “desaceleracion” de
la politica Lang de principios de los afios ochenta y,
posteriormente, a las criticas surgidas desde la derecha
politica y medios conservadores. A continuacion, las
dificultades presupuestarias, los conflictos y polémicas
y la debilidad del crédito politico de los ministros de
Cultura se alternaron, y en algiin caso se combinaron,
para alimentar una “crisis” cuya constatacion se ha
convertido en un lugar comn. Hasta el punto que,
de la comisién para una “refundacién” de la politica
cultural de 1993 a la declaracién de objetivos del
Presidente de la Republica a 1a Ministra de Cultura, que
en 2007 dejo6 al descubierto las “lagunas y fracasos” de

4. Por limitaciones de espacio, no podemos incluir la dimensién
comparativa en este articulo, lo cual evidentemente no
presupone que haya que considerar el conjunto de cuestiones
gue aqui se plantean como especificas del caso francés.
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una politica a la que hay que dar “un nuevo impulso”,®
la gestion de la accion cultural gubernamental parece
basarse en el reconocimiento de las dificultades del
modelo anterior, asi como en el mantenimiento de
la herencia de la que es portador. Los cinco afios de
gobierno de Francgois Hollande que estdn a punto de
concluir no son una excepcién y han estado marcados
por una disminucién inédita del presupuesto del
Ministerio de Cultura, cuya defensa constituia, un
indicador de las politicas “de izquierda”, y por la
omnipresencia de un discurso que basa la justificaciéon
de la inversion cultural en su “impacto econémico”,
contradiciendo, en parte, las directrices fundacionales
de la politica cultural francesa.

Dos de dichas dificultades constituyen la base de esas
apreciaciones, en el mejor de los casos mitigadas. Ante
todo, la politica cultural ptablica habria fracasado
en el objetivo de democratizacién cultural, en cuyo
nombre fue creada a finales de los afios cincuenta.
Asimismo, tampoco habria permitido mantener la
cultura francesa en un nivel adecuado de proyecciéon
internacional, a falta de una politica de ayuda a la
creacion artistica contemporénea eficaz y/o a causa de
una politica de difusion insuficiente. A esos dos puntos
fundamentales hay que afiadir una serie de quejas
sobre el desequilibrio entre Paris y el resto del pais,
deficiencias en la proteccion del patrimonio artistico,
incapacidad de respuesta ante las transformaciones
culturales generadas por la generalizacién de las
tecnologias de la informacién y la comunicacién
y, por altimo, pero no por ello menos importante,
problemas de financiacién del empleo en las artes
escénicas y en el sector audiovisual, dos sectores
fundamentales de la politica cultural gubernamental
a partir de la crisis de los denominados “intermitentes
del espectaculo” del afio 2003.°

5. La “lettre de mission” o declaracion de objetivos de Nicolas
Sarkozy, presidente de la Republica Francesa, a Christine
Albanel, ministra de Cultura (1 de agosto de 2007).

6. El régimen de intermitencia del espectaculo se refiere al
sistema de prestacion por desempleo de los artistas y
técnicos de las artes escénicas y del sector audiovisual,
que debe permitirles cierta continuidad en los ingresos.

En ese sentido, el “modelo francés” de politica
cultural estd “en crisis”. De hecho, asi lo repiten
hasta la saciedad estudios recientes que anuncian
“el final de un mito” (Dijan, 2005), describen “un
sistema agotado” (Abirached, 2005) o critican las
“irregularidades” de un “modelo que se ahoga”
(Benhamou, 2006) o incluso llega al “hartazgo
cultural” (Brossat, 2008), cuando no buscan en el
ejemplo estadounidense, antafio antimodelo por
excelencia, una fuente de inspiracion para empezar
sobre unas nuevas bases (Martel, 2006). Dichas
valoraciones distan de ser infundadas, como veremos
maés adelante. Sin embargo, jsu rigor y recurrencia no
son también el producto de una confianza excesiva
en un “modelo” cuyo desmoronamiento lamentamos
tanto porque sobrevaloramos su coherencia?’ ;Resulta
pertinente hablar de crisis para describir una situacién
que se prolonga en el tiempo y abarca ya casi tres
décadas? ;La retoérica de la “crisis”, que por contraste
hace que el periodo de tiempo pasado parezca una
edad de oro perdida, no corre el riesgo de presentar
como coyunturales las dificultades y contradicciones
mas estructurales, es decir, inscritas precisamente
en esta historia cuyo final deplora? Estas son las
preguntas que serviran de punto de partida a una
breve presentacién del sistema francés de politica
cultural y sus desafios actuales.

En primer lugar, volveremos sobre los principales
fundamentos de ese sistema, sin olvidar las
contradicciones que lleva asociadas. A continuacién
veremos cémo las transformaciones de las
relaciones entre ambito cultural y politico® hacen
que dichas contradicciones constituyan la base del
cuestionamiento de una politica cultural cuyo éxito
se habia basado en su caracter provisional.

7. Aunque el discurso de crisis y la retérica de lamentacion
también se dan en otros paises, la intensidad de las
expectativas generadas por la politica cultural en Francia,
asicomo el lugar particular que ocupa el dmbito cultural en
los debates publicos del pais, seguramente explican la fuerte
presencia de este tipo de discurso. Y aqui encontramos el
camino para un andlisis comparado de las posturas publicas
adoptadas respecto a las politicas culturales.

8. Utilizamos aqui la nocién de dmbito en el sentido que adquiere
en la sociologia de Pierre Bourdieu (1993).
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CONSTRUCCION, CONTRADICCIONES E INFLEXIONES DE
UN SISTEMA DE POLITICA CULTURAL

La politica cultural francesa nunca ha contado con la
coherencia de un “modelo”, en el sentido de haber sido
expresa y metodicamente diseflada como articulacion
de un conjunto de principios, objetivos, medios y
modos de organizacién.’ Sin embargo, su formacién
histérica ha ido acompariada del establecimiento de un
sistema, a veces titubeante y en parte imprevisible, en
el sentido de un conjunto relativamente equilibrado
de relaciones entre elementos interdependientes
mutuamente reforzados. Un sistema cuyos elementos
principales destacaremos a grandes rasgos, prestando
especial atencioén a las ambigiiedades que presenta y
a las tendencias evolutivas que ha experimentado.

Los origenes

A menudo se considera que la politica cultural francesa
se remonta a la herencia secular de la monarquia
absoluta. De hecho, desde el siglo xvi se establecen
estrechas relaciones entre el Estado y los espacios
de produccién cultural. Los monarcas son, como
la aristocracia y la Iglesia, patrocinadores de las
obras de arte. Ain mas, la dinamica conflictiva de
formacion del Estado moderno, en el transcurso de
la cual el rey impone su dominio sobre los sefiores
feudales y, posteriormente, su autoridad frente a la
Iglesia, genera importantes inversiones artisticas,
gestionadas por la superintendencia de edificios
reales, una administraciéon ad hoc creada en 1535.
En esa dindmica competitiva aparecen instituciones
que, mas alla de afianzar el prestigio real, permiten
estructurar de forma duradera la actividad cientifica,
literaria y artistica del pais. Es el caso de la creacion
del Collége Royal (actual Collége de France) en 1530
y de la Comédie- Francaise en 1680. Entretanto, la
Academia Francesa (1635) y la Academia de Pintura 'y
Escultura (1648), creadas por el Estado y mantenidas
bajo su tutela, constituyen las primeras instancias
de enunciacién de reglas especificas de la actividad

9. Excepto quizas, siguiendo a Urfalino (1996), en el momento de
la consolidacion de una politica de accién cultural en la que
las "Maisons de la culture” (centros culturales) constituyen
un simbolo y un instrumento, entre 1959 y 1963.
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literaria y artistica y sientan las bases de los procesos
de potenciacién de ciertos ambitos de la produccién
cultural (Bourdieu, 1993).

La identificacién de esos origenes remotos parece
imponerse con mayor contundencia en la medida
en que las etapas posteriores de la formacién del
Estado-nacién también brindan la oportunidad
de intervenciones publicas cuyos resultados han
configurado la escena cultural de forma duradera. Basta
pensar, por ejemplo, en la creaciéon de los Archivos
Nacionales (1799) y el museo del Louvre (1793) al
inicio de la Revolucién Francesa, o en la legislaciéon
en materia educativa (leyes de 1881 y 1882) y en la
proteccién del patrimonio histérico (ley de 1913), al
principio de la Tercera Republica Francesa.'

De este breve repaso histérico conviene recordar que
en Francia la formacién de una cultura nacional y la
génesis de los elementos vertebradores del &mbito
cultural estan estrechamente relacionadas con el
proceso histérico de formacion del Estado. De hecho,
el Estado no solo ha contribuido a la infraestructura
institucional y material del desarrollo cultural. La
organizacién del Estado y la de la cultura se han
realizado de forma conjunta, en un proceso de
edificacion y unificacién nacional, como se observa
de forma especialmente clara en materia lingiistica.

Esta articulacion histérica precoz e intensa entre el
Estado, la cultura y la nacién posiblemente explica
las numerosas singularidades de la politica cultural
francesa. Sin embargo, ;debemos considerar a
Francisco I de Francia o a Luis XIV, a Colbert o a
Richelieu como los descubridores de esta politica o
incluso, en un regreso ad infinitum de los eruditos,
situar en ellos el origen de las primeras fuentes de
las que emerge el Estado moderno? No estamos nada
seguros de ello. En primer lugar, porque las reglas
elementales del método histérico llevan a desconfiar
de la trampa del anacronismo. Un anacronismo
que, en ese caso, lleva a ver en la politica cultural,

10. Existen numerosas sintesis histéricas sobre la cuestidn.
Remitimos al lector especialmente a la de Poirrier (2000).
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producto objetivado de la historia, una nocién
transhistorica, es decir, sin historia, y a considerar
a posteriori los contextos pasados desde el prisma
de una realidad aparecida posteriormente -lo que,
para retomar la metéfora de Norbert Elias, vendria a
ser como considerar que una casa construida segin
el estilo actual y materiales antiguos es un auténtico
testimonio del pasado-. En segundo lugar, porque la
génesis de la politica cultural contemporanea es todo
menos resultado de una historia lineal, que desde ese
momento invita a la prudencia respecto a continuidades
demasiado evidentes para no ser cegadoras.

Si consideramos como indicadores el uso del término
“politica cultura” por parte de los agentes historicos,
la objetivacion de una politica de ese tipo en las
estructuras institucionales especificas y su encarnaciéon
en la funcién politica y administrativa, podemos llegar
a asociar la aparicién de la politica cultural en Francia
a la instauraciéon del Ministerio de Asuntos Culturales
en 1959. Dicha instauracioén cobra especial sentido
en una historia larga, marcada por hitos antiguos y
por toda una serie de limitaciones estructurales, de
oportunidades perdidas o de intentos fallidos.!! Sin
embargo, resulta irreductible tanto a una consecuencia
inevitable de esa historia como al resultado de un
proyecto politico preexistente.

Un regreso rapido sobre las condiciones de creacion
del Ministerio de Asuntos Culturales (posteriormente
Ministerio de Cultura), simbolo del “modelo francés”
de politica cultural, permite comprobarlo. De hecho,
dicha creacién se debe esencialmente a una serie
de condiciones coyunturales. El afio 1958 es el del
retorno al poder del general de Gaulle, en plena guerra
de Argelia, tras la instauracién de la Quinta Reptublica
Francesa, cuya constituciéon se ratifica en octubre.
Con el general de Gaulle llega un equipo politico
en parte nuevo, entre el que figura André Malraux,
el “amigo fiel”, escritor célebre y apreciado por la
izquierda, especialmente por su compromiso con el
bando republicano durante la Guerra Civil Espariola,

11. Sobre estas cuestiones, nos permitimos hacer referencia
a nuestros trabajos (Dubois, 2001; Dubois, 2012).

pero también propagandista del partido gaullista
la Agrupacioén del Pueblo Francés (Rassemblement
du Peuple Frangais, RPF). Con el cambio de régimen
se abre un periodo de intensas reformas para una
accion gubernamental reforzada y modernizada y, por
consiguiente, la implantacién de nuevas politicas. El
Ministerio de Asuntos Culturales y la politica cultural
que crea deben su existencia a la conjuncién de ambos
factores. No pretendemos caer en el fetichismo del
papel de los “grandes hombres” de la historia, sino
recordar el lugar decisivo de André Malraux en estas
innovaciones. Malraux, ministro desde junio de 1958,
en principio no tenia ninguna atribucion fija. Ademaés
de otros asuntos, como juventud o investigacion
cientifica, su papel era el de portavoz del presidente
del Consejo, posterior jefe del Estado, cuyo carisma —
parafraseando a Max Weber (Weber, 1971)- contribuye
a certificar. A pesar de su utilidad politica, Malraux
no podia permanecer indefinidamente sin cartera. Se
inicia asi un trabajo de reorganizacién administrativa
cuyo objetivo es, en primer lugar, constituir un
ministerio a su medida. De dicha reorganizacion
nace el Ministerio de Asuntos Culturales, en julio
de 1959, que se centra esencialmente en potenciar
la administracién de las artes y las letras, hasta el
momento pariente pobre del Ministerio de Educacién
Nacional, y en incorporar el cine, hasta entonces
bajo la tutela del Ministerio de Industria y Comercio.

Contrariamente a la férmula habitual, en ese
momento el 6rgano debe crear la funcién que tiene
asociada. El bricolaje institucional de donde surge
el Ministerio también permite la elaboracién de una
politica cultural considerada por sus promotores como
una novedad que rompe con el sistema heredado del
siglo xix y se pone al servicio de un proyecto ambicioso
que establece el papel del Estado en la organizacién
social y en la preparacién de su futuro, y, desde esa
doble perspectiva, conforme al estilo del gobierno
instaurado con la Quinta Republica Francesa.

De hecho, la politica cultural francesa no es la simple
continuacién de una herencia secular ni tampoco el
resultado de un proceso “racional” de decisién, sino
que es el producto no necesario de la larga historia
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de relaciones entre cultura y Estado y de una corta
historia en la que los acuerdos institucionales se
establecen en medio de cambios politicos y culturales.
Pero el principal enigma histérico no reside tanto
en la invencién de la politica cultural como en
su institucionalizacién, es decir, la imposicién de
su necesidad social y de su legitimidad politica y
burocratica, hasta el punto de que la existencia de esa
politica resulta dificil de cuestionar (lo cual estaba lejos
de lograrse a principios de los afios sesenta). Veamos
ahora como, a partir de esos origenes heterogéneos,
emergen y evolucionan los principales elementos
constitutivos del sistema de dicha politica cultural.

Especificar (a cultura

Uno de los principales rasgos distintivos del sistema
de politica cultural francés radica en el hecho de
que en Francia “la” cultura se haya constituido
como un dominio circunscrito a la accién publica
probablemente antes y con mas fuerza que en cualquier
otro lugar. Esta distribucién lleva indisociablemente
a la consolidacién de una funcién de los poderes
publicos en materia cultural y a la institucionalizacién
de una definicién de la cultura correspondiente.

Volvamos por un momento a la consolidacién del
Ministerio y de la politica cultural gubernamental
de principios de los afios sesenta. El problema atafie
en primer lugar a la organizaciéon administrativa
de un ambito competencial que, a pesar de no ser
del todo nuevo, pretende ser distinto y auténomo
de las estructuras politicas e institucionales de la
cultura que habian prevalecido hasta el momento.
En otras palabras, se trata basicamente de crear un
Ministerio de Asuntos Culturales al lado del poderoso
Ministerio de Educacién Nacional, del que procede.
Sin limitarse a ser una consecuencia de los desafios de
un organigrama, la construccién de la politica cultural
se produce por diferenciacién de la politica educativa.
De hecho, sus promotores la diferencian tanto de
ella que corre el riesgo de ser considerada como uno
de sus componentes menores. De forma similar,
Malraux y sus primeros altos funcionarios culturales
trabajan para disociar el Ministerio y la politica que
han creado de las instituciones y referencias que a
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priori resultan mas préximas, como la organizacién
del ocio, la animacién o la educacién popular. En
definitiva, la misién del Ministerio se consolida en
primera instacia en relaciéon con la delimitacion
de su perimetro, definiendo la politica cultural de
manera indirecta, por lo que no es: ni complemento
educativo, ni ocupacién del tiempo libre. Esa es una
diferencia importante respecto a otros paises, en los
que los marcos de pensamiento y accién asocian
mas facilmente la cultura a otros sectores, como el
turismo, la educacion o el deporte.

Este modo de consolidar una institucién y una misién
cultural de Estado lleva a favorecer una definicién
de la cultura que en un principio resulta bastante
restrictiva (Dubois, 2003a). De hecho, aunque la
ambicién mostrada en los discursos es enorme y
con frecuencia hace referencia a un desafio de la
civilizacién, la cultura de la politica cultural se limita
en un primer momento al &mbito a fin de cuentas
clasico del patrimonio seleccionado por la historia
del arte y la creacion contemporanea legitimada por
la critica erudita. En otras palabras, la politica cultural
tiene como objetivo la cultura de las élites y relega
a infracultura no solo los productos comerciales
de las industrias culturales sino también todo lo
relacionado con las tradiciones populares, con las
actividades de aficionados y, en general, con las
formas no institucionales de cultura.

Este legitimismo cultural de Estado, ain con fuerza
actualmente, se manifiesta directamente en la manera
en la que se formula el objetivo de democratizacién
que constituye la referencia central de las politicas
culturales puablicas. La democratizaciéon cultural
no esta disefiada en términos de diversificacion
de las formas culturales, en términos de expresién
de la mayoria, ni en términos de promocién de la
creatividad. Estd diseflada en términos de acceso a
bienes culturales escasos y de difusién de dichos
bienes. Democratizar es, como recoge el decreto de
creacion del Ministerio, “hacer que las obras de arte
sean accesibles”, pero sin explicarlas ni, lo que es peor,
“divulgarlas”, sino poniéndolas a disposicién del
publico. Asi, dicha democratizacién no difiere mucho
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de un proyecto de proselitismo y conversion: se trata
de convencer a la mayor cantidad de gente posible
de que se sumen al culto a la cultura, cuya llave tiene
la élite social y cultural. En la practica, eso conlleva
que las medidas adoptadas consistan principalmente
en una politica de la oferta cultural: proponer a
museos, bibliotecas, teatros y otros centros culturales,
que han aumentado en ntimero considerablemente,
productos culturales cuya calidad esté garantizada
por especialistas del sector, siguiendo implicitamente
el axioma segun el cual la ampliacién de la oferta
aumenta la demanda.

Aunque actualmente las politicas adoptadas todavia
se inscriben ampliamente en esa l6gica de la oferta, la
oferta cultural institucional se ha visto diversificada
a partir del legitimismo estricto de principios de los
anos sesenta (Dubois, 2003a). Tras la constituciéon
del ministerio de Malraux, como resultado de las
polémicas culturales de finales de los sesenta y con
el desarrollo de politicas culturales locales, los afios
setenta fueron testigo de la promocién de formas
culturales menos institucionales y “burguesas” en
establecimientos culturales que buscaban ser “mas
cercanos a la vida cotidiana”. Posteriormente, las
formas culturales hasta entonces consideradas menores
empezaron a beneficiarse del apoyo publico, sobre
todo a partir de la llegada al poder de la izquierda, en
1981, y con ella el desarrollo de la politica cultural
bajo el liderazgo del ministro Jack Lang. Las estrategias
proselitistas que prolongan l6gicamente el legitimismo
cultural (difundir la cultura) se combinan entonces
con estrategias de renovacién cultural basadas en
una visiéon mas realista de la cultura (promover las
culturas). Al afirmar la diversidad de las fuentes
de creacién y al pretender promoverlas, la politica
ministerial trata de participar activamente en el
proceso de consagracion constitutivo de la produccién
social de la “cultura”. Esa funciéon simbdlica nueva,
aplicada a objetos externos al circulo de la legitimidad
cultural (el rock, el comic, la fotografia, la moda, el
patrimonio industrial, més tarde el hip hop, etc.),
es similar a un proyecto de renovacién en la medida
en que pretende conferirles una dignidad que hasta
ahora se les habia negado. Pero dicha inflexién tiene

sus limitaciones. Sin entrar ahora en el andlisis de
las consecuencias de las politicas de renovacién, que
a veces resultan contradictorias, conviene destacar
simplemente que la politica cultural gubernamental
apenas ha integrado a las culturas “marginales” y
que los principales medios disponibles se siguen
dedicando a formas mas institucionales de cultura.

¢ Un sistema centralizado?

La cuestion de la definicién de la cultura promovida
por la politica cultural no es ajena a la centralizaciéon
de dicha politica, en la medida en que la cultura
legitima francesa procede de instituciones de
ambito nacional ubicadas principalmente en Paris.
Sin embargo, el centralismo de la politica cultural
francesa no es tan simple ni general como podria
parecer a simple vista.

En primer lugar, cabe destacar que no se trata
unicamente de un reparto de competencias entre
gobierno central y entidades locales. De hecho, “la
hegemonia parisina” (Menger, 1993) se debe por igual
a la fuerte centralizacion del poder politico y a la
concentracion en la capital de los principales lugares
de poder econémico y simbélico que rigen el &mbito
cultural (editoriales, medios de comunicacién, grandes
instituciones, galerias, universidades de prestigio,
etc.) y de una parte importante del empleo artistico.
Estas tres formas de concentracion se refuerzan
entre si, de tal manera que una descentralizacién
politico-administrativa (transferencia de competencias
culturales del Estado central hacia las entidades
locales) por si sola no puede asegurar una verdadera
descentralizacion cultural (reajuste de la vida cultural
entre la capital y el resto del territorio).

La preeminencia del centro en el sistema francés
de politica cultural se da en varios niveles y remite
a logicas heterogéneas. Destacaremos las tres més
importantes. La primera es la de las relaciones de
fuerzas politicas e institucionales. Cuando se inicié
la politica cultural, su gran centralizacién no era en
absoluto inevitable. Los municipios podian presumir
de cierta experiencia en la materia y las instancias de
debate para la elaboracién de una politica nacional
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a partir de experiencias locales desarrollaron en ese
periodo una actividad notable (Comité d'histoire, 1997;
Dubois et al., 2012). Sin embargo, consideraciones
politicas (dichas instancias contaban con representantes
principalmente comunistas) y de estrategia institucional
para reafirmar la autoridad de un Ministerio de Asuntos
Culturales todavia fragil hicieron que la politica
cultural se desarrollara principalmente a nivel central.
Posteriormente, la consolidacion institucional del
Ministerio de Cultura y el auge conseguido en la década
de los ochenta atravesaron el gran desarrollo de una
administracién descentralizada, presente en el conjunto
del territorio nacional. Las Direcciones Regionales de
Asuntos Culturales, una especie de prefecturas culturales
bajo la autoridad del Ministerio, contribuyeron
ampliamente a la difusion de las directrices definidas
a nivel central y conservaron localmente posiciones
de liderazgo gracias a su experiencia y a su posiciéon
de interlocutor obligado y de financiador.'?

Mas alla de estas cuestiones institucionales, entendemos
que el papel preponderante del centro se establece
al mismo tiempo en el plano simbdlico y cultural.
El Ministerio de Cultura, acumulando recursos
financieros, experiencia y redes de contactos de la
esfera cultural, se consolidé como institucion con una
posicion hegemonica en la definicién de la cultura
y la calidad cultural. Asi, el proyecto proselitista de
la democratizacién cultural adopt6 la forma de una
difusién de la cultura del centro a la periferia. Y a
pesar de importantes inflexiones, hay que reconocer
que las politicas culturales (incluida la posterior
descentralizacion de los afios ochenta) favorecieron
mas la cultura nacional que la diversidad cultural local
o0 la aparicion de polos de equilibrio fuera de la capital.

Finalmente, conviene recordar que la concentraciéon
cultural en la capital también radica en las opciones
politicas o, como minimo, procede de l6gicas contra
las que los gobiernos sucesivos no han combatido con
demasiada decision, por decirlo eufemisticamente. De
hecho, la politica cultural conduce a una dimensién

12. Actualmente dicho liderazgo estd muy cuestionado, como
veremos mas adelante.
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de proyeccién internacional que, mas alld de una
presencia en el extranjero sobre la que volveremos
maés adelante, pasa ampliamente por el atractivo y el
prestigio de la capital, lo que ha contribuido a reforzar
el desequilibrio entre Paris y el resto del territorio. Esas
opciones politicas son especialmente visibles, en todos
los sentidos del término, en la concentracion de las
“grandes obras” culturales en Paris, del “gran Louvre”
al museo del Quai Branly, de la Opera de la Bastilla
a la Ciudad de la Mdsica. Una concentracién que
contribuye asi a reforzar el desequilibrio presupuestario
en favor de una ciudad més que provista de centros
culturales.’® Una concentracién, por otro lado, que no
es solo el resultado de un “acto autoritario”. También
se debe a la concentracién de los medios culturales en
la capital, que lleva, por asi decirlo, a ofrecer todavia
mas a quienes ya tienen mucho, en la medida en
que a cambio garantizan la viabilidad de las nuevas
inversiones. Asi, por ejemplo, la costosa construccién de
una nueva biblioteca en Paris cuando las bibliotecas de
las grandes ciudades universitarias suelen ser deficientes
obedece a una logica implacable: Paris es el lugar donde
un establecimiento de esas caracteristicas seguramente
sera mas frecuentado.

No obstante, jpodemos quedarnos en la constataciéon
de una gran centralizacion cultural y limitar el examen
de la politica cultural francesa al ambito central?
Desde luego que no. De hecho, los tres niveles de
entidades locales, municipios y departamentos y
regiones, intervienen en el ambito cultural, e incluso
representan una parte superior a la del Ministerio de
Cultura a escala nacional por lo que a gasto cultural
publico se refiere. Los municipios son los primeros,
cronolégicamente y por orden de importancia, en
intervenir en dicho &mbito. Desde finales del siglo xix,
la ley les confiere autoridad para hacerlo libremente,
lo cual permite la creacién de muchos teatros, museos
y bibliotecas. La cultura, dmbito de competencia poco

13. Actualmente las inversiones se reparten casi equitativamente
entre la regién parisina y el resto del territorio nacional;
si bien es cierto que hasta principios del afno 2000 el
reparto estaba muy desequilibrado en favor de Paris y de
la [le-de-France. Fuente: Ministére de la Culture et de la
Communication.
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codificado juridicamente al tiempo que portador de
simbolismo, constituye desde entonces un ambito de
innovacién para los representantes locales, a menudo
de izquierdas. Es el caso del “socialismo municipal”
de principios del siglo xx, en el “cintur6én rojo” de
Paris durante el periodo de entreguerras y a partir
de los aflos cincuenta, y mds tarde en las ciudades
conquistadas por los representantes de la izquierda, a
menudo surgidos del medio asociativo, que en los afios
setenta hacen de la cultura un terreno privilegiado de
la “democracia participativa” y de la satisfaccién de las
aspiraciones de las “nuevas clases medias” que los han
llevado al poder (profesores, trabajadores sociales y otros
titulados, a menudo de origen popular). Asi, incluso con
anterioridad a las leyes de descentralizaciéon de 1982y
1983, que basicamente ratifican lo ya existente, se inicia
el desarrollo de las politicas culturales de las ciudades
(Saez, 2003). Desde hace tiempo, y contrariamente a
la consideracién habitual, en Francia la financiaciéon
publica de la cultura es obra mayoritariamente de las
entidades territoriales. Su gasto cultural ascendia a 7.600
millones de euros en 2010, cuando el presupuesto del
Ministerio de Cultura es de 3.400 millones de euros
para 2016, incluyendo al sector audiovisual y las ayudas
a la prensa. El resto de ministerios cuenta con un
presupuesto cultural, también para 2016, de cerca de
4.000 millones, para la conservacién del patrimonio,
los intercambios culturales internacionales (Ministerio
de Asuntos Exteriores) o incluso la educacion artistica y
la accién cultural (Ministerio de Educacion) (Ministere
de la Culture et de la Communication, 2016: 81-104).

Al permitir la constitucién de gobiernos municipales
mucho mas auténomos, inmersos en una competiciéon
por atraer turismo y empleo en la que la “imagen” (y,
por lo tanto, la cultura) representa un papel decisivo,
la descentralizacién se muestra mas favorable al
desarrollo de politicas culturales locales puesto que
se da en un momento en el que, a nivel nacional, el
gobierno nunca ha invertido tanto en ese ambito.
Y entonces se produce una situacién de la politica
cultural francesa que podriamos calificar de euférica:
un desarrollo conjunto de intervenciones nacionales y
locales en un equilibrio que satisface provisionalmente
a unos y otros, la ambicién atn no frustrada de la

democratizacién cultural, una apertura que suaviza las
jerarquias culturales sin cuestionarlas y la presentacion
de numerosos festivales y equipamientos nuevos, para
satisfaccion de los representantes que los inauguran
y de los agentes culturales que los promueven. Este
momento resulta decisivo en la organizacion del sistema
francés de politica cultural, pero también entraia
alguna de las dificultades actuales.

Artistas, intelectuales y Estado: alianzas y competencias

Uno de los puntos que distinguen una politica cultural
en el sentido actual del término radica en la sustituciéon
de la relacién frontal entre el artista y la autoridad
(Elias, 1991), caracteristica de la falta de un ambito
auténomo de produccién cultural y de una débil
especializacion interna del aparato del Estado, por
un sistema de relaciones mucho mas complejo entre
agentes interdependientes, que conduce especialmente
a la intervencién de intermediarios entre productores
culturales y responsables politicos. A falta de poder
establecer con precision estas configuraciones y sus
cambios, nos conformaremos con hacer referencia
a las tendencias que se plantean en cinco categorias
principales de agentes.

Paradéjicamente, los artistas tuvieron poca presencia
en la definicion inicial de la politica cultural; debido
especialmente al hecho de que el nuevo ministerio
temia la influencia de las Academias, atin importantes a
principios de los afios sesenta y consideradas responsables
de la esclerosis del “sistema de las bellas artes” en la
Tercera Republica Francesa. Por otro lado, son numerosos
los artistas que manifiestan su desconfianza respecto a
una politica no “de las artes” sino “de la cultura”'*y a
una institucién sospechosa de estar burocratizada que,
en palabras de Eugeéne Ionesco, deberia limitarse a ser
un “ministerio de suministros” para los artistas.'> En
términos generales, no hay que sobreestimar la adhesién
de los artistas a una politica dirigida por un Estado que
constituye tradicionalmente el blanco de sus criticas
(al menos en sus inicios). De este modo, academicismo

14. Como Jean Dubuffet en su ensayo Asphyxiante culture,
de 1968.

15. Eugene lonesco en Le Figaro, 3 de agosto de 1974.
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y subversion constituyen los dos polos opuestos de
una tensioén estructural de las relaciones entre artistas
y politicas culturales. El academicismo, a través de su
expresion estética, designada con el nombre infamante
de arte oficial, constituye algo mas que una tendencia
real, en todo caso un punto de retorno denunciado con
regularidad, y en ese sentido estructura las relaciones y
los debates. Esa figura negativa constituye todo lo que
intenta evitar el artista que busca el reconocimiento de
sus compafieros. Al mismo tiempo, quienes se oponen
ala politica cultural enarbolan sus tesis para denunciar
lo que a su juicio es uno de los males inevitables de la
intervencion cultural puablica: la imposicién de una
estética oficial en favor de las relaciones de corte que
se instaurarfan entre el poder politico y “sus” artistas.
El artista “subversivo” a priori constituye su simétrico
inverso. Se trata de una figura importante en Francia
en la medida en que los artistas histéricamente se han
considerado como tales, oponiéndose a los poderes
establecidos y, por lo tanto, al Estado. Esta figura remite
al papel politico que pueden reivindicar los artistas,
junto con los agentes politicos oficiales, e igualmente
remite de forma mas general a una cuestion fundamental
de las politicas y los modos de legitimacion artisticos:
;puede un artista deber su consagracién a instituciones
que dependen del Estado? A partir de dichas tensiones
podemos deducir la relacién ambivalente de los artistas
con la politica gubernamental. Son, al mismo tiempo,
los primeros “clientes” y los primeros criticos, los
beneficiarios y los eternos decepcionados, aunque
solo sea porque la expansién de la politica cultural ha
generado un crecimiento de las peticiones de apoyo
imposible de satisfacer.

La misma ambivalencia puede identificarse en los
intelectuales, atrapados entre la experiencia y la critica.
Los intelectuales representan tradicionalmente un
papel importante en la politica francesa, en un sentido
tal vez proximo a la “politica literaria” descrita por
Tocqueville en L'ancien régime et la révolution, es decir,
en nombre de los principios y valores universales, a
través de un discurso bien construido y repleto de
referencias. Sin abandonar necesaria y totalmente esa
postura critica, los intelectuales representan el papel
de auxiliares de la politica cultural: realizan estudios
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sociolégicos que permiten teorizar y legitimar el
proyecto de democratizacién, participan en comisiones
y producen una literatura de acompafiamiento que
alimenta las bases de la accién puablica o que, en todo
caso, la hace visible. Sin embargo, dicha participacion
no esta exenta de dificultades, como atestigua el
rapido fracaso de la creaciéon de una gran instancia
de debate sobre las opciones culturales. Se trata de
una politica intelectual de Estado que interfiere en el
papel politico de los intelectuales. Asi, a principios de
los afios ochenta, la izquierda en el poder lamenta el
“silencio de los intelectuales”, es decir, la debilidad
de su apoyo publico a la politica gubernamental. Mas
tarde, como veremos, la politica cultural constituye
precisamente un terreno privilegiado para que un
nuevo sector del dmbito intelectual la utilice como
blanco de sus criticas.

Conviene sefialar que en Francia los intelectuales
apenas ocupan cargos politicos relevantes, a pesar de
tener muchas veces un papel politico importante. A
nivel nacional, una gran parte de los politicos proviene
de “escuelas de poder” que los forman en economia
y administracién, cada vez mas desde el inicio de la
Quinta Reptuiblica Francesa. Este dato morfoldgico
tiene una consecuencia: el distanciamiento respecto
a los medios y las preocupaciones culturales de unos
politicos cada vez menos formados en “humanidades” y
en referencias literarias, dos elementos que constituyen
el capital cultural de sus ancestros. Si las figuras de
Malraux y Lang son omnipresentes, al mismo tiempo
resultan excepcionales. Ademads, una de las dificultades
con las que se encuentran todos los ministros de
Cultura es como dar forma a una politica en un
sector particularmente sensible en el que se tiene
poca o ninguna legitimidad especifica. A partir del
afio 2000, el nombramiento de ministros con un perfil
de administradores culturales'® no ha conseguido

16. Catherine Tasca (2000-2002), alta funcionaria en el Ministerio
de Cultura de Francia desde finales de los anos sesenta,
con una carrera profesional completamente desarrollada
en este ambito. Jean-Jacques Aillagon (2002-2004), entre
otras cosas, expresidente del Centro Nacional de Arte
y Cultura Georges-Pompidou. Audrey Azoulay, ministra
de Cultura desde 2014, ha desarrollado gran parte de su
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resolver del todo el problema. Contrariamente a otros
sectores de la accion publica, la cultura rara vez da pie
a la especializacion de las carreras politicas. Ello no
impide, sin embargo, la adquisicion de una experiencia
politica en la materia, que ha llegado a tener cierta
importancia entre los representantes de las grandes
ciudades, por ejemplo. Lo que importa destacar aqui
es que la institucionalizacién de las politicas culturales
ha cuestionado ampliamente las formas mas directas
y primarias de censura o instrumentalizacion de la
cultura por parte de los agentes politicos. Ello no
significa que hayan desaparecido los riesgos, sino
simplemente que a partir de ahora hacen referencia
a aspectos mas complejos, que en parte protegen a
los artistas y agentes culturales; lo cual supone, por
otro lado, hacer de la evolucién de dicho sistema de
relaciones institucionalizado un importante desafio
para la libertad del arte y la cultura.

Ahora los mediadores y administradores culturales
estan implicados en dicho sistema, en el que
tienen un papel de intermediarios que los sitaa a
menudo en una posicién central. De hecho, la
institucionalizacién de la politica cultural ha pasado
por un proceso de especializacién y profesionalizacién
de dichos administradores culturales. Asi ocurre en
la administracion central del Ministerio de Cultura,
en los servicios culturales locales y, de forma mas
general, en la gestion de lo que se ha dado en llamar
los “proyectos culturales”, ya sean impulsados desde
las instituciones o por asociaciones o estructuras
privadas. El desarrollo de las politicas culturales ha
ido acompafiado, de hecho, de la invencién y el
desarrollo de puestos de trabajo en gestion cultural.
Sus responsables ven en ellas una garantia de calidad
cultural y de competencia organizativa, que dejan
atras la buena voluntad y la falta de competencia de
voluntarios y otros militantes culturales. Otros ven
los riesgos de una burocratizacion de la cultura, de su
homogeneizacion y de su desaparicion tras las nuevas
ocupaciones administrativas. Estos aspectos positivos y
negativos no son incompatibles; en cualquier caso, la

carrera de alta funcionaria en este ministerio, ocupandose
especialmente del cine.

importancia de los mediadores es un elemento esencial
de la gestion de las politicas culturales, precisamente
por la posicion de interfaz que aseguran, especialmente
entre productores culturales y politicos.

No podemos terminar esta vision general sin referirnos
al papel de los medios de comunicacién, que en muchos
aspectos resultan decisivos en el sistema de relaciones
y legitimaciones cruzadas. Retomemos algunas de las
tensiones mencionadas anteriormente. Lo que se conoce
tradicionalmente como instrumentalizacién politica
de la cultura se refiere ahora a las expectativas sobre
las repercusiones medidticas respecto a las operaciones
culturales que apoyan a los poderes ptblicos. Y aunque
los medios de comunicacion ejercen un efecto de
“censura” al seleccionar aquello que consideran digno
de atencién, también se apresuran a denunciar las
veleidades de la censura politica que no se corresponde
con su concepciéon de la libertad artistica. En pocas
palabras, mas alla de algunos ejemplos extremos, las
relaciones entre arte y politica ya estan mediatizadas
en el doble sentido del término. Primero, porque los
medios de comunicacién hablan de ello; después, y por
la misma razén, porque dichos medios tienen un papel
de intermediario en esas relaciones. Su concentracion
parisina es, por lo demas, un factor mas del centralismo
cultural. Mas alla incluso de lo que publican los medios
de comunicacion sobre politica cultural, que resulta
especialmente importante en este ambito, en el que
la reputacion y el simbolo son enormemente activos,
la prensa cultural y también las grandes cabeceras de
informacién general son parte interesada del sistema
de politica cultural.

CONTRADICCIONES FUNDACIONALES NO SUPERADAS

Resulta necesario volver sobre algunos de los
principales elementos vertebradores de la politica
cultural francesa y, por lo tanto, sobre las logicas
de su organizacion historica, sobre todo porque los
problemas y retos actuales solo pueden entenderse
teniéndolos en cuenta. Por un lado, porque la
situacion actual puede hacer temer el cuestionamiento
de esta herencia; por el otro, porque los problemas
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a los que nos enfrentamos actualmente aparecen en
parte como la revelacion evidente de contradicciones
que ya estaban presentes hace tiempo.

Mas alla de sus diferencias, el debilitamiento de los
“fundamentos” de la politica cultural hace referencia
a una forma de des-especificaciéon de dicha politica,
es decir, al cuestionamiento de su constitucién como
ambito separado de la accién publica, dotado de su
propia logica. Por lo tanto, las formas, la organizacion
e incluso la razén de ser de una intervencién cultural
publica son los principales elementos cuestionados.
Esta des-especificacién se centra en un problema
fundamental: el de la imposicién de 16gicas no
culturales al tratamiento de asuntos culturales.

El cuestionamiento de un principio fundacional:

el fracaso de la democratizacidn cultural

El cuestionamiento de un principio fundacional puede
verse en primer lugar en lo que se ha dado en llamar
el fracaso de la democratizacion cultural. Este objetivo
ha servido de estandarte y de principio de legitimacion
para la politica cultural puablica y ha constituido
una creencia compartida entre administradores,
politicos y agentes culturales, o en todo caso ha
servido de referencia suficientemente general para
ser compartida. La democratizacién cultural es, por
asi decir, como un cajoén de sastre o, mejor dicho,
un “principio de sastre” que podemos llenar con
muchas cosas: una referencia politica a la democracia
y a la igualdad, programas publicos debidamente
cuantificados, la misién de los artistas con respecto
al pueblo, etc. Asi, el fracaso de la democratizacién
cultural es en cierto sentido tanto el cuestionamiento
de una creencia compartida y de un modus vivendi de
los agentes de la politica cultural como los resultados
objetivamente decepcionantes de la intervencién
publica llevada a cabo en su nombre. Dicha creencia
ha sido cuestionada, entre otros motivos, en favor
de las transformaciones del campo intelectual y del
papel de los intelectuales en la politica cultural.
Si, por abreviar, a lo largo del primer periodo de la
politica cultural la mayoria de dichos intelectuales se
sumaba al proyecto de democratizacion, el aumento
gradual de intelectuales conservadores ha cambiado
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la situaciéon. En realidad, estos tltimos han centrado
los debates sobre politica cultural a partir de finales
de los afios ochenta, imponiendo la tesis de una
desviacion de la idea democratica inicial debido a
las inflexiones “relativistas” de la politica cultural y
denunciando la vacuidad de un proyecto que ponia
en peligro la verdadera cultura,!’” al desacralizarla.

Dichas criticas se han alimentado de resultados
estadisticos que ponen de manifiesto el efecto limitado
de las politicas de democratizacion. De ese modo, la
estadistica cultural francesa forjada en una logica de
legitimacion de las politicas culturas se les ha vuelto en
contra a partir de finales de los afios ochenta (Dubois,
2003b). Nos referimos, basicamente, a las encuestas
sobre las “practicas culturales de los franceses” llevadas
a cabo bajo la direccién del Ministerio de Cultura
(Donnat, 1998). Ante todo, dichas encuestas permiten
destacar una ausencia de evolucién (o en todo caso su
caracter limitado) en el reparto social de las practicas
culturales. Dicho de otro modo, la democratizacion
cultural habria fracasado porque la distancia entre
categorias sociales respecto a las practicas culturales
realmente no ha disminuido, y porque quienes no
tenian acceso a la cultura contintan sin tenerlo.
La politica cultural, en cambio, ha permitido la
intensificacién de dichas practicas en los grupos
sociales ya predispuestos a la cultura (clases medias
y altas con titulacién). Una constataciéon que adquiere
mayor importancia si se tiene en cuenta que en el
periodo de referencia la prolongacién de la duracién de
los estudios y la importante ampliacién del acceso a la
enseflanza superior harian esperar un crecimiento de las
practicas culturales y un reparto social mas equitativo.
Mas atn, los importantes esfuerzos realizados para
el desarrollo de redes de bibliotecas publicas no han
frenado la caida de la practica cultural por excelencia,
la lectura, ya que se ha producido una disminucién del
namero anual de libros leidos. Al mismo tiempo, el
consumo de television y musica en diferentes formatos
ha aumentado considerablemente, pero se trata de

17. Finkielkraut (1987) y Fumaroli (1991) son los principales
ejemplos de estas criticas conservadoras. Para dichas
discusiones, véase Dubois (2012).
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practicas que quedan fuera de la accién puablica y
que, por otro lado, hacen referencia al universo de la
cultura denominada “comercial”.

No podemos desarrollar aqui el analisis de una
realidad evidentemente compleja, que implicaria una
reflexion sobre los métodos de elaboracién de dichas
estadisticas y numerosos matices y complementos.!®
Solo destacaremos dos cosas. En primer lugar, estas
constataciones reiteradas, que debilitan la creencia
fundacional sobre la democratizacién cultural, han
alimentado ampliamente una duda persistente sobre los
fundamentos y la legitimidad de una politica cultural.
De hecho, la cuestion no se ha planteado para ofrecer
una manera alternativa de alcanzar el objetivo de
democratizacién' sino en el sentido de busqueda de
un objetivo alternativo. Esta bisqueda infructuosa,
que dura ya veinte afios, participa intensamente en
el desencanto que caracteriza a las politicas culturales
contemporaneas. Ademas, el débil impacto de la
politica cultural sobre la democratizacién de las
practicas culturales no resulta sorprendente si se tienen
en cuenta las principales directrices de dicha politica. La
combinacién de intereses profesionales y politicos ha
favorecido una politica de la oferta que apenas puede
modificar las determinaciones sociales que conducen
(o no) hacia los museos o los teatros. Indudablemente,
la 16gica de especializacion politica y cultural que ha
llevado a la constitucién del Ministerio de Cultura al
margen del Ministerio de Educacién Nacional —cuando
no contra él- resulta histéricamente necesaria, y, por
otro lado, ha producido efectos vertebradores a largo
plazo. Ahora bien, esta divisién institucional lleva a la
aberracién socioldgica, identificable desde el origen.
¢{Como separar efectivamente cultura y educaciéon?
¢Y como pretender reducir las desigualdades sociales
de acceso al arte y la cultura cuando se sabe, desde
los primeros trabajos socioldgicos sobre el tema, que
la escolarizacién es un factor decisivo?* Hace tiempo

18. Para una sintesis, véase Wallach (2006).

19. A este respecto, los proyectos en curso sobre la gratuidad
parcial de los museos no resultan nada alentadores.

20. Véase Bourdieu (1966); para una actualizacion y un examen
en profundidad, véase Coulangeon (2003).

que se ha planteado el establecimiento de una politica
cultural encaminada a hacer de la escuela un medio de
democratizacién cultural, a través de las ensefianzas
artisticas y de programas de sensibilizacion, pero se
trata de una antigua reivindicacién de la politica
cultural francesa, sin una verdadera oposicién pero sin
promotores que por ahora hayan permitido también
asegurar su realizacion.

Podrian formularse consideraciones parecidas respecto
a otra herencia en la definicién del perimetro de la
politica cultural: la ausencia de la television. Aunque
en un principio se explica por cuestiones politicas
(en los afos sesenta existia un control politico
directo sobre la television) y, al mismo tiempo, por
determinadas concepciones de la cultura (la visiéon
clasica y legitimista impide considerar la television
como un medio de cultura), las evoluciones posteriores
no han paliado este olvido. De hecho, se ha actuado en
un sentido contrario, ya que la dimensién propiamente
“cultural” de la television (difusiéon de peliculas de
autor; emisiones literarias, musicales y artisticas;
retransmisiones de obras de teatro o conciertos) no
ha hecho mas que disminuir.?!

Una situacidn critica en sectores cruciales

El cuestionamiento de la creencia genérica en la
democratizacion viene acompafiado de dificultades
mas sectoriales. Mencionaremos dos ejemplos en
sectores que en muchos aspectos son centrales en la
politica cultural francesa: el patrimonio y las artes
escénicas.

La dimension patrimonial de la politica cultural
sigue siendo muy importante. Constituye la base
mas antigua y menos cuestionada de la intervencién
estatal. Un importante proceso de patrimonializacién
ha llevado a la multiplicacién de lugares protegidos,
museos de memoria y otras formas de revalorizaciéon
de las huellas del pasado. Sin embargo, la proteccion

21. La creacién de la cadena cultural franco-alemana Arte
tiene muy poco peso en un panorama audiovisual abierto
a la competencia privada desde 1984 y cada vez mas
alineada con el modelo de “entretenimiento” y la guerra
de audiencias.
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de una parte importante de los monumentos histéricos
genera preocupacion: un informe ministerial ha
determinado que uno de cada cinco corre peligro.
Los importantes gastos de la politica patrimonial, en
un periodo de reduccién del gasto publico, llevan al
Estado central a intentar diversificar las fuentes de
financiacién. El hecho de recurrir a mecenas privados
y, ain mas, la delegacion de la gestiéon de instalaciones
o monumentos en empresas privadas, acrecienta el
temor de que la explotaciéon comercial prevalezca
por encima de las preocupaciones patrimoniales.
Una nueva fase de descentralizacién iniciada en
2003 lleva a tomar en consideracién el traspaso
de ciertos monumentos histéricos nacionales a las
administraciones locales, capaces de asegurar su
gestion. Mas alla de la dimensién simbdlica del
“abandono” de elementos del patrimonio nacional
por parte del Estado central, estos traspasos plantean
numerosas preguntas. De hecho, aunque las
autoridades locales pueden ser capaces de asegurar
una buena valorizacién del patrimonio, existen
riesgos respecto a la desapariciéon de los criterios
histéricos y artisticos en favor de criterios de atraccion
turistica, y respecto a la capacidad financiera de
dichas autoridades para asegurar un mantenimiento a
largo plazo, en cuyo caso la descentralizacion estaria
enmascarando una privatizacion.

Centrémonos ahora en el segundo ejemplo de
dificultad sectorial: el empleo en las artes escénicas.
Tradicionalmente, dicho sector ha sido esencial en la
politica cultural francesa, debido a los vinculos entre
la historia del teatro y la formacién de la politica
cultural (especialmente entorno a la cuestion de la
democratizacién), debido a su importante peso en
el presupuesto ministerial y, finalmente, porque los
profesionales del teatro son especialmente activos y
visibles publicamente. El empleo cultural constituye
asimismo un eje del discurso politico, que alguna vez
ha justificado el gasto pablico por las posibilidades de
nuevos puestos de trabajo en el sector. Sin embargo, la
gestion del empleo en las artes escénicas se convirtid
en un problema a principios de los afios ochenta.
Contrariamente a lo que ocurre en Alemania, un pais
en el que actores y técnicos del espectaculo pueden
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beneficiarse de puestos de trabajo fijos, en Francia
generalmente tienen una duracién determinada.
Los periodos intermedios entre dos contratos estan
cubiertos por un sistema de prestacién por desempleo
financiado por los empleadores y el conjunto de
asalariados, segin un sistema derogatorio que tiene
en cuenta las particularidades del empleo discontinuo
propias del sector: el régimen de los intermitentes
del espectaculo. Dicho de otro modo, la defensa
del empleo cultural y la aceptacion de los riesgos
relacionados con sus particularidades no estan
aseguradas por politicas e instituciones culturales sino
por el organismo paritario encargado de la prestacién
por desempleo en su conjunto. Este sistema fue muy
cuestionado cuando a la masificacion del desempleo
y alos subsiguientes problemas de financiacion de sus
prestaciones se afiadi6 a partir de los aflos ochenta
un aumento importante del namero de candidatos a
empleos del sector del espectaculo. Dicho aumento
no vino acompafado de un aumento proporcional
de ofertas de trabajo (Menger, 2005), lo que llevé a la
multiplicacion del namero de actores y técnicos del
espectaculo indemnizados en virtud del régimen de
los intermitentes del espectaculo,? por no mencionar
a quienes intentan acceder a él sin éxito. Dicho
aumento tiene multiples causas, entre las que figuran el
incremento de la oferta cultural publica, pero también
el uso generalizado del empleo intermitente por parte
de empresas de produccién audiovisual privadas.?
Y asi se ha llegado a la siguiente paradoja: al no ser
tratado seguin la logica y las instancias culturales,
el problema del régimen de los intermitentes se ha
dejado en manos de agentes sociales mas interesados
en el ahorro que en la vida cultural. En 2003, las
condiciones de indemnizacion de los trabajadores del
espectaculo y el sector audiovisual se endurecieron
drasticamente, sin que el Ministerio de Cultura
pudiera intervenir realmente en la negociacion. El
importante movimiento social que gener6 dicha

22. Multiplicacién por casi unoy medio en el periodo de 1997
a 2003, ano en el que el nimero de beneficiarios alcanzo
casi las 100.000 personas.

23. Estas empresas privadas también trabajan con cadenas
publicas.
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reforma obligd a cancelar numerosos festivales, entre
ellos el emblematico festival de Avinén, en el verano
de 2003, 1o que supuso no solo la reivindicacién del
mantenimiento de los derechos categoriales de los
trabajadores del espectdculo sino también la denuncia
de la mala gestiéon de un gobierno de la cultura
incapaz de ofrecer una respuesta a un problema de tal
envergadura (Sinigaglia, 2008). La crisis del régimen
de los intermitentes del espectdculo ha vuelto a poner
de manifiesto que lo que denominamos “crisis de
la politica cultural francesa” no es otra cosa que el
desenlace actual de problemas que vienen de lejos. Y
la revelacién de las ambigiiedades de ese sistema de
financiacién, en otro tiempo ocultas, ha contribuido
al descrédito de una politica considerada insuficiente
en ese ambito. A partir del afio 2000, los ministros de
Cultura que se han sucedido han tenido que hacer
frente a esta “crisis de los intermitentes” que afecta
directamente a un sector estratégico de la politica
cultural pero sobre la que tienen poco control. De
hecho, el régimen de los intermitentes del espectaculo
esta gestionado, junto con el resto de prestaciones por
desempleo, por los agentes sociales (organizaciones
patronales y sindicales) y el Ministerio de Trabajo.
Sin embargo, un acuerdo alcanzado en la primavera
de 2016 podria resolver el problema parcialmente y
de manera provisional, lo que sin duda supondria un
elemento positivo del balance cultural de los cinco
afios de gobierno de Francois Hollande.

¢Las politicas culturales pueden disolverse

en la gestidn cultural?

Como hemos visto en los problemas del patrimonio
y de las artes escénicas, las politicas culturales estan
sumidas en problemas de organizacion, gestion y
financiacion cuya apariencia técnica no debe hacernos
olvidar sus importantes desafios politicos y culturales.

En primer lugar, la herencia de los afios “euféricos”
a la que nos hemos referido anteriormente, con la
multiplicacién de equipamientos culturales, lleva
a que el grueso del presupuesto cultural ptblico
quede absorbido por el funcionamiento de dichos
equipamientos. Ello reduce a la minima expresiéon
los créditos de intervenciéon y, consecuentemente,

la ejecucién de nuevos proyectos o el apoyo a
acciones culturales menos institucionales. Por si
solas, ocho grandes instituciones absorben casi el
20 % del presupuesto aprobado por el Ministerio
de Cultura, todas ellas ubicadas en Paris.?* Otro
dato: los gastos de personal y de funcionamiento y
servicio del Ministerio representan mas de la cuarta
parte del presupuesto. Esta asfixia planificada afecta
también a un gran namero de ciudades francesas.
Una situacion de casi bloqueo financiero que lleva a
un endurecimiento de las politicas culturales sobre
la cultura institucional y obstaculiza el impulso de
nuevos proyectos que hasta el momento permitian
acreditar la imagen de dinamismo e innovacién
asociada a dichas politicas. De hecho, lleva a limitar
lo que denominamos politica cultural a la gestion
de lo existente. De todo ello resultan las relaciones
deterioradas entre los representantes politicos
culturales, cuyo margen de maniobra se reduce al
minimo, y artistas y profesionales de la cultura,
posicionados ideolégicamente, ya sea en una posiciéon
defensiva a favor del mantenimiento de lo que han
realizado, en una posicion reivindicativa para acceder
a recursos ahora escasos o decepcionados de que sus
propuestas no se lleven a cabo. De ello deducimos
lo siguiente: lo que identificamos como la “crisis”
de la politica cultural no consiste necesariamente
en su desmantelamiento organizado,* sino en el
mantenimiento mal que bien de una situacién
estancada, marcada por los problemas materiales y
generadora de frustraciones.

El segundo problema, aparentemente técnico y que
remite a grandes desafios politicos y culturales, es
el reparto de competencias entre distintos niveles
de poderes publicos. La descentralizacién no ha
dado lugar a un reparto claro de las competencias
en materia cultural, sino que més bien ha favorecido

24. Biblioteca Nacional de Francia, Opera, Centro Georges-
Pompidou, Ciudad de las Ciencias y de la Industria, Grande
Halle de la Vilette, Ciudad de la MUsica, museo del Louvre
y Comédie-Francaise.

25. Al contrario de lo que ocurre, por ejemplo, con la proteccion
social.

DEBATS - Volumen 130/2 - 2016 — 47



48

— DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

las duplicaciones y ha aumentado la complejidad
de la gestién de los proyectos culturales. Estado,
ciudades, departamentos y regiones tienen perimetros
de intervencion en gran medida coincidentes. En un
principio, el sistema denominado de financiacién
cruzada debia tener una ventaja: la de permitir,
mediante el apoyo conjunto de varios niveles de la
administracion, el mantenimiento de una mayor
independencia de los operadores culturales, evitando
riesgos de subordinacioén a un financiador tnico.
Esta preocupacién no es infundada, pero el sistema
presenta limitaciones importantes. En primer lugar,
porque en vez de compensarse y equilibrarse, los
apoyos de los tres principales financiadores publicos
(ciudades, regiones y Estado) a menudo estan
subordinados unos a otros, sin que ninguno de ellos
pueda intervenir al margen del otro. En segundo
lugar, porque tal situacion lleva a que las diferentes
politicas culturales sean menos visibles, incluso para
los agentes culturales. Por Gltimo, porque si bien dicho
sistema se ajusto a un periodo concreto de desarrollo
de la financiacion cultural pablica, también favorece
los efectos de cierre mencionados anteriormente en
el momento de su reduccion.

Dicho sistema de accién cultural compleja, que agrupa
al Estado y a las administraciones locales, ha cambiado
considerablemente en el transcurso de las Gltimas
décadas. El papel de arbitro del Ministerio de Cultura,
sobre todo a través de la Direcciones Regionales
de Asuntos Culturales, se ha visto debilitado, por
un lado, por la limitacién de las posibilidades de
intervencion ministerial resultado del agotamiento de
los recursos financieros disponibles y, por otro lado,
por el hecho de que las administraciones locales, cuya
capacidad financiera ha aumentado proporcionalmente
y cuya especializacién cultural se ha desarrollado
intensamente, se han liberado de lo que podria suponer
una dependencia financiera y simbolica respecto
al Estado central. Ahi reside otro de los elementos
fundamentales de la “crisis del modelo francés” de
politica cultural: el Estado central ya no tiene el papel
de “piloto” que tradicionalmente se le supone o que
reivindica. En esta nueva configuracion, la vida cultural
es mas dependiente de los representantes locales, que
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a menudo participan en ella de una manera que se
considera beneficiosa para los agentes implicados. En
gran medida, y al margen de su afiliacién politica,
los representantes locales se enfrentan a una serie
de limitaciones que se pueden relacionar con sus
orientaciones culturales. En primer lugar, la limitacién
del desarrollo econémico territorial, que actualmente
constituye el principal criterio de evaluacién de su
gestion, hace que las 16gicas relacionadas con la
atraccion de empresas o de turismo puedan estar
muy presentes en la acciéon cultural local, a riesgo
de relegar las 16gicas propiamente culturales a un
segundo plano. Las limitaciones del juego politico
local, ademas, pueden llevar a priorizar la cultura
“que demanda el pablico” (es decir, los electores), en
detrimento de opciones culturales mas ambiciosas,
y a veces volverse contra los productores culturales
que hieren la sensibilidad de dicho publico o que
simplemente tienen una forma de expresién que no
se ajusta exactamente a él. De forma mds general,
distintas cuestiones han alimentado recientemente la
cronica cultural, como consecuencia de inoportunas
intervenciones de los representantes locales en la oferta
cultural y de conflictos con artistas o profesionales de
la cultura, quienes manifiestan cierta predisposicién a
esperar que el Estado represente un papel de arbitro,
lo cual, por las distintas razones que acabamos de
esgrimir, resulta cada vez menos probable.

En ese contexto, el hecho de recurrir a fondos
privados a través del mecenazgo, tradicionalmente
poco presente en Francia, es cada vez mayor. Se
trata de un tercer aspecto financiero y organizativo,
con importantes implicaciones. Los partidarios del
mecenazgo alaban la flexibilidad de la financiacién
privada y argumentan que mayores ingresos siempre
suponen un beneficio para la cultura. Los detractores,
por su parte, a menudo quedan relegados a meros
intervencionistas anticuados, de modo que resulta
dificil abordar dicha cuestién desde un prisma no
ideologico. Para intentar una reflexion en ese sentido,
hay que superar la idea de que el mecenazgo resulta
en si mismo “bueno” o “malo” para la cultura e
intentar determinar el papel que puede tener su
desarrollo en una situacion cultural determinada. Asi,
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conviene tener en cuenta algunas consideraciones.
En primer lugar, en Francia una parte importante
del mecenazgo lo han llevado a cabo, hasta la fecha,
empresas publicas o proximas al Estado, lo que
relativiza la oposicién entre tipos de financiacién
(Rozier, 2003).2¢ En segundo lugar, el desarrollo
del mecenazgo también esta sometido a elecciones
politicas: las que se refieren a deducciones fiscales
susceptibles de favorecerlo. Finalmente, debido a
dichas desgravaciones, es probable que el desarrollo
del mecenazgo privado acabe en un empate técnico
para la financiacién de la cultura, en la medida en
que la pérdida de beneficios en ingresos fiscales a la
larga serd repercutido en los presupuestos culturales
publicos. En ese sentido, el mecenazgo no contribuira
a dedicar globalmente “mas dinero a la cultura”,
sino mas bien a organizar el traspaso de la oferta
cultural a empresas privadas. Asi, volvemos sobre
una cuestion ideoldgica: ;se trata de algo bueno o
malo? También en ese caso conviene contextualizar:
Francia no tiene una tradicion de evergetismo de ricos
mecenas, fundaciones o empresas, como si ocurre
en otros paises. Si la existencia de un mecenazgo
(privado o publico) totalmente “desinteresado” tal vez
resulte ilusoria, cabe suponer, teniendo en cuenta lo
que ya existe, que su desarrollo en Francia se llevard
a cabo principalmente para favorecer aquello que
tiene mas posibilidades de garantizar a cambio un
beneficio para la imagen del mecenas, es decir, en
favor de las grandes instituciones y las manifestaciones
culturales mas visibles, ya de por si mejor dotadas,
lo cual reproduce los defectos de la politica cultural
francesa, en vez de corregirlos.

Retos internacionales

Para terminar, haremos referencia de manera
inevitablemente breve a algunas de las dimensiones
internacionales de los problemas a los que actualmente
se enfrenta la politica cultural francesa.

26. Observemos, sin embargo, que en los ultimos anos ha
surgido un movimiento de privatizacion de dichas empresas
publicas.

Un articulo publicado en la revista Time (Morrisson,
2007) ha puesto sobre la mesa el declive del “esplendor”
de la cultura francesa en el mundo, pero es algo que
viene de lejos. De hecho, la “pérdida de influencia”
y el “declive” de la presencia cultural francesa
constituyen, junto con la “invasién” de la cultura de
masas estadounidense, temas de lamento recurrentes
desde la Segunda Guerra Mundial. Sobre esta cuestion,
el desencanto es también proporcional a la creencia
que de €l se deriva: la creencia en una mision cultural
francesa especifica a nivel internacional.

Pero atin hay mas. De hecho, contrariamente a la visién
habitual que considera que Francia se distingue por un
voluntarismo cultural de sus gobernantes quizas un
tanto grandilocuente, cuando no ridiculo, querriamos
proponer la hipoétesis segan la cual la apertura cultural
internacional hace tiempo que qued6 desatendida.
Volvamos un momento sobre las construcciones
institucionales iniciales ya mencionadas: el Ministerio
de Cultura nunca ha tenido demasiadas competencias
en materia internacional. Tradicionalmente, el
Ministerio de Asuntos Exteriores es el encargado de
la cultura francesa en el extranjero, lo cual puede
haber repercutido en una parte importante de sus
recursos presupuestarios y de personal. Por otro lado,
el reparto competitivo de competencias no deja de ser
problematico, aunque solo sea porque la integracion
de la “red cultural francesa en el extranjero” en los
asuntos exteriores en vez de en la cultura no favorece
las relaciones con el &mbito cultural nacional. Se trata
de un primer problema recurrente, denunciado desde
hace mas de veinte afios: a pesar de estar dotado
de medios importantes, el sistema de difusién
internacional de la cultura francesa se basa mas en
la nostalgia del esplendor perdido que en la relacién
con la vida cultural contemporénea. Asi lo destacé
el diplomético cultural Xavier North, entre otros,
en 1997: “Si el Estado tiene algin derecho a hacer
valer el esfuerzo que dedica a mantener un amplio
dispositivo de presencia cultural fuera de sus fronteras,
es posible que la autosatisfaccién sea inversamente
proporcional a los resultados obtenidos. Cuando
el dispositivo es realmente amplio, y el esfuerzo
en francos considerable, el sentimiento de declive
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resulta mayor. Nunca antes en el exterior se habia
hablado tanto publicamente de ese “esplendor”, v,
al mismo tiempo, nunca antes el “mensaje” francés
habia sido tan inaudible como actualmente” (North,
1997). Asi, aunque el problema no se limita a una
cuestion de medios, se ha acentuado debido a una
disminucion constante de los mismos desde mediados
de los aflos noventa, lo que incluso ha llevado al cierre
de numerosos centros culturales en el extranjero
(Lombard, 2003; Djian, 2004). A ello hay que afiadir
una tendencia general: las relaciones culturales
internacionales probablemente constituyen menos
que nunca un fin en si mismas, por el hecho de estar
subordinadas a los intercambios econémicos, cuyo
inicio y desarrollo estdn llamadas a iniciar y favorecer.
Lo cierto es que existe una agencia especializada, la
Asociacion Francesa de Accion Artistica (AFAA), que
en 2006 pasé a ser CulturesFrance con motivo de
una reorganizacién que usé como modelo el British
Council. Bajo la doble tutela del Ministerio de Asuntos
Exteriores (que aporta el 75 % de la financiacion) y
del Ministerio de Cultura, cuenta con un presupuesto
anual de treinta millones de euros. La AFAA ha tenido
que hacer frente a importantes problemas, tanto en
su relacién con el Ministerio de Asuntos Exteriores
como derivados de su gestioén interna (de hecho,
se ha visto cuestionada en varias ocasiones por el
Tribunal de Cuentas francés, principal 6rgano de
control del uso de fondos publicos). Desde una
perspectiva més amplia, la coherencia y el alcance
de su actividad también han sido cuestionados con
regularidad, tanto en el &mbito cultural como en
informes parlamentarios. Sin embargo, ain es pronto
para conocer el alcance de dicha reorganizacion,
que surge después de varios afios de polémicas, en
ocasiones muy intensas, y en un contexto cultural
y presupuestario poco favorable.

Cualquiera que sea la organizacién institucional,
falta saber qué puede hacer la intervencion publica
en materia cultural en un contexto que conocemos
con el nombre genérico de “globalizacién”, lo que
en ese ambito se refiere a procesos muy diversos,
aunque relacionados entre si: de la intensificacién
de los flujos internacionales de bienes culturales
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a la concentraciéon de empresas de las industrias
de la cultura (editoriales, compaiiias discogréficas,
sociedades de produccidn cinematografica) bajo la
protecciéon de grupos financieros internacionales,
pasando por el auge de las nuevas tecnologias, que
(con internet y las descargas) han transformado
considerablemente los modos de difusién de los
productos culturales (Mattelart, 2005). En Francia,
al haber dejado de invertir en una politica cultural
internacional, ya sea mediante la forma clasica
del “esplendor cultural” o la de la orientacién y
la promocién de los intercambios, y al no haber
llevado a cabo una verdadera politica industrial
de la cultura, obstaculizada por la imposicién de
un sistema de referencia de politica econdémica no
intervencionista y por las limitaciones en ese sentido
de la politica europea en materia de libre competencia,
los distintos gobiernos han invertido mas en el ambito
de la diplomacia multilateral. De hecho, conocemos
sus intervenciones en las negociaciones del Acuerdo
General sobre Aranceles Aduaneros y Comercio
(GATT) a favor de la “excepcion cultural”, en 1993
y 1994; posteriormente la definicién de una posiciéon
de la Unién Europea favorable a la “diversidad
cultural”, en 1999, y mas tarde, junto a otros paises
y especialmente junto al gobierno canadiense, su
papel en la UNESCO, en la declaracion sobre dicha
diversidad cultural en 2001 y en su concrecién en la
Convencion para la Proteccién y la Promocién de la
Diversidad de las Expresiones Culturales, en octubre
de 200S. En el plano politico y cultural interno,
la lucha por la “excepciéon cultural” ha permitido
la constitucion de un frente comun de artistas,
intelectuales y responsables politicos, y ha brindado
la oportunidad de creer de nuevo en las virtudes
del “modelo francés”. En comparacién, aunque la
“diversidad cultural” también suscita la movilizacién
de organizaciones y agentes del &mbito cultural,?
se muestra como el producto de un compromiso en
las negociaciones, en las que interviene sobre todo
el gobierno, cuando no es considerada como un
retroceso (Regourd, 2002).

27. Especialmente en la Coalicién Francesa para la Diversidad
Cultural (http://www.coalitionfrancaise.org/).
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CONCLUSION

Actualmente la politica cultural francesa es
especialmente incierta y al mismo tiempo tal vez
nunca haya sido tan necesaria como ahora. De
hecho, resulta indispensable para el mantenimiento
de un funcionamiento relativamente auténomo
del &mbito cultural, a su vez también indispensable
para contrarrestar minimamente el economicismo
ambiental que tiende a invadir todas las dimensiones
de la vida social. De ahi que la intervencion cultural
del Estado nunca haya sido tan demandada por parte
de los agentes culturales franceses, mientras en otros

lugares se organiza gradualmente su reduccién. Para
refundarse, una politica cultural debe apoyarse en
el legado histérico, pero no desde la nostalgia del
pasado, sino para identificar las contradicciones. En
ese sentido, las evaluaciones criticas propuestas en
este articulo son lo contrario a un enésimo ataque
a las insuficiencias de la intervencién publica y no
constituyen un llamamiento para volver a un pasado
mitificado. Al contrario, son una de las formas con las
que un observador externo puede intentar contribuir
a las reflexiones sobre las opciones actuales, deseables
y posibles.
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RESUMEN

El presente articulo analiza el principio de arm’s length (principio de independencia respecto al gobierno) como instrumento
de politica cultural para la defensa de la autonomia artistica. Se discute cémo dicho principio ha sido debatido y puesto (o
no) en practica en las politicas culturales de diferentes paises, sobre todo en Reino Unido (principalmente en Inglaterra) y en
Noruega, pero también en Francia y otros paises noérdicos. El articulo muestra cémo el principio de arm’s length se ha adaptado
e interpretado de manera muy diferente en distintos paises, de acuerdo con las tradiciones histéricas y politicas especificas
de cada uno de ellos. Asimismo, también se pone de manifiesto la distancia/ambivalencia entre la aplicacién politica concreta
del principio y su mera utilizacién retérica.

Palabras clave: principio de arm’s length, autonomia artistica, corporativismo, sistema de financiacién de las artes.

ABSTRACT: The arm'’s length principle and the art funding system. A comparative approach

The paper discusses the arm’s length principle as a cultural policy instrument for defending artistic autonomy. It considers
how the arm'’s length principle has been discussed and implemented (or not implemented) in the cultural policies of various
countries, especially the UK (and England in particular) and Norway, other Scandinavian countries and France. The paper
shows how the arm’s length principle has been adapted and interpreted differently in the light of each country’s historical
and political traditions. The paper also reveals the gap between political implementation of the arm’s length principle and the
rhetoric that surrounds it.

Keywords: Arm’s length principle, artistic autonomy, corporatism, arts funding system.
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INTRODUCCION

En muchos paises, las personas que trabajan en el
ambito de la cultura, asi como los responsables de las
politicas culturales y los que investigan sobre estas
politicas suelen citar el denominado arm’s length
principle (‘principio de independencia respecto al
gobierno’) como uno de los pilares fundamentales
de la politica cultural de sus estados (Chartrand
/ McCaughey 1989; Duelund 2003; Langsted
2001; Quinn 1997). Sin embargo, una mirada mas
profunda revela que todas estas personas entienden
el principio de maneras muy distintas, segin sus
respectivos contextos nacionales y culturales, y
que tampoco parece existir un acuerdo general a la
hora de establecer qué areas de la politica cultural
deberia abarcar este principio. En cambio, si parece
haber un consenso minimo al admitir que este
principio de arm’s length se instituy6 en la politica
cultural con el objetivo de defender el ambito de
la cultura -y, sobre todo, el campo de las artes—
ante intervenciones politicas inadecuadas, ya que
la tarea de seleccionar a los artistas y proyectos
artisticos que deben recibir financiacién puablica y
la de distribuir dicha financiacién deberian hacerse
atendiendo principalmente a criterios de calidad
artistica. Por lo general, el principio de arm’s length
también implica el establecimiento de un consejo
de las artes (u otro organismo que garantice la libre
competencia) que sea relativamente independiente y
artisticamente competente y que se ocupe de asignar
las ayudas publicas a la comunidad artistica. Por
consiguiente, el principio de arm’s length se considera
uno de los instrumentos de que dispone la politica
cultural para defender la autonomia artistica, porque
supuestamente protege las artes del tipo de abuso
politico que se relaciona histéricamente con las
tradiciones fascistas (por ejemplo, Mussolini) y
comunistas (por ejemplo, Stalin).

El principio de arm’s length también puede entenderse
como un principio mas general de organizacién de
las politicas publicas, segun el cual se debe garantizar
una correcta division de los poderes en las diversas
esferas politicas de los paises democraticos. En este
sentido, los canadienses Chartrand y McCaughey
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(1989:43), en su conocido articulo sobre el principio
de arm’s length y las artes, escriben:

El “arm’s length” es un principio de politica
publica que se aplica en el derecho, la politica y
la economia de la mayor parte de las sociedades
occidentales. Este principio estd implicito en la
separacion constitucional entre el poder judicial,

ejecutivo y legislativo del gobierno.

Instituciones politicas como el (antiguo) British Sports
Council?, el Crafts Council o el Film Council han
sido caracterizadas en ocasiones como arm’s length
bodies, u organismos independientes. El principio de
arm’s length también es especialmente importante,
obviamente, en la relacién entre el gobierno y
los medios de comunicacién (ibid): la libertad
de expresién deberia protegerse manteniendo ‘la
distancia de un brazo’ (an arm’s length) —esto es, la
independencia mutua- entre el gobierno y la labor
editorial de la prensa y los medios de comunicacion.

En el presente articulo, discutiremos el principio de
arm’s length tnicamente en relacién con la politica
artistica; sin embargo, veremos cémo el hecho de
que este sea un campo tan reducido dentro de la
politica no impide que el principio sea interpretado,
también aqui, de maneras diferentes, sea por parte
de trabajadores, politicos o investigadores culturales
de distintos paises y contextos culturales. Asi, por
ejemplo, en todo el mundo existe una enorme
variedad de instituciones denominadas “consejos
de las artes” o arm’s length bodies, cuyo grado de
autonomia respecto de la influencia del gobierno varia
considerablemente a nivel intra e interestatal, pero los
partidarios del principio de arm’s length parecen tener
posturas muy diferentes sobre donde se debe situar la
frontera entre la intervencion politica y la autonomia
artistica. Tampoco estan de acuerdo sobre qué area
-mdés amplia o mas reducida- de la politica cultural

1. En la actualidad, el British Sports Council esta dividido en
consejos separados para cada uno de los paises de la union.
Uno de ellos es el Sport England (Bergsgard et al, 2007).
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debe abarcar el principio ni sobre si la “influencia
politica” que trata de evitar se entiende en un sentido
estrictamente formal y limitado —como la influencia
por parte de las autoridades formales puablicas
(ministerios, parlamento, etc.)- o en un sentido
maés amplio —como es el caso de las asociaciones de
empresas culturales o de los sindicatos de artistas—.
Incluso hay responsables de la politica cultural que
parecen concebir el principio simplemente como un
proceso de organizacion formal: consideran que toda
delegacion de responsabilidad en un organismo ajeno
al gobierno por parte de algin sector del sistema de
financiacion de las artes ya constituye un reflejo de
dicho principio, incluso aunque dicho organismo
goce de muy poca autonomia. A pesar de todas
estas interpretaciones diferentes, los partidarios del
principio de arm’s length tienden a ensalzarlo como
un principio bésico y general de la politica cultural.

De todo lo anterior se pueden extraer tres conclusiones
preliminares: 1) Desde una perspectiva analitica,
resulta mas apropiado considerar el principio de
arm’s length como un continuo multidimensional
que como un principio absoluto o con fronteras
claras. Asi la “distancia de un brazo” entre las artes
y la politica puede ser muy larga o muy corta, y
puede abarcar diversos aspectos o dimensiones de
la influencia politica. 2) El principio de arm’s length
se emplea a menudo con propoésitos retoricos por
parte de politicos y trabajadores del dmbito de la
cultura, con el fin dar mayor legitimidad a su politica
cultural nacional. Este concepto parece servir como
herramienta retérica en distintos contextos, aunque
en realidad no haga referencia a las mismas realidades
politicas. 3) Mientras que los politicos tienden a
emplear el principio de arm’s length como un concepto
normativo, (algunos) investigadores prefieren usarlo
como un concepto analitico para describir y explicar
las estructuras y relaciones sociales. De hecho, parte
de la confusién que envuelve al concepto puede estar
causada por esa dualidad.

En este articulo, intentaremos describir y analizar
aspectos fundamentales sobre como se ha interpretado
y aplicado (o no) el principio de arm’s length en

la politica cultural de los paises estudiados,
principalmente en Inglaterra (Reino Unido) y
Noruega, aunque también dirigiremos una mirada
rapida a Francia y al resto de los paises nordicos. El
principio de arm’s length y los organismos que lo
aplican se situaradn y discutirdn en relacién con la
institucionalizacién de la politica cultural en estos
paises tras la Segunda Guerra Mundial.

Este trabajo se inscribe en un proyecto de
investigacion mas amplio sobre la institucionalizacién
de la politica cultural en la Europa occidental de
la posguerra (Mangset, 2008). El proyecto se basa
en diversas fuentes y material empirico: el analisis
secundario de bibliografia de investigacion, las
fuentes administrativas disponibles en Internet y
55 entrevistas cualitativas realizadas durante los afios
90 (1994-95) a administradores culturales, politicos
culturales y artistas en Gran Bretafia, Francia y Suecia,?
de las cuales solamente una parte se ha utilizado aqui.?
Del mismo modo, se han aprovechado dos periodos
de observacién participante (uno largo y otro mas
corto) en el Consejo de las Artes de Noruega (entre
1994-1999 y durante la primavera de 2008).*

2. Las b5 entrevistas fueron transcritas y analizadas (todas
salvo una, por motivos técnicos). El material procedente
de entrevistas ya se habia utilizado con fines analiticos
anteriormente, por ejemplo, en Mangset (1995) y Mangset
(2008).

3. Una critica que se podria hacer a nuestro estudio es, sin
duda, que las entrevistas se realizaron a mediados de los
90y que ello limita su grado de relevancia en un analisis de
la relacion entre arte y politica en la actualidad (2008). A ello
respondemos, sin embargo, que a) los datos de la entrevista
pueden ser interesantes desde un punto de vista histéricoy
b) estos datos, combinados con otros mas recientes, pueden
ser relevantes para la descripcion y el analisis de la relacién
entre arte y politica en la actualidad.

4. Elautor del presente trabajo llevo a cabo una labor continuada
de consultorfa/investigacion para la Division de Investigacion
del Consejo Noruego de las Artes entre 1994y 2000, y estuvo
trabajando regularmente —dos o tres dias por semana-
durante estos anos en la sede del Consejo, donde también
asistié a varias reuniones. Ademas, se instald en los locales
del Government Grants and Guaranteed Income for Artists
durante siete semanas en la primavera de 2008. El autor
también ha asistido a Simonsen en su evaluacion de la
delegacion de funciones administrativas al Consejo por
parte del Ministerio (Simonsen, 2005).
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¢EL FIN DE LA AUTONOMIA ARTISTICA?

Cuando hablamos del principio de arm’s length en
el contexto de la politica cultural, de lo que se trata,
en el fondo, es de la autonomia de las artes. Este
principio carece de significado si no se refiere a la
autonomia artistica como un valor fundamental de la
modernidad. La historia social de las artes suele relatar
el proceso de diferenciacién institucional durante la
primera modernidad, cuando las artes se erigieron
en campo autonomo (Hauser [1951], 1977). Las artes
fueron “diferenciadas institucionalmente” de otras
instituciones sociales, especialmente de la Iglesia
y de la corte, y se convirtieron en “relativamente
auténomas”. Este proceso de institucionalizacién
dependia fuertemente del desarrollo de una clase
burguesa, de la existencia de un mercado que consumia
productos y servicios artisticos y, por consiguiente,
de un publico artistico anénimo (Habermas, 1971).
La manera en que se desarrolla este proceso en los
siglos xvii, xvi y xix varia de un pais a otro y de una
forma de arte a otra; ademas, los teéricos subrayan
la existencia de diferentes criterios a la hora de datar
y la determinar estos procesos.

Sin embargo, la constitucién histérica de un campo
artistico autbnomo no implic6 la existencia de una
autonomia artistica absoluta: segiin Bourdieu, el
campo de las artes modernas esta caracterizado por
su “autonomia relativa” (Bourdieu/Wacquant, 1993).
Dicha autonomia puede ser débil o fuerte, segin
la relacién entre el campo artistico y otros campos
sociales, como el politico. En la sociedad moderna,
la autonomia artistica atin es el ntcleo del proceso
de la asignacion del valor artistico. Segin opiniones
muy conocidas en el ambito de la sociologia del arte,
los juicios sobre el valor artistico que son percibidos
como externos desde un punto de vista artistico (por
ejemplo, cuando se considera que el valor del arte
radica en su contribucién a un dmbito externo al
propio campo del arte, sea con un proposito politico,
econ6émico, pedagdgico o moral) han desencadenado
procesos de exclusién y purificacién en el terreno
artistico. Asi, de acuerdo con muchos expertos, el
arte trata de “negar la economia” y el éxito comercial
tiende a “devaluar el arte”, al menos a corto plazo
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(Bourdieu, 1996; Abbing, 2002). El campo de las artes,
por tanto, también evita hacer un uso instrumental
del arte para fines externos o no artisticos, tales como
promover el turismo, generar crecimiento econémico
o mejorar la salud publica. En principio, en la sociedad
moderna, el &mbito artistico solamente reconoce
las valoraciones artisticas y, por tanto, desde esta
perspectiva, las intervenciones politicas, asi como
la interferencia politica en la evaluacién del valor
artistico en particular, se consideran una violacién
de la autonomia artistica. De ello se desprende que
la politica cultural debe defender el arm’s length vy,
asi, este principio se presenta como una expresiéon
tipica de la modernidad.

Sin embargo, las teorias posmodernas mantienen que
los procesos de diferenciacién historica que hemos
mencionado se han visto desplazados durante los
ultimos 20 o 30 afios por procesos posmodernos
radicales de des-diferenciacién (Lash, 1991; Gran,
y De Paoli, 2005) y que, debido a estos procesos,
los limites entre los distintos campos sociales se
estan desdibujando. A nivel institucional, se oyen
afirmaciones como que las estructuras artisticas han
abierto sus puertas a los valores y a los discursos
de otros campos sociales; que los valores y los
discursos estéticos estan escapando de los muros de
las instituciones artisticas y estan invadiendo “la
vida cotidiana”; o que los artistas jovenes no dudan
en ofrecer sus servicios al mundo empresarial o que
las fronteras entre arte e industria cultural se estan
derribando (Caves, 2001). Todas estas afirmaciones
son tipicas de los estudios culturales contemporaneos
y de la teoria posmoderna (Featherstone, 1991). A
nivel estético, los artistas contemporaneos utilizan
materiales y métodos de otros campos sociales (por
ejemplo, de los medios de comunicacién y la ciencia)
en la creacién de sus obras de arte (Rassaak, 2005).

Sin embargo, nuestra propia investigacion en el
contexto de los paises nérdicos indica que el campo
de las artes es mucho mas sé6lido de lo que las teorias
posmodernas parecen sugerir, especialmente en
cuanto a la l6gica econémica. No cabe duda de
que las instituciones de artes escénicas se han visto
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influidas por nuevas ideologias de gestién empresarial
y nuevas formas de liderazgo inspiradas por las
instituciones empresariales, pero también es cierto
que la introduccién de una nueva politica publica
de gestion por parte del gobierno ha influido en los
discursos internos y en los procesos de evaluacién
en estas instituciones (Reyseng, 2007). También
parece haberse dado una diversificacion de los roles
artisticos que trae como consecuencia que, en cierto
modo, la distinciéon entre “artistas” y “empresarios
culturales” se esté difuminando (Abbing, 2002;
Mangset, 2004), y todas estas circunstancias suponen
un reto para el mantenimiento de la autonomia
artistica. No obstante, nuestras investigaciones
particulares indican también que ese proceso de
des-diferenciacion es relativamente limitado. ya
que las valoraciones politicas y econémicas no
estan invadiendo por completo las instituciones
dedicadas a las artes escénicas: todavia existen
diques culturales que protegen la relativa autonomia
de las evaluaciones artisticas en el seno de estas
instituciones (Royseng, 2007), de modo que artistas
e instituciones artisticas contintian resistiéndose
a verse completamente sujetos a las fluctuaciones
del mercado. Tanto en relacién con los vaivenes
del mercado como con los de la politica, se han
interiorizado unos limites artisticamente definidos
que no deben sobrepasarse y, asi, la mayoria de los
artistas no permiten consideraciones no artisticas;
el mito tradicional del artista carismético ofrece
constantes fuentes culturales para su autodefinicién
en oposicion a las fuerzas del mercado y al abuso
de la politica (Mangset, 2004; Royseng, Mangset,
Borgen, 2007).

Por consiguiente, nuestros estudios previos solo
ofrecen un apoyo parcial a la hip6tesis de un proceso
de des-diferenciacién general entre las artes y otros
campos sociales. El campo del arte parece resistir
estos procesos de manera mds firme de lo que parecen
afirmar algunos de los tedricos posmodernos mas
apocalipticos. En general, el analisis que se ofrece
a continuacién arrojara luz sobre el estatuto de la
autonomia artistica, especificamente en relaciéon
con la politica.

LA INSTITUCIONALIZACION DEL PRINCIPIO

DEARM'S LENGTH

El principio de arm’s length se entiende en ocasiones
como un principio bastante general que aparentemente
se extiende a todos los aspectos de la politica cultural,
como a) la asignacién de fondos, por parte de las
instituciones independientes, a artistas individuales y
a grupos de artistas, y b) cualquier otro tipo de apoyo
a la comunidad artistica, como las sustanciales ayudas
publicas destinadas a las instituciones que promueven
las artes escénicas. En el caso de (b), el principio
de arm’s length puede implicar que las autoridades
publicas deban abstenerse de establecer indicadores
objetivos de rendimiento (p.ej., namero de actuaciones
para publico infantil o de obras de nueva creacidon
respecto al nimero de obras clasicas). Este tipo de
intervencion de la gestion pablica en las instituciones
artisticas podria considerarse una violacién politica del
principio de arm’s length, y 1o mismo podria decirse
de los casos en que es el gobierno el que designa a los
miembros de los consejos de direcciéon de los teatros
publicos, orquestas o museos artisticos, si se diera el
caso de que estos miembros intervinieran —directa o
indirectamente- en decisiones artisticas.

En un sentido mas restringido, el principio de arm’s
length se relaciona a menudo con partes especificas del
sistema de financiacion del arte, esto es, con aquellas
instituciones que se establecieron en muchos paises
tras la Segunda Guerra Mundial y que se situaban
“a un brazo de distancia” del gobierno, para hacer
llegar el apoyo publico a los proyectos artisticos
individuales o colectivos. En la tradicion britanica,
estos organismos o arm’s length bodies se denominaron
originalmente QUANGOs (quasi-autonomous non-
governmental organisations).> En algunos paises, los
organismos independientes también subvencionan
a grandes instituciones culturales; en muchos otros,
no lo hacen. El andlisis que llevaremos a cabo en
este trabajo se concentrara en la parte del sistema
de financiacién de las artes que implica a dichos
organismos independientes.

5. QUANGO era un término de uso general, no solo de la politica
cultural.
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La influencia politica en el sistema de subvencién de las
artes puede adoptar multiples formas: puede ser formal
o informal, legal, econdmica/presupuestaria o basada
en el control politico/burocratico de la informacion.
Por escasas y débiles que sean las formas de influencia
del gobierno en el organismo independiente, pueden
existir intereses y/o preferencias comunes entre la élite
politica y los miembros del organismo independiente,
lo cual otorga a la élite politica una influencia real
considerable. Cualquier estudio del principio de arm’s
length en relacién con el sistema de subvencion de las
artes deberia considerar esta pluralidad de influencias
politicas potenciales. Por ejemplo:

1. ;C6mo se nombra a los miembros del organismo
independiente? ;Los nombra el gobierno, el
parlamento, las organizaciones artisticas, otros
grupos de interés en la vida cultural o una
combinacion de todas las posibilidades anteriores?
¢Qué tipo de responsabilidad tienen en relaciéon

con el organismo que los ha nombrado?

2. (Cuadles son los principios formales o las normas
de nombramiento? ;Qué tipo de competencias
se requieren? ;Artisticas, culturales de cualquier
otro tipo, politicas, financieras, otras...? Estas
normas o reglamentaciones ;tienen en cuenta
los antecedentes politicos del candidato o los de
su vida cultural/artistica? ; Cémo se formulan los
principios de nombramiento con el fin de evitar

la parcialidad?

3. ;Hay miembros del organismo independiente,
designados politicamente, que tengan una misioén
politica explicita para garantizar que se cumplan
correctamente los objetivos globales de politica
cultural establecidos por el gobierno?

4. ;Cémo se componen socialmente los organismos
independientes? ;Cudles son las caracteristicas
sociales y/o sociodemogréficas de sus miembros?
¢Es posible que su composicién sociologica influya
en la imparcialidad de sus decisiones?
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5. (Los miembros de los organismos independientes
mantienen fuertes lazos informales o se relacionan
con circulos politicos o grupos de interés que
puedan influir en la imparcialidad de sus

decisiones?

6. ;Cudl es la autoridad formal de los miembros
del organismo independiente? ;Cudn amplia/
restringida es dicha autoridad? ;Esta muy limitada
por programas de ayuda publica determinados
politicamente, becas, etc., o tiene el organismo
suficiente autonomia como para decidir sobre
su propio presupuesto? ;jDebe rendir cuentas
detalladas al gobierno por la disposiciéon/

asignacion de las subvenciones?

7. {Qué valores y qué discursos predominan entre

los miembros de estos organismos?

8. ;Qué criterios formales e informales operan cuando
se asignan fondos para la comunidad artistica?
Por ejemplo, ;impera la “calidad artistica”, los
“criterios de bienestar”, la “antigiiedad” o la

“vinculacion a intereses organizados”?

9. (Coémo se nombra a los empleados del organismo
independiente? ;Es el gobierno o es el propio
organismo el que designa al gerente y a otros

miembros importantes de la plantilla?

Es imposible tratar aqui con la profundidad
suficiente todos estos aspectos (1-9) en todos los
paises seleccionados, en parte porque carecemos de
datos empiricos suficientes sobre todos los aspectos/
dimensiones de todos los paises; sin embargo,
consideramos que si existe una base suficiente para
llevar a cabo un andlisis comparativo inicial relevante
de algunos de ellos.
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EL PRINCIPIO DE ARM'S LENGTH EN LA POLITICA
CULTURAL BRITANICA

La creacidn del Arts Council

La politica cultural britdnica se presenta habitualmente
como el prototipo de politica cultural basada en el
principio de arm’s length (Chartrand y McCaughey
1989). El Arts Council of Great Britain (ACGB) se cre6
al finalizar la Segunda Guerra Mundial (en 1946). En
cierta medida, el ACGB continuaba el trabajo cultural
que habia emprendido el Council for Encouragement
of Music and the Arts (CEMA) durante la Guerra
(White, 1975; Hutchison, 1982); pero, mientras que
el CEMA tenia un perfil cultural y socioculturalmente
democratico, el ACGB daba prioridad a las obras de
arte y a la excelencia en la calidad (few but roses “pocas,
pero rosas”). La creaciéon del ACGB dejaba claro que
Gran Bretafia, aunque a regafiadientes, debia tener una
politica cultural nacional. El gobierno britanico debia
asumir una cierta responsabilidad respecto de las artes,
aunque, eso si, debia intervenir lo minimo posible.
Asi, el investigador politico Anthony Beck describi6 la
actitud britnica tradicional hacia la politica cultural
de esta manera:

El gobierno britanico siempre se ha resistido a crear
un Ministerio de Cultura. Existe la conviccion
fundamental de que arte y politica nunca
deben mezclarse. Seria desastroso para ambos.
Los artistas deben ser autébnomos para poder
producir auténtico arte, pero los gobiernos no
pueden resistir la tentacion de controlar ese arte
y, en Gltima instancia, transformarlo en un “arte
nacional” monolitico, del que Hitler, Mussolini
y Stalin son ejemplos tipicos. Asi, el gobierno
britanico, siendo liberal y democrético, jamas
debe tener una politica cultural. ©

El establecimiento de un Consejo de las Artes
independiente del gobierno se considero la respuesta

6. La afirmacién de Beck, considerada mas bien una prevision,
no tuvo mucho éxito. El primer Ministerio de Cultura britanico
(Department of National Heritage) se cred el mismo afo en
que se publicé el articulo de Beck (1992).

adecuada a estos problemas: servia a la honorable causa
de defender la autonomia de las artes y servia también
como excusa para establecer un nivel minimo de
politica cultural publica. Ciertamente, el principio de
arm’s length no impedia al gobierno decidir la cantidad
total de apoyo asignado a las artes, pero si evitaba
que decidiera qué artistas, qué grupos artisticos o qué
proyectos recibian dicho apoyo: era el Arts Council el
que debia realizar evaluaciones y juicios independientes
sobre este particular, basados en criterios de calidad. El
Consejo en si debia estar compuesto por personalidades
independientes e incorruptibles, con una gran
integridad personal, preferentemente con un buen
conocimiento de las artes y que no representaran
a ningun interés organizado especifico dentro de la
vida cultural. Segtn otro investigador politico, F. F.
Ridley (1987:237), “los miembros son elegidos por su
posicién en la vida puablica o en las artes, no por ser
los candidatos de otras organizaciones”. El Consejo
era nombrado por el gobierno, pero se suponia que
dicho Consejo —al menos en principio- debia asignar de
manera independiente los recursos de las instituciones
politicas o de los grupos de presion organizados. Para
asistir al Arts Council en esta tarea, se establecia un
panel de expertos y de asesores individuales. Los
miembros (a diferencia de sus homologos nérdicos)
no debian percibir retribucién por su colaboracién,
sin duda para asegurar su imparcialidad.

Los miembros del Arts Council: elitismo, entramados sociales
0 correccidn politica

El Arts Council britdnico (y después el inglés) ha sido
sometido a duras y continuas criticas durante toda su
existencia. La critica académica mas frecuente ha sido
su falta de independencia real con respecto al gobierno
(Hutchison, 1982; Williams, 1989 [1979]; Pick, 1991;
Quinn, 1997). A partir de su anélisis del desarrollo de la
relacion entre el gobierno y el Arts Council entre 1946
y 1997, Quinn (1997:128) concluye que “... el gobierno
se ha ido aproximando cada vez mas a este Consejo
de las Artes”. La autora desvela la existencia de una
creciente “proximidad”, mas que de una “distancia”
estable entre gobierno y Consejo. Por tanto, segtin la
autora, la autonomia del Consejo e, indirectamente,
la de las artes se ha visto reducida progresivamente.
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Son varios los expertos que han criticado el Arts
Council por ser demasiado elitista. Otros, en cambio,
admiten que el Consejo es realmente elitista, pero
lo consideran como algo negativo. También se ha
afirmado que un sistema de financiacion de las artes
en el que los miembros de la comunidad artistica
asignan apoyo econémico a sus propios colegas
equivale a que “a grupos escogidos de ratones se
les dé la responsabilidad de repartir el queso” o, en
otras palabras, que el principio de arm’s length en este
contexto contribuye a una distribucién no imparcial
de los fondos publicos (Hutchison, 1982:27).

Segun Ridley (1987:236), ha habido una “red
de relaciones personales” entre los miembros del
Consejo y los circulos del poder politico. Hutchison
(1982:32) también mantiene que “desde el principio,
ha habido importantes vinculos [del Arts Council]
con el Gobierno”. Los lazos entre el gobierno, el
Arts Council e importantes instituciones culturales
fueron “forjadas [ya] al calor de la guerra” (ibid.). Estos
vinculos se basaban a menudo en redes de contactos
personales obtenidos a través de la escuela, la familia
o los negocios. Hutchison vio todo esto como un
sintoma de oligarquia.

Uno de los fundadores de los “estudios culturales”
académicos, y antiguo vicepresidente del Consejo,
Richard Hoggart, también afirmé que el nombramiento
de los miembros del Consejo se debia més a su
pertenencia a “un grupo endogémico, de alta burguesia

"”m

‘cultivada’” que a su conocimiento del campo de trabajo
propio del Consejo (Hutchison, 1982:39). Sus estrechas
relaciones con la élite politica ponian de manifiesto que
la idea de un principio de independencia entre politica
y arte se habia convertido en ilusoria. Otro pionero de
los estudios culturales y antiguo miembro del Consejo,
Raymond Williams, también criticé los lazos entre
el Consejo y la élite politica. Williams destaco que el
gobierno tenia control absoluto sobre el nombramiento
de los miembros y las decisiones respecto al presupuesto
del Consejo. Por tanto, la “distancia de un brazo”
entre gobierno y Consejo era més bien la “distancia
de un dedo”. Con ello queria decir que el papel que
dichos organismos intermediarios desempefiaban en
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el sistema gubernamental britanico se puede entender
a la luz de una relacién mas general entre el estado
britdnico y la clase gobernante:

El estado britanico ha sido capaz de delegar algunas
de sus funciones oficiales en todo un conjunto
de organismos semioficiales o nominalmente
independientes porque ha sido capaz de confiar
en una clase dominante inusualmente compacta 'y
orgénica. Por lo tanto, se puede dar a Lord X y a Lady
Y dinero publico y aparente libertad de decision
con cierta confianza, siguiendo un procedimiento
normal de informacién y contabilidad, y ellos
actuardn como si fueran verdaderos funcionarios
del Estado (Williams 1989 [1979]: 49).

Anthony Beck (1992:141-42) compartia estas
consideraciones pesimistas sobre la falta de
independencia real entre politica y arte: en primer
lugar, el gobierno controlaba el Arts Council, porque
era este el que distribuia su dinero, y “...en la practica,
quien paga manda”. En segundo lugar, el gobierno
también controlaba el nombramiento de los miembros
del Consejo y de sus funcionarios méas importantes.
La pregunta es: ja quién elegian? Beck (1992:142)
mantenia que:

Eligen a miembros fiables y respetables de las
instituciones nacionales y regionales, cuyos
gustos y valores encajan en los parametros de
tolerancia ministerial. Por lo tanto, los 6rganos
de gestion comparten las actitudes culturales de

la clase politica.

Sin embargo, las pruebas empiricas de estas afirmaciones
no son concluyentes. Un exfuncionario del Arts
Council corroboraba, en efecto, que “un grupo de
hombres blancos de clase media” habia dominado el
Consejo tiempo atras, pero que ya no se podia decir
que esa situacién continuara existiendo (entrevista de
1995). En los afios 90, tras la agitacion politica de los
60y 70, una representacion tan elitista y etnocéntrica
como esa ya no era aceptable. Las autoridades politicas
habian tomado conciencia de la necesidad de que
el Consejo contara con una representacion social
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mas amplia. Durante los 80 y los 90, el gobierno fue
dandose cuenta de que el Consejo debia incorporar
una representaciéon de minorias étnicas, mujeres,
personas con discapacidad fisica, etc. Asi, de acuerdo
con este informante, lo “politicamente correcto”
parecia reemplazar al elitismo tradicional reinante
en el sistema de financiacion de las artes. Otros dos
informantes del Arts Council también afirmaron que
el Consejo y sus comités de expertos reflejaban ahora
procedencias sociales y politicas bastante diversas
(entrevistas de 1995).

;Existe, pues, una base empirica firme para apoyar
la hipétesis de que el gobierno britdnico controla el
Arts Council de manera directa y especifica, es decir,
que la version britanica del principio de arm’s length
es un mero disfraz? Quinn (1997) ha hecho algunas
puntualizaciones importantes: los miembros del Arts
Council son nombrados por el gobierno; el Consejo
esta subvencionado por el gobierno y responde ante
él por cémo se utilizan los fondos; por altimo, el
nombramiento de los trabajadores del Consejo tiene
que ser aprobado por el gobierno. Todos estos puntos
pueden sugerir que el Consejo es bastante dependiente
del gobierno, pero son solo indicios, no proporcionan
evidencia empirica sélida.

Por supuesto, también es posible que los miembros
designados por el gobierno actden con total
independencia cuando deciden acerca de la asignacién
de las ayudas a la vida cultural. Si los investigadores
queremos corroborar o desmentir que el Arts Council
es un simple lacayo del gobierno, necesitamos pruebas
empiricas mas fuertes. Quinn y otros estudiosos que
tratan estos problemas resultan mas convincentes
como polemistas elocuentes que como investigadores
empiricos sistematicos. Por lo tanto, para dar respuestas
satisfactorias a estas preguntas necesitariamos estudios
empiricos mas exhaustivos.

Algunas de las entrevistas que realizamos a mediados
de los 90 apuntaban en una direccién distinta a la
de los expertos mas criticos, pero, aunque dan pistas
diferentes, sin duda no permiten extraer conclusiones
definitivas. Un funcionario del Ministerio de Cultura

britdnico (Department of National Heritage), por
ejemplo, negd rotundamente que el Arts Council
fuera muy fiel al gobierno (entrevista de 1995). El Arts
Council “[no funcionaba] en absoluto como un agente
del gobierno”, declaraba (cosa nada sorprendente). Sin
embargo, se ha afirmado que, durante la década de
los 90, el Consejo no era realmente independiente,
ya que el presidente del Consejo en ese momento
era un exministro conservador. Un funcionario del
propio Consejo objeto que el fondo conservador del
exministro quedé contrarrestado por la presencia de
una gran diversidad de opiniones politicas dentro del
Consejo en su totalidad; en cambio, de acuerdo con
Quinn (1997:142), este tipo de problemas se extiende
a toda la organizacién: “Los sucesivos gobiernos
conservadores de los afios 80 [...] instalaron a sus
aliados politicos en altos cargos y los repartieron
por toda la estructura del Arts Council”. Con todo,
esta acusacion continta careciendo de fundamento
empirico suficiente.

¢ Control politico a través de los programas

ptblicos de ayuda?

Desde la perspectiva de Quinn, el hecho de que las
autoridades politicas britdnicas (Carta Real de 1967)
estén “dejando las decisiones sobre la financiaciéon
al albedrio de los gustos de los miembros del Arts
Council” constituye un problema y una violacion
potencial del principio de arm’s length. La Carta Real
“no introdujo criterios que los futuros miembros
tuvieran que satisfacer” (Quinn, 1997:137). Desde
su punto de vista, la “ausencia de criterios” (desde el
gobierno hasta los miembros) pondria en peligro el
principio del arm’s length. Nosotros preferimos ver este
hecho desde la perspectiva opuesta: si el gobierno evita
formular criterios especificos y deja las decisiones al
criterio de los miembros del Arts Council, entonces se
estaria siguiendo correctamente el principio.

Por tanto, es interesante destacar que el gobierno
britanico no ha establecido programa alguno de ayudas
estatales especificas y estatutarias, similares a las que
existen en los paises nérdicos (véase mas adelante).
Si las autoridades politicas establecen programas de
ayuda demasiado especificos, por supuesto también
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limitan con ello la libertad de accién del principio de
arm’s length, que tiene la responsabilidad de administrar
los programas y, ante esto, varios informantes britdnicos
alegan que tales esquemas les recuerdan mucho a la
politica social: en palabras de un informante del Arts
Council (entrevista de 1995), “El Arts Council no financia
a los individuos... No esta en la naturaleza britanica
subvencionar a los individuos”. “El Arts Council no
ha querido verse a si mismo como una extension del
sistema de Seguridad Social”, dijo otro funcionario del
Consejo (entrevista de 1995). Asi, la politica cultural
britanica ha evitado establecer programas de ayuda
especificos, politicamente dirigidos, que restringieran
la autonomia del Arts Council: “A Gran Bretafia no le
gustan los programas impuestos por ley”, afirmé un
trabajador del Consejo (entrevista de 1995).

La influencia de los grupos de interés y el principio

de arm’s length

En la tradicién de la politica cultural britanica, el
principio de arm’s length también implica que, en la
medida de lo posible, se debe evitar que los grupos de
interés existentes en la vida cultural influyan de manera
directa en la asignacion de subvenciones a artistas y
proyectos artisticos. Los miembros del Consejo de las
Artes y sus comités de expertos no deben representar a
grupos de interés especificos’. Sin embargo, a lo largo de
la historia del Arts Council se han producido diversos
intentos de introducir alguna representacion de grupos
de interés en el sistema britdnico de financiacién de
las artes. En 1948-49, el sindicato britanico de actores,
EQUITY, abogd por una representacién mas formalizada
de los grupos de interés en el Consejo. En su opinioén, “el
consejo teatral debe incluir un porcentaje de miembros
elegidos por organizaciones teatrales y responsables de
esas organizaciones” (Hutchison 1982:32-37). Pero la
propuesta de EQUITY no prosperé. Casi veinte aflos
después (1966-67), algunas organizaciones artisticas
reabrieron el debate. Pedian “un estudio sobre el modo
en que los artistas teatrales (incluidos los directores)

7. Sin embargo, resulta paradéjico comprobar que Raymond
Williams (1989 [1979]), uno de los que criticd que gobiernoy
Arts Council estaban demasiado préximos, diera su apoyo a
la representacion de los sindicatos de artistas en el Consejo.
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puedan estar més plena y directamente representados en
el Arts Council y en sus consejos asesores” (ibid:37). No
obstante, el propio Arts Council se negaba a establecer
una estructura corporativista como esa. En primer
lugar, mantenian que el mundo de las artes ya estaba
bien representado en el Consejo y en sus comités de
expertos; en segundo lugar, consideraban que ese
tipo de representaciéon quebrantaria sus principios
fundamentales:

Supondria una ruptura fundamental de un principio
que el Consejo ha adoptado hasta la fecha en sus
propios nombramientos, y que han seguido los
sucesivos ministros en sus nombramientos: que
los miembros del Consejo deben estar libres de
ataduras con las organizaciones que los nombran
(Hutchison 1982:37).

El entonces secretario de estado de Educacién y Ciencia
(que también era responsable de las artes) estaba
totalmente de acuerdo en este punto; en cambio, en
la década de los 70, otro ministro de las Artes, Hugh
Jenkins, plante6 la cuestién de nuevo, sin éxito, e incluso
fue criticado por confundir sindicalismo y democracia.

Este rechazo a establecer relaciones corporativistas entre
el organismo independiente y el gobierno parece haber
subsistido en Gran Bretaina, al menos hasta mitad de
los 90. Se considera que la representacion de grupos de
interés viola el principio de arm’s length, probablemente
por dos razones: 1) en un sentido amplio, también los
sindicatos de artistas (y no solo el gobierno) son “actores
politicos” y, siguiendo una concepcion estrecha del
principio, deberia haber independencia también entre
actores politicos y artes (en la asignaciéon de ayudas
a las artes); 2) cuando los sindicatos de actores estan
implicados en el proceso de seleccién y evaluacion
de solicitudes de ayudas econdmicas, existen buenas
razones para creer que sus decisiones pueden verse
influidas por otros criterios que no sean la “calidad
artistica” (antigiiedad, escalas, geografia, pertenencia
al sindicato, etc.).

La conclusion general debe ser que existen vinculos
débiles entre las organizaciones artisticas y el sistema
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britdnico de financiacién de las artes. Pero jes posible
que los sindicatos de artistas tengan otras maneras de
influir sobre el Arts Council, como por ejemplo a través
de negociaciones informales, consultas o actuando como
grupos de presion? Seria ingenuo no pensar que este
tipo de influencia haya podido darse (a menudo, de
manera muy legitima). Cabe decir también que, desde
hace ya mucho tiempo, el Arts Council ha invitado a
los sindicatos de artistas a proponer miembros (pero
no a seleccionarlos), por ejemplo, para la comision
de expertos teatrales. Eso si, si algin miembro del
sindicato ha sido nombrado miembro del Consejo,
ha tenido que incorporarse a titulo individual, no
como representante del sindicato: “No estan ahi en
representacion nuestra”, dijo el director de EQUITY
(entrevista de 1995). Asimismo, el director de la Seccién
teatral del Arts Council neg6 categéricamente que los
sindicatos de artistas hubieran influido en absoluto el
trabajo del consejo asesor teatral: “Los sindicatos no
participan en absoluto ... ni siquiera de manera informal
... No negociamos con los sindicatos en absoluto”
(entrevista de 1995). Cuando se le hizo una pregunta
similar a un funcionario del Ministerio de Patrimonio,
concretamente si el Ministerio tenia mucho contacto
con el mundo de las artes y con sus organizaciones,
se sorprendi6 bastante: “iNi hablar! {Nosotros no!”; y
lo justifico diciendo: “Es el principio de arm’s length:
dejamos las materias artisticas al Arts Council. No
tenemos mds dinero que el que damos al Arts Council.
Toda politica artistica compete al Arts Council, asi que
se puede decir que ese es el inico punto de contacto”.

Una parte limitada del sistema de financiacidn de las artes

Parece, por tanto, que importantes voces, tanto del
Ministerio como del Consejo, estdn convencidas de que
el principio de arm’s length continta vigente en Gran
Bretafia hoy en dia (o, al menos, de que lo estaba a
mediados de los afios 90). Parece como si el principio
de arm’s length todavia fuera predominante, al menos
a nivel discursivo. Pero, por supuesto, ain hay mas.

En primer lugar, puede haberse dado un caso grave
de “falsa consciencia” o “error de reconocimiento”:
puede haber fuertes vinculos e influencias entre arte
y politica que niegan o en los que no se reconocen

algunos actores sociales importantes. En segundo
lugar, es posible que realmente exista independencia
entre la politica y artes en Gran Bretafia, pero solo
en una parte muy limitada del campo de la politica
artistica. En un modelo ideal de politica de arm’s
length, todo el apoyo a las artes en Gran Bretafia seria
asignado por parte de un organismo independiente.
Pero la realidad esta lejos de ser asi. Durante toda la
posguerra, el gobierno britanico subvencion6 a una
gran cantidad de instituciones artisticas importantes
de manera directa, sin mediacién alguna del Consejo
(Ridley, 1987; Bennett, 1991). Durante décadas, una
parte muy importante del presupuesto nacional
destinado a la cultura se canaliz6 directamente, desde
el gobierno a la comunidad artistica, primero a través
de la Office for Arts and Libraries (OAL) y después a
través del Ministerio de Cultura (DNH, 1992; MCMS,
1997). Desde comienzos de los 90, los principios de
la nueva gestiéon publica han invadido también la
politica cultural britanica, asi como la relacion entre el
gobierno y las instituciones artisticas. Evidentemente,
la introduccién de objetivos y evaluaciones especificas
de rendimiento dentro de la politica cultural y de la
administracién también contribuyeron a limitar la
independencia entre politica y artes.

El modelo ideal de organismo independiente en Gran Bretaia
En vista de lo anterior, la discusion sobre el &mbito de
aplicacion y la vitalidad del principio de arm’s length en
la politica cultural britanica no puede llegar a alcanzar
una conclusiéon definitiva. Sin embargo, la discusién
parece tener, como punto de referencia, una especie
de vision ideal de como ha de ser el principio de arm’s
length —y también de lo que debe ser un organismo
independiente que lo aplique-. En este sistema ideal
de financiacién independiente:

1. Toda asignacién de fondos publicos a las artes
deberia hacerse por medio de personalidades
independientes con competencia artistica,
designadas para ocupar su cargo durante un periodo
limitado de tiempo.

2. Estas personalidades deben ser lo maés

independientes posible de las directrices politicas.
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3. No deben ser nombradas por sindicatos de artistas
ni por otros grupos de interés del &mbito cultural,

y tampoco deben depender de ellos.

4. El organismo independiente no debe verse
obligado a seguir programas publicos de ayuda
de caracter demasiado especifico.

5. Bien al contrario, el organismo independiente
debe tener un grado importante de libertad para
asignar los fondos en el marco de su presupuesto.

6. La asignacion de ayudas debe hacerse siguiendo
Unica y exclusivamente criterios de calidad
artistica, no por motivos sociales o de equidad,

por ejemplo.

7. La asignacion de ayudas debe ser imparcial, es
decir, no debe caracterizarse por el nepotismo
ni el clientelismo.

Obviamente, este tipo de organismos independientes
ideales no existe, bajo ninguna forma concreta y
directa, en ningun sitio. Pero puede existir como
realidad retdrica atil.

LA AUSENCIA DE INDEPENDENCIA EN LA POLITICA
CULTURAL FRANCESA

;Qué influencia ha tenido el principio de arm’s length
en las politicas culturales de otros paises europeos?
Los responsables politicos de la cultura en Francia
muy raramente —o nunca- hacen referencia a este
principio. Sin embargo, en un sentido muy general,
probablemente lo aprobarian. En este sentido, Quinn
(1997:128) recoge una afirmacion del primer ministro
francés de Cultura, André Malraux (1959-69): el
papel del gobierno en las artes deberia ser “apoyar
sin influir”. Pero este apoyo muy general y cauto del
principio de arm’s length sera contradicho por muchas
otras muestras de la politica cultural francesa, donde
impera una fuerte tradicién de que tanto ministros
de cultura (especialmente Malraux y Lang) como
presidentes (especialmente Pompidou y Mitterand)
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intervengan de manera bastante directa en el campo
de las artes, tomando a menudo decisiones explicitas
con importantes implicaciones artisticas (Looseley,
1995)8. En este sentido, varios informantes franceses
caracterizaron la politica cultural francesa como
“mondarquica” (Mangset, 2008). Algunos ministros
de Cultura y algunos presidentes han intervenido tan
activa y directamente en el campo de las artes que
podrian compararse con los proverbiales monarcas
absolutos de la historia del pais galo. Por ejemplo, el
Ministerio de Cultura puede intervenir directamente
en las prioridades artisticas de las instituciones
responsables de las artes escénicas, tal como sucede
en las prioridades de la programacién de los teatros
publicos. Asi, el Consejo de Europa, en una evaluaciéon
de finales de los 80, describia la politica cultural
francesa de la siguiente manera:

Es el ministro de Cultura quien, de manera soberana,
selecciona y pone en marcha proyectos, de acuerdo
con el presupuesto que le asigna el gobierno. Este
sistema tiene sus ventajas: pueden adoptarse
nuevas iniciativas sin demasiadas discusiones
innecesariamente largas, y se pueden poner en
marcha con mayor autoridad, ya que cuentan con
el respaldo del gobierno. En Francia se acepta sin
problemas que existe una estrecha relacion entre
politica cultural y politica en sentido amplio. Otros
paises de Europa creen que es mas prudente separar
las actividades culturales de la politica, y recurren a
los consejos independientes, cuya tarea es interpretar
y aplicar la politica cultural. Francia no carece de
6rganos de asesoramiento en los campos culturales,
pero no se consulta a ningtin comité de expertos con
experiencia sobre cuestiones generales de politica
cultural (Conseil de I'Europe, 1988: 51-52)°.

8. Por ejemplo, la intervencion de Pompidou para crear el centro
Pompidou o la eleccién de un arquitecto japonés (Pei) por
parte de Miterrand para disefar la pirdmide del Louvre.

9. Traducido del francés. Nuestra traduccidn, que se proporciona
en el fragmento, estd basada en la version inglesa del informe
del Consejo de Europa (1988:43); no obstante, la traduccién
tuvo que ser modificada ligeramente debido a la presencia de
algunos errores/omisiones en la version inglesa, comparada
con el original en francés.
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Los informantes relacionados con la vida cultural
francesa a los que entrevistamos algunos afos atras
no se mostraban demasiado preocupados por la
intervencion estatal en las artes. Un director teatral
dijo que a él lo habia contratado el estado, oficialmente
el presidente mismo, por tiempo limitado y para
desarrollar un proyecto o programa artistico especifico.
El nombramiento se presentaba casi como un acuerdo
personal entre el ministro de Cultura y el director
teatral (esto es, entre patron y artista), lo que refleja
una relacién muy cercana entre arte y politica. Varios
informantes franceses también apuntaron que,
normalmente, los responsables teatrales tenian que
abandonar sus puestos cuando cambiaba el ministro
de Cultura. “Cada viraje politico supone un cambio
en este tipo de trabajos” (los de los directores artisticos
y gestores de los teatros), afirmo el director de una
asociaciéon laboral de las artes escénicas (SYNDEAC)
(entrevista de 1994). “A menudo, cuando un ministro es
depuesto, el nuevo ministro reemplaza a los directores
teatrales”, dijo un funcionario del Ministerio de Cultura
(entrevista de 1994).

Poco més hay que decir sobre el principio de arm’s
length en la politica cultural francesa.

EL PRINCIPIO DE ARM’S LENGTH Y LOS ORGANISMOS
PUBLICOS NO MINISTERIALES EN LA POLITICA
CULTURAL NORDICA

Aspectos generales de los sistemas ndrdicos

de financiacidn de las artes

Las politicas culturales de todos los paises nérdicos'®
se sittian en una posicion intermedia entre el modelo
ideal britanico y el francés. En los cuatro paises, la
responsabilidad dentro del sistema de financiacién de
las artes estd dividida entre ministerios de Cultura con

10. En este contexto, “los paises nérdicos” se limitan, por
razones practicas, a Dinamarca, Finlandia, Noruega y
Suecia. Islandia, las Islas Feroe y Groenlandia no se incluyen
explicitamente en nuestro estudio. Para un anélisis mas
amplio de las politicas culturales de los paises nérdicos,
véase Duelund (2003).

un grado de intervencionismo relativamente “duro”
(o un Ministerio de Educacién con una fuerte division
en ambitos culturales'!) y algin tipo de organismo
publico no ministerial que asigna las ayudas a los
proyectos y a los artistas. Los cuatro paises tienen
algin organismo publico que prefieren denominar
“Arts Council” al traducirlo al inglés. Los sistemas
de financiacion de las artes en Dinamarca, Noruega y
Suecia también incluyen, ademas de un “Arts Council”,
otros organismos publicos no ministeriales, que, al
menos en ocasiones, se consideran independientes
de los gobiernos. En este sentido, el investigador
danés Peter Duelund (2003:547) concluye que, en
los paises noérdicos, las artes en general reciben
las ayudas “siguiendo un modelo administrativo,
cosa que implica que las ayudas son asignadas por
comités de expertos competentes, nombrados por
un periodo determinado de afios en condiciones de
independencia con respecto a los cuerpos politicos
pertinentes”. También sostiene que, en estos paises, “la
calidad artistica es el criterio inico y mas importante
para asignar las ayudas” (ibid.).

Sin embargo, si observamos mas de cerca el sistema de
financiacién de las artes en los paises nérdicos, parece
evidente que se trata de una sobregeneralizacién
idealizada. La autonomia artistica de estos organismos
varia considerablemente: algunos de los organismos
publicos no ministeriales dificilmente pueden
considerarse independientes en un sentido razonable
de la palabra. Al menos, no son independientes en
el sentido del modelo ideal britdnico que se describia
antes. Por ejemplo, solo han delegado responsabilidad
para administrar los programas de apoyo diseflados
y controlados por las autoridades politicas. Estos
programas dejan solo una autonomia limitada a
los denominados organismos independientes, a
menudo se disefian para apoyar a artistas individuales
y estan tipicamente caracterizados por una cierta
retérica sindicalista/ del estado de bienestar (por

11. ElMinisterio de Educacion de Finlandia tiene dos ministros,
uno de Educacion y otro de Cultura. Anteriormente, en
Noruega y Suecia los ministerios principales de cultura
fueron los de Educacién y Asuntos Eclesidsticos.
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ejemplo, “renta basica garantizada”, “beca de practicas
profesionales”, “subsidio estatal garantizado”). Algunos
organismos independientes también se diferencian
del modelo ideal britanico en que estan influidos por
sindicatos de artistas, organizaciones de empresarios
culturales u otros grupos de interés/organizaciones de
la vida cultural. Reflejan las tradiciones corporativistas
generales que caracterizan muchos campos de la
politica en los paises nérdicos (Esping-Andersen 1999;

Bennich-Bjorkman, 1991; Bergsgard, 2007).

Noruega: Arm’s length y corporativismo

El Consejo de las Artes de Noruega (Norsk kulturrad) es,
probablemente, el organismo nérdico de financiacién
de las artes que mas se asemeja al modelo ideal britanico
del Arts Council, descrito antes. El Consejo de las Artes
de Noruega fue fundado en 1965, principalmente
como instrumento para la defensa de la literatura
noruega de ficciéon ante la supuesta amenaza de la
americanizacion de la cultura popular (Qye 1980).
Dado que, tradicionalmente, Noruega mantiene
sOlidas relaciones politicas y culturales con el Reino
Unido, se podria esperar que la creacién del Consejo
de las Artes de Noruega estuviera fuertemente influido
por el ejemplo britdnico, y que el principio de arm’s
length apareciera mencionado explicitamente en su
estatuto original, pero no hay ni rastro de él en las
fuentes disponibles (Fjeldstad, inédito). Sin embargo, el
Consejo de las Artes de Noruega, ya desde el principio,
obtuvo una autonomia considerable con respecto a
las autoridades politicas para decidir qué es prioritario
al gestionar su presupuesto anual (el Fondo Cultural
Noruego). Se suponia que, especialmente, debia
emprender y apoyar proyectos artisticos nuevos e
innovadores, esto es, fomentar la creatividad y los
experimentos artisticos, y debia financiar proyectos
creativos antes que a artistas individuales. El Consejo
y sus grupos de expertos debian asignar las ayudas de
manera independiente, de acuerdo con criterios de
calidad artistica, principalmente.

Nueve de los trece miembros del Consejo eran, y
todavia son, designados por el Ministerio de Cultura,
fundamentalmente por su competencia y sus méritos
culturales y/o artisticos. Aunque son muy escasas las
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ocasiones en que el Ministerio ha sido criticado por
“nombramientos politicos”, dos de los nueve son
designados a propuesta de la Asociacion Noruega de
Autoridades Locales y Regionales, de modo que estos
miembros tienden a priorizar los valores de la politica
local y regional. Los cuatro miembros restantes del
Consejo son designados por el parlamento de acuerdo
con la representacién politica y, aunque tienden a
introducir valores y preocupaciones politicas en las
discusiones del Consejo, estos cuatro miembros no
suelen ser muy leales a los partidos politicos que los
nombraron, puesto que se trata de una especie de
nombramiento honorario que a menudo se ofrece
a politicos ancianos u otras personalidades. La
composicion del Consejo es, por lo tanto, bastante
hibrida, pero, en general, parece que la mayoria de
las personalidades son relativamente independientes
y cuentan con arraigo en la vida cultural y un fuerte
compromiso con el arte profesional/innovador.

Salvo los dos miembros propuestos por la Asociacién
Noruega de Autoridades Locales y Regionales, ningin
miembro es nombrado como representante de grupos
de interés ni organizaciones dentro de la vida cultural.
El Consejo de las Artes de Noruega, como muchos
otros consejos de las artes, cuenta con una estructura
bastante elaborada de “comisiones de expertos” creadas
para aconsejar o decidir sobre la asignacion de ayudas
a proyectos artisticos en sus subcampos especificos.
Por lo general, tampoco los miembros de los comités
de expertos son designados por grupos de interés
ni por organizaciones, de modo que la tradicién
politica corporativista que mencionabamos antes no
se ve reflejada en la estructura del Consejo. El campo
literario es una excepcién en varios sentidos: en este
campo, el Consejo es menos independiente de la
influencia politica y corporativa, puesto que gestiona,
en nombre del gobierno, algunos programas de apoyo
legal especifico (Programa de Adquisiciones Literarias).
Los comités de expertos literarios también tienen una
representacién mds corporativista que otros comités,
ya que en ellos estan representados diferentes grupos
de interés y organizaciones del mundo de la literatura;
el principio de arm’s length, por tanto, es bastante laxo
en la seccion literaria del Consejo.
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Durante los altimos 10 o 15 afos, todo el Consejo
Noruego de las Artes se alejado bastante del modelo
ideal britdnico de autonomia. Los sucesivos
gobiernos noruegos —especialmente los liderados
por socialdemocratas— han intentado incrementar
el control politico sobre el Consejo y han favorecido
una politica cultural activa en que las autoridades
politicas intervienen de manera mas directa en el
campo de las artes, en detrimento de la autonomia del
Consejo. Asi sucedi6 con Ase Kleveland, una ministra
socialdemaocrata que ocupd la cartera de Cultura entre
1990y 1996. A principios de los 90, mientras preparaba
un Libro Blanco sobre politica cultural, Kleveland llegd
a considerar seriamente eliminar el Consejo; en una
nota interna preliminar al Libro (1992), declaraba que
Noruega no podia tener dos ministerios de cultura (el
Ministerio propiamente dicho y el Consejo de las Artes):

Si un dia el Consejo de las Artes empieza a vivir
su propia vida sin ser mas que una extension
del brazo del Ministerio de Cultura, la intencién
original del Consejo se diluiria, hasta el punto
de que deberiamos plantearnos una pregunta
fundamental sobre el [futuro] papel del Consejo
y sobre su existencia [legitimidad] misma.

La idea del Consejo de las Artes como la “extension del
brazo del gobierno” ciertamente refleja una concepcion
invertida del principio de arm’s length.

Desde mediados de los 90 (especialmente desde 2000)
en adelante, la distancia entre el mundo politico y el
Consejo de las Artes se ha visto reducida. Primero, el
Ministerio ha delegado en el Consejo de las Artes de
Noruega la gestiéon de subvenciones para 58 proyectos/
instituciones especificas'?. El apoyo a todas estas
instituciones/proyectos se decide politicamente en
detalle por parte del Ministerio y/o el parlamento,
dejando al Consejo sin libertad de accién para llevar
a cabo evaluaciones cualitativas ni modificaciones

12. A menudo, festivales, grupos de teatro, instituciones
musicales, etc., muchos de ellos bastante pequenos y
locales, se convirtieron en permanentes tras una intensa
presion politica local y por parte de lobbies.

(Simonsen, 20035). Con dicha delegacion, el Consejo
de las Artes vio incrementado su presupuesto total
en un tercio, aproximadamente. Pero este tercio
adicional era -y es— administrado sin ningtn tipo de
independencia: las prioridades politicas y artisticas
estaban completamente en manos de las autoridades
politicas. El ministro de Cultura actual, Trond
Giske, también ha limitado la libertad de acciéon del
Consejo en lo que respecta a la parte mas tradicional,
independiente, de su presupuesto, al imponer estrictos
limites presupuestarios y dar instrucciones sobre la
asignacién de ayudas a los diferentes campos de las
artes y la cultura. Ademas, el Ministerio ha iniciado un
proceso de fusién administrativa entre el Consejo de
las Artes de Noruega y otros dos organismos publicos
no ministeriales.!® Este nuevo y ampliado Consejo de
las Artes se presenta como un organismo publico més
hibrido que el antiguo Consejo Noruego de las Artes,
en el que la distancia entre las autoridades politicas y
el Consejo se ha reducido. El estilo politico del actual
ministro tiene mas puntos en comun con la tradicion
francesa, monarquica e intervencionista, que con la
tradicion britdnica de independencia.

El Organismo de Ayudas para Artistas (Statens
kunstnerstipend, SK) es el segundo organismo publico
no ministerial mas importante dentro del sistema
noruego de financiacién de las artes. Hay quienes
mantendrian que se trata también de un organismo
independiente y, en un sentido estrictamente
formal, asi es: el Ministerio ha delegado en el SK la
administracién de varios programas de apoyo muy
especificos y disefiados politicamente. Se trata de
programas mas o menos orientados al bienestar social
que estan concebidos para apoyar a artistas individuales
(por ejemplo, renta minima garantizada, becas de
trabajo y de desplazamiento). El SK esta formado por
un consejo nombrado en parte por el Ministerio (3
miembros) y en parte por los sindicatos de artistas
(2 miembros). Hay subdivisiones (24 en 2007) para
cada subcampo artistico que evaltan y seleccionan
las solicitudes de becas y rentas garantizadas. Todas

13. Las "Becas y rentas garantizadas gubernamentales para
artistas” (ver abajo) y el “Fondo audiovisual”.

DEBATS - Volumen 130/2 - 2016 — 67



68 —DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

las subdivisiones son nombradas por sindicatos de
artistas, y normalmente tienen la ultima palabra en
lo que respecta a la calidad artistica de las solicitudes.
El consejo superior hace poco mdas que comprobar
la legalidad de las decisiones. Por tanto, el SK tiene
una autonomia limitada respecto del gobierno y
de los sindicatos de artistas: es mas un organismo
corporativista que independiente.

Este tipo de estructura corporativista, con comités
de evaluacién designados por sindicatos de artistas,
era mas frecuente en la vida cultural noruega (y
noérdica en general) tiempo atras, pero en las Gltimas
décadas, la legitimidad politica del corporativismo
estd en declive tanto en Noruega como en los otros
paises nordicos: ;fomenta esto la parcialidad y la
oligarquia? ;Se opone a los valores politicos liberales
y democréticos? Asi, las estructuras corporativistas en
la vida cultural han ido desmantelandose. El gobierno
anterior de centroderecha también ha tratado de
disolver la estructura corporativista del SK, pero
el actual gobierno de centroizquierda ha decidido
mantenerlo (KKD 2003; Innst. S. 155 (2003-2004)).

Con todo, el sistema de financiacién de las artes puede
experimentar un cambio de direccién debido a la
existencia de un comité publico que recientemente
ha evaluado toda la estructura (Lgken, 2008). Son
particularmente relevantes para nuestra discusion las
siguientes propuestas del comité:

1. El Consejo de las Artes de Noruega debe dividirse
en dos secciones distintas, a) una division
auténoma/independiente y b) una divisién
menos autébnoma que, delegada por el Ministerio,
administre programas publicos de apoyo.

2. El consejo auténomo (a) debe controlar el
Fondo Cultural Noruego de manera bastante
independiente y, aun asi, priorizar proyectos

creativos/experimentales.
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3. El Consejo ha de reducirse a 7-9 miembros, todos
nombrados por el Ministerio. El presidente del
Consejo no debe tener ninguna otra labor ni

puesto dependiente del Ministerio.!*

4. Los comités de expertos deben ser designados por el
Consejo, y su nimero debe ser considerablemente
reducido.

5. La divisién administrativamente delegada del
Consejo de las Artes (la (b) del apartado 1) debe
ser responsable ante el director administrativo,

no ante el consejo autbnomo/independiente.

6. Las comisiones de expertos del organismo
de Ayudas para artistas (SK) ya no deben ser
nombrados por los sindicatos, pero estos aun
pueden tener derecho a proponer miembros.

7. El nimero de comités de expertos del SK debe

reducirse considerablemente.

8. Larenta minima garantizada debe reemplazarse
gradualmente por becas de trabajo de larga

duracién..

Si el Ministerio sigue la mayoria de estas propuestas,
el principio de independencia se fortalecerd en el seno
de una parte clara y bastante delimitada del sistema de
financiacion de las artes, y los aspectos corporativistas
y de bienestar social del sistema también se reduciran.

Elarm’s length en otros paises ndrdicos

En este campo, Suecia cuenta con una “doble
estructura” relativamente similar al sistema noruego
de financiacién de las artes. El Consejo Sueco de las
Artes (Statens kulturrdd) se cred en 1974 y el Comité
Sueco de Ayudas a las Artes (Konstndrsnidmnden), en
1976. Sin embargo, la independencia entre el gobierno
y el Consejo de las Artes ha sido tradicionalmente
menor en Suecia que en Noruega (Vestheim 2003;
Mangset 2008). El Consejo Sueco de las Artes es mas

14. El actual presidente del Consejo de las Artes de Noruega
es también el director de su Biblioteca Nacional.
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bien una junta directiva que administra programas de
ayuda en nombre del Ministerio, y también difiere de
su homologo noruego en que se hace cargo de una
parte importante de los gastos corrientes de varias
instituciones dedicadas a las artes escénicas. Sin
embargo, su organizacion si que es, a grandes rasgos,
similar al Consejo Noruego de las Artes en el sentido
de que el Consejo es nombrado por el gobierno y
que sus comités de expertos no tienen estructura
corporativista. Ahora bien, durante los afios 70 y
80 hubo en Suecia fuertes relaciones corporativistas
entre los sindicatos de artistas y el Ministerio. Durante
este periodo, el KLYS —el Comité Conjunto Sueco
de Profesionales Artisticos y Literarios— mantenia
negociaciones con el Ministerio todos los afios —en
otofio- acerca del presupuesto cultural del gobierno
(Mangset 2008), aunque estas negociaciones
institucionalizadas fueron desapareciendo a principios
de los 90.

El Comité Sueco de Ayudas a las Artes administra
varios programas publicos de ayuda en nombre del
gobierno, méas o menos como lo hace su homdlogo
noruego, el SK. En los afios 70 y 80, también hubo
fuertes vinculos corporativistas entre los sindicatos
y el Comité Sueco de Ayudas a las Artes. Un antiguo
dirigente de KLYS lleg6 incluso a considerar que
los representantes del sindicato de artistas en este
comité estaban “obligados a ejecutar nuestra politica”
(entrevista de 19935). Pero la legitimidad de este
tipo de estructuras corporativistas fue seriamente
cuestionada desde principios de los 90 en adelante.
Varios representantes de la politica cultural y del
mundo artistico temian que pudiera derivar hacia el
nepotismo y el clientelismo (entrevistas de 1995). Por
consiguiente, se aboli6 el derecho de los sindicatos a
designar a los miembros de los comités de expertos, y
las estructuras corporativistas también se debilitaron o
se abolieron en otras areas de la politica cultural sueca.

El sistema danés de financiaciéon de las artes se
caracteriza tradicionalmente por estar més fraccionado
que los de otros paises nérdicos. Dinamarca tiene,
desde antiguo, organismos separados (denominados)
independientes, responsables de cada campo

especifico del arte, como musica, literatura, arte
visual o teatro (Bache, 2003). No obstante, en 2003
se fundo una estructura conjunta nueva, el Consejo
Danés de las Artes (Kunstrddet). El sistema danés
de financiacién de las artes se caracteriza por una
mezcla de a) nombramientos por parte del gobierno
y b) nombramientos por parte de los sindicatos de
miembros del Consejo y de los comités de expertos.
Por tanto, tiene mas o menos la misma mezcla hibrida
de independencia, intervencionismo politico y
corporativismo que hay en todos los paises nérdicos.

Sin embargo, los daneses (tanto representantes de
las artes como politicos del campo de la cultura e
investigadores) tienden a presentar su versiéon del
corporativismo como mads noble que las estructuras
corporativistas de otros lugares (Duelund, 1995; Bache,
2003). Prefieren denominarlo “autoadministracién”
y no corporativismo. En esta linea, el responsable
del Consejo Danés de las Artes declard hace algunos
anos que:

La tradicién danesa de autoadministracién
se remonta muy atras en el tiempo y no debe
mezclarse con el principio de arm’s length [...]
lo bueno del modelo de autoadministracion es
que la propia comunidad artistica participa en
la asignacién de apoyos a las artes. En el modelo
de arm’s length, los miembros son nombrados
directamente por politicos y, por tanto, no
representan a la comunidad artistica. (Jeppesen
2002:86).

Segan la version idealista de Peter Duelund, “la
autoadministracion hunde sus raices en la tradiciéon
de libertad que caracteriza la organizacién de la
sociedad danesa, que se estableci6 en las escuelas
secundarias populares’s, el movimiento cooperativo
y el movimiento laboral durante el establecimiento
de la sociedad moderna, a finales del pasado siglo

15. La "escuela secundaria popular” (folkehgjskole) es un tipo
particular de escuela nérdica, sin exdmenes, desarrollada
por movimientos populares y democraticos desde finales
del siglo XIx.

DEBATS - Volumen 130/2 - 2016 — 69



70 —DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

[es decir, finales del siglo xix]” (Duelund 1995:55).
Yo preferiria considerar estas sélidas relaciones entre
grupos de interés y organismos publicos como casos
tipicos de una tradicion corporativista nérdica mas
general (véase también Bennich-Bjorkman, 1991;
Esping-Andersen, 1999; Bergsgard et al., 2007).

El Consejo de las artes de Finlandia (Centralkommissionen
for konst), por ultimo, se encuentra muy alejado
del modelo ideal britanico. Mas bien se trata de la
contrapartida finesa del SK noruego y del Consejo
Sueco de Ayudas a las Artes. Los tres, de manera
relativamente similar, administran programas de
publicos de ayuda disefiados politicamente para
artistas individuales (Heikkinen, 2003). Los tres
son, o han sido, organizados con fuertes relaciones
corporativistas con los sindicatos de artistas. Parece,
pues, que el principio de arm’s length es mas débil
en la politica cultural finesa que en la de los otros
paises nordicos.

CONCLUSIONES PRELIMINARES

1. Desde un punto de vista analitico/de investigacion,
resulta més fructifero considerar el principio
de arm’s length como una dimensién que como
un principio absoluto. En todos los estados
analizados, este principio debe tener el peso
adecuado, de acuerdo con las necesidades de
legitima intervencion politica.

2. En la financiacién de las artes, no se puede
distinguir de manera absoluta entre decisiones
politicas y decisiones artisticas. A menudo, las
decisiones sobre politica cultural influiran /

limitaran la autonomia artistica.

3. En todos los paises estudiados, el principio de
arm’s length se aplica solamente de modo limitado
y solamente en partes limitadas del sistema de

financiacién de las artes.

4. De los paises analizados, Inglaterra/Reino Unido

continta siendo el pais en el que la independencia

PER MANGSET

entre el gobierno y la financiacién de las artes es
maés so6lida, y donde el principio de arm’s length
tiene mas impacto retdrico. Desde una perspectiva
histérica comparada, el principio de arm’s length
en Gran Bretafla no parece haberse erosionado

tanto como muchos expertos britanicos afirman.

. La importancia del principio de arm’s length en

Gran Bretafia hunde sus raices histéricas en una
tradicién liberal y puritana, tradicionalmente
escéptica con la intervencion politica en las artes
y en la politica cultural activa (“que Dios ayude
al ministro que interfiera con el arte” [primer
ministro Lord Melbourne, 1835]).

. Laindiferencia francesa hacia el principio de arm’s

length se explica historicamente por su tradicién
politica centralista y por la tradicion, procedente
de las monarquias absolutas, que acepta que
los lideres politicos (presidentes, ministros de
Cultura) intervengan de manera bastante activa

y directa en el campo de las artes.

. En todos los paises nordicos, las fuertes tradiciones

corporativistas socialdemocratas han contribuido
a debilitar la influencia del principio de arm’s
length.

. Sin embargo, en todos los paises nérdicos, la

tradicion corporativista esta siendo cuestionada
actualmente y, con toda probabilidad, sera
gradualmente desmantelada en la politica

artistica.

. En todos los paises ndrdicos existe un sistema de

programas publicos, disefiados por las autoridades
politicas para apoyar a los artistas, que contribuye
a limitar la influencia del principio de arm’s
length. Las autoridades politicas de los paises
noérdicos no parecen estar dispuestas a suavizar
estos programas y a dar mas autonomia a los

organismos independientes.
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10. En todos los paises, la voluntad del gobierno de principio podria circunscribirse a una parte
desarrollar una politica cultural activa provoca bastante limitada de los sistemas de financiacion
que se reduzca la influencia del principio de de las artes.

arm’s length. Asi, en el futuro, la relevancia del
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RESUMEN

La accion cultural publica ha ido dando lugar progresivamente a dos concepciones divergentes del arte y de la cultura: una
es universalistay se relaciona con la innovacion de la democratizacion; la otra es diferencialista y relativista, y aboga por una
pluralidad no jerarquizable de las formas artisticas. ;Qué ocurre con estas divergencias en la accién cultural publicay en la
politizacion de la esfera artistica? Una de las aporias principales de la politica cultural es la distancia entre el artista innovador
y el publico en general, que se puede ver desde las dos caras, la de la demanda (funcidn de democratizacion) y la de la oferta
(funcién de apoyo a la creacién). Esta distancia ha sido objeto de una defensa aristocratizante y pesimista (la modernidad
baudelairiana) o de una racionalizacién politico-estética (el principio de vanguardia), pero en ambos casos plantea la cuestion
de la divergencia entre dindmica de creacion y dindmica de consumo. Dicha distancia pone de manifiesto una de las paradojas
constantes de la identificacion de la innovacién con la emancipacion social y politicamente progresista: las clases altas son las
que proporcionan el apoyo mas firme a la audacia artistica, mientras que el movimiento artistico tiene como base ideolégica
y politica la oposicion a la dominaciéon burguesa. La dualidad del valor de la originalidad artistica —heroismo aristocratico del
innovador contestatario o individualismo democratico del artista expresivo— apunta a dos posicionamientos divergentes en
cuanto a la politizacion del arte, que ofrecen dos respuestas, actualmente superpuestas a esta paradoja

Palabras clave: arte, politica, politica cultural, democratizacién cultural.

ABSTRACT. Art, Political Engagement and Public Action

Cultural public action has progressively allowed diverging views on art and culture, one universalist and linking innovation to
democratisation, the other, differentialist and relativist, advocating a non-hierarchisable plurality of artistic forms. Whathappens to
these differences when it comes to public cultural initiatives and the politicisation of the artistic sphere? One of the conundrums
in cultural policy is the discrepancy between the artist as an innovator and the public at large. This discrepancy can be seen
from both the demand side (supporting democratisation) and from the supply side (supporting creation).This discrepancy has
been the object of an ‘aristocratic’ and pessimistic defence (Baudelarian modernity) and of politico-aesthetic rationalisation
(the avant-garde). In both cases, it raises the question of the divergence between the dynamics of creation and the dynamics of
consumption. This divergence testifies to the constant paradoxes that arise in identifying innovation with progressive social and
political emancipation. The irony is that it is the upper classes that lend strongest support to artistic audacity yet art movements
are ideologically and politically committed to opposing domination by the bourgeoisie. The duality of the value of originality in art
— the aristocratic heroism of the non-conformist innovator versus the democratic individualism of the expressive artist — reveal
two diverging positions in terms of the politicisation of Art and which are now superimposed in this paradox.

Keywords: arts, politics, cultural policy, cultural democratisation.
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En dos siglos se han impuesto progresivamente
dos concepciones diferentes de la cultura. Una es
universalista y se forjo a lo largo del siglo xvim, con la
filosofia de la Ilustracion; la otra es diferencialista y
se consolido en el siglo xix, con el legado de Rousseau
y Herder. En la concepcién universalista, la cultura,
sus manifestaciones ordinarias y obras de prestigio,
sus avances y la amplia difusién ponen de manifiesto
el poder emancipador de la organizacion racional de
una sociedad en busca de una autonomia creciente
respecto a los limites impuestos por la naturaleza, sus
riesgos y la escasez de recursos: este poder se manifiesta
en todos los tipos de creaciéon (artistica, cientifica,
espiritual, simbolica, politica), y los progresos que
logra la cultura orientan la instauracién de un sistema
social colectivamente liberador. En la concepcion
diferencialista, se destaca la interioridad y el desarrollo
espiritual de los individuos, contra la influencia
corruptora de las sociedades, ocupadas en ampliar
el espacio de lo calculable y negociable y en dejar
el desarrollo humano dentro del circulo vicioso de
las cada vez mdas numerosas necesidades y de los
ciclos de produccién y consumo, constantemente
acortados y renovados. La revolucién roméntica,
a partir de la concepcién rousseauniana de las
relaciones entre naturaleza, cultura y sociedad, ha
asociado estrechamente la cultura a la religion, el
arte, los valores morales de intercomprension, la voz
interior de la conciencia y la expresividad individual,
en vez de asociarla a los poderes de la sociedad
civilizadora. La primacia recae en la diversidad de las
representaciones culturales, y los fundamentos altimos
de las diferencias son la personalidad singular de cada
uno, con el conjunto de sus capacidades creadoras,
y la configuracién particular de cada grupo, cuyos
miembros comparten experiencias comunes duraderas.

El arte, su poder social y politico y sus principios de
renovacion se conciben de forma diferente en cada uno

de estos sistemas de representacién e interpretacion.
En el primer caso, la universalidad de una cultura y la
convergencia de las evaluaciones sobre un conjunto
limitado de obras admiradas undnimemente son
valores muy positivos; el arte puede hacer progresos
acumulativos, como la civilizacién, de la que es una de
las representaciones simboélicas mas fuertes, y la creacién
tiene un valor socialmente emancipador, aunque en un
primer momento solo podrd comprenderla y disfrutarla
una élite. En el segundo caso, prevalece un relativismo
“diferencialista”: las expresiones artisticas son plurales,
su jerarquizacion fuerza las diferencias particulares
que dotan de una coherencia y de una autonomia de
existencia y de evaluacién a las realizaciones surgidas
de grupos diferentes, con parametros de distincién de
caracter social, espacial (pais, region, ciudad, barrio),
étnico, confesional o lingtiistico; factores diferenciales,
obviamente, combinables. El artista manifiesta una
disposicion genérica de creatividad, y el Gnico elemento
que permite clasificar las artes y las relaciones entre
productores y consumidores de arte es el contenido
creativo compartido; el movimiento artistico esta
mas relacionado con el cambio y la modernidad que
con el progreso.

Con todo, en ambas concepciones de la cultura y del
arte (la universalista y la relativista), la relacion entre
el artista y el pablico resulta problematica. Por un
lado, la adhesiéon undnime a las artes y a los valores
artisticos consagrados constituye un postulado del
que se aleja considerablemente la realidad social de
las preferencias y las practicas. Y el artista erigido en
innovador puede avanzar en este punto al publico,
a quien extendera atn mas la vocacion social y/o
politicamente emancipadora del arte, de la cual, a
pesar de todo, es supuestamente el protagonista. Por
otro lado, la creatividad es una disposicién genérica,
pero la escala del éxito artistico distingue y clasifica
a los artistas mas creativos, y sorprendentemente el
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mercado se pone de acuerdo para atraer y seleccionar
auna gran cantidad de personas con talento, en ciclos
de popularidad cada vez mas reducidos.

Nuestro anélisis pretende mostrar como la acciéon
cultural publica toma en consideracién estas
concepciones divergentes y los dilemas que las
caracterizan. Partimos de una caracterizacién simple
de las funciones de la politica cultural y nos situamos
sucesivamente en una de las dos caras, la de la demanda
(objeto de democratizacién) y la de la oferta (objeto
de apoyo a la creacién). Una de las justificaciones
de la accién publica es también una de sus aporias:
la distancia entre el artista innovador y el publico
en general. Esta distancia puede ser objeto de una
defensa “aristocratizante” y pesimista (la modernidad
baudelairiana) o de una racionalizacion politico-estética
(el principio de vanguardia), pero en ambos casos
plantea la cuestion de la convergencia o divergencia
entre dinamica de creacién y dindmica de consumo.
Esta distancia, ademas, pone de manifiesto una de
las paradojas constantes de la identificaciéon de la
innovacion con la emancipacion social y politicamente
progresista: las élites sociales proporcionan los apoyos
mas constantes a la audacia artistica, al tiempo que
el movimiento artistico tiene como base ideolégica
y politica la oposicién a la dominaciéon burguesa.
De este modo, hacemos emerger progresivamente
la dualidad del valor de originalidad en el arte
(heroismo aristocréatico del innovador contestatario
o individualismo democratico del artista expresivo) y
mostramos como la politica cultural ha asimilado esta
dualidad a cambio de una superposicion de las dos
concepciones de la cultura que acabamos de exponer.

LA UNIVERSALIDAD DE LOS VALORES ARTISTICOS

Y LAS DESIGUALDADES EN EL CONSUMO CULTURAL

El sistema de actuacion que las politicas culturales
publicas de las sociedades democraticas han ido
estableciendo se centra en cuatro objetivos principales:
mantener el patrimonio, formar profesionales y
especialistas amantes de las artes, apoyar la produccién
artistica y democratizar el consumo cultural (social
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y geograficamente). Para ello, hay que hacer que las
obras lleguen a publicos més diversos, inventando
nuevas modalidades de acceso a estas y ampliando la
propia definicién de la cultura que se quiere promover
y difundir mediante la animacién cultural. Ahora bien,
los dos imperativos con un ambito de aplicacion mas
extenso (el apoyo a la creacién artistica y la exigencia
de democratizacion del consumo de bienes y servicios
culturales) parecen arraigados en dos representaciones
opuestas de las relaciones entre el artista y el cuerpo
social.

El principio de democratizacién cultural es unanimista
y se construye sobre la representacién de un cuerpo
social unificado y sobre el ideal de un acceso mas
igualitario a un conjunto de obras undnimemente
admiradas, a un patrimonio comdn de las creaciones
intelectuales.

La versién mas simple de esta concepcién unanimista
se encuentra en el argumento de legitimacién de un
servicio publico cultural, que justifica que una parte
importante de la oferta cultural no quede bajo el
dominio de las leyes del mercado.

Pero jde qué constatacion exacta partimos? Una
buena parte de la oferta cultural tiene una audiencia
real limitada, procedente esencialmente de las clases
altas de la sociedad. Nos referimos precisamente a
la parte de la oferta cultural con mas valor artistico,
segun los canones estéticos dominantes actualmente
(teatro clasico y contemporaneo, musica clésica, 6pera
y danza), y al sector de la produccién y la difusién
culturales con un coste de mantenimiento tan elevado
que su continuidad solo puede garantizarse con un
apoyo generalizado por parte del ente ptiblico. Ante
la contradiccién que afecta de lleno al sentimiento
democratico de equidad (un gran gasto publico para el
ocio cultural de una minoria social) surge una critica
amplificadora y dos lineas de argumentacion defensiva.
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¢LAPRUEBA DEL MERCADO COMO ELEMENTO
REVELADOR?

La critica amplificadora (Banfield, 1984) impone el
principio de la soberania del mercado, que establece que
solo deben pagar los consumidores efectivos. Se trata de
aplicar la prueba de viabilidad comercial, segun la cual
solo se deben producir y distribuir bienes y servicios
cuyo precio estén dispuestos a pagar los consumidores,
con una produccién garantizada durante el tiempo que
decidan los consumidores, por el hecho de escogerlos y
reservarles un lugar en sus gastos. ;Por qué se deberian
mantener y financiar instituciones cuya incapacidad de
autofinanciacién puede llevar a pensar que pertenecen
a ambitos de actividad econ6micamente obsoletos y
para los que se podrian buscar alternativas? Este tipo de
argumento, en caso de aplicarse, destruiria brutalmente
la inmensa mayoria de las instituciones culturales y
haria desaparecer rapidamente del mercado laboral
a la mayor parte de artistas profesionales, ya que sin
subvencion el precio de los espectdculos resultaria
prohibitivo. Llegados a este punto, se plantea una
disyuntiva: o desaparecen las artes como las conocemos
actualmente o merecen ser mantenidas y enriquecidas,
en cuyo caso se requiere una justificacién.

Ademas, estas consideraciones pueden alimentar,
desde la izquierda politica, una critica de la accién
cultural publica por su caracter cultural y socialmente
conservador. De hecho, cualquier politica cultural
patrimonial inevitablemente lo es. Asi, el argumento de
la l6gica comercial, inspirado en una filosofia politica
directamente opuesta a la del voluntarismo publico,
tiene una brutalidad reductora que puede confundirse
facilmente con un argumento ideolégicamente opuesto
si, como veremos mas adelante, la evaluacion de
la legitimidad de una cultura se fundamenta en la
identidad social de quien la consume mayoritariamente,
argumento valido, adn con mas razén, para la
evaluacion del legado patrimonial de los siglos pasados,
en la medida en que nos llega de sociedades mas
enérgicamente desiguales y antidemocraticas. Ello,
por una ldgica politica tan elemental como la 16gica
comercial, llevaria a recomendar el apoyo principal
o exclusivo a las practicas y producciones surgidas o
dirigidas a las clases dominadas.
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La asintota de la democratizacidn

A la asimilacién que quiere reducir la oferta
cultural a la identidad de su estrecha base social
consumidora o, incluso, productiva se opone un
primer contraargumento. Mantener las actividades
culturales fuera del &mbito de aplicacion de la prueba
del mercado implica encontrar razones de peso para
derogar el principio democratico elemental de la
soberania de los ciudadanos y, en ese caso, de los
ciudadanos consumidores. Esta cuestion va mas alla
del &mbito tedrico, puesto que en los paises que
utilizan habitualmente el referéndum popular, las
opciones culturales suelen formar parte del circulo de
decisién democratica directa (Frey, 2000). Pero no se
cuestiona solo la cultura: ¢la justicia, 1a educacion, el
mantenimiento del orden publico y la defensa nacional
no deberian “producirse” también segtn las reglas y los
criterios de eficacia y equidad de la 16gica comercial?
Y si, por el contrario, debe prevalecer el principio
de servicio publico que favorece el interés general,
;qué nivel de tolerancia a la desigualdad de acceso y
consumo de los servicios ofrecidos resulta legitimo?

En este punto tienen un papel decisivo dos argumentos.
El primero pone en juego la distincion entre soberania
formal y soberania real del consumidor: si describimos
la prueba del mercado como una eleccién con la que
el consumidor puede contribuir a decidir qué bienes
tienen que producirse y en qué cantidad, segtn el
gasto que le suponen, resulta facil ver que no todos
los votos tienen el mismo peso y que los consumidores
con mas recursos acaban teniendo una influencia
mayor en el curso de los acontecimientos.

Para mejorar las condiciones en que se realiza la
eleccion comercial, el agente publico debe actuar sobre
tres factores de desigualdad que afectan al consumo de
los bienes y servicios considerados. El primer objetivo se
centra en corregir los desequilibrios y las desigualdades
geograficas con un punto de consumo en caso de
falta de equipamientos y de los recursos humanos
correspondientes. El segundo factor de desigualdad en
el consumo de bienes es el nivel educativo. De hecho,
todas las encuestas de sociologia cultural establecen
hasta qué punto este factor esta relacionado con el
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consumo cultural, su intensidad, variedad y audacia.
Finalmente, la desigualdad de los recursos individuales y
de los presupuestos para ocio de las familias justifica las
politicas de precios de los establecimientos culturales,
que mantienen el precio medio de las entradas en
un nivel aceptable, mediante la ampliacién de la
gama de precios, el calculo a la baja de las diferentes
tarifas y la préactica de una discriminacién positiva
que puede llegar hasta la gratuidad para un cierto
tipo de publico o en dias concretos. La preocupacion
igualitaria quedara practicamente mitigada por la
hipétesis sumaria segan la cual, con un precio medio de
las entradas suficientemente controlado, la diversidad
social del publico cultural aumenta al mismo ritmo
que las visitas a los establecimientos, gracias, por
ejemplo, al aumento de la capacidad de acogida y a
la diversificacion de las técnicas de fidelizacién y de
familiarizacién del ptablico nuevo.

A pesar de ello, la relacién entre el aumento
del volumen de visitas y la diversificacioén de la
composicion social dista de ser lineal. Las encuestas
de consumo cultural ponen de manifiesto que uno de
los elementos diferenciadores més importantes entre
los consumidores culturales es el grado de visitas a
los establecimientos artisticos: existe una minoria de
grandes consumidores que a menudo va al teatro, la
Opera o conciertos, pero la simple estadistica de flujos
de visitas, de indice de asistentes a una sala o de venta
de entradas no permite aislar a esta minoria, ya que
la estadistica tiende a mantener la confusion entre el
numero de espectadores contabilizados y el namero
de individuos diferentes enumerables.

En todo caso, la hip6tesis de una reduccion previsible
pero lenta de las desigualdades frente a la alta cultura se
encuentra atrapada entre dos objeciones de naturaleza
muy diferente.

Por una parte, la hipotesis resulta demasiado estatica,
en la medida en que no tiene en cuenta la evolucion del
entorno social y cultural ni la de la diversidad creciente
de la oferta potencial o realmente competidora con la
oferta cultural que la accién publica apoya. Las medidas
de eficacia de la politica cultural son divergentes: si las
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visitas al patrimonio museistico y a las exposiciones
de arte, por ejemplo, han aumentado en Francia en
las dos ultimas décadas, la asistencia a conciertos
clasicos (musica del pasado y musica del presente) se
ha mantenido casi estancada. Por otra parte, la practica
lectora ofrece un ejemplo muy ambivalente de una
evolucién menos positiva de lo que cabria esperar
con un andlisis superficial de la tendencia observada:
“Francia lee mas, pero los franceses leen menos”, como
afirman los autores de un excelente andlisis sobre la
relativa desafeccion por los libros (Dumontier et al.,
1990). Esta afirmacion tiene una doble interpretacion.
Por un lado, entre 1967 y 1987 (fechas de las dos
altimas encuestas sobre ocio del Instituto Francés de
Estadistica y Estudios Econdémicos (INSEE)), aument6
el nimero de lectores franceses, pero la media de
libros leidos disminuyé. Esta divergencia proviene
basicamente de la disminucion de la préctica lectora
de los lectores regulares (aquellos que leen al menos
un libro al mes), como indica la ligera disminucién
de este grupo dentro de la poblacién francesa. Por
otro lado, la evolucién nominal del indice de lectura,
positiva si se considera la proporcién de individuos
que ha leido al menos un libro en los doce meses
anteriores a la encuesta, debe corregirse con los efectos
de las transformaciones sociales que actian sobre
la predisposicién a la inversion en cultura. Asi, si
se tiene en cuenta el equivalente de una medida en
términos reales, la perspectiva cambia de signo. De la
misma manera que los deflactores corrigen la medida
en moneda corriente de los gastos de consumo, a
fin de tener en cuenta la evolucién especifica de los
precios relativos de las diferentes categorias de bienes
de consumo, también se puede medir la evolucién
del nivel de practica lectora teniendo en cuenta un
factor que se identifica como principal responsable
de la aficién a la lectura: el nivel educativo. Por lo
tanto, lo que aparecia en los datos en bruto como
un aumento de los lectores (definidos en el umbral
minimo de consumo de libros) en realidad esconde
una disminucién, teniendo en cuenta el aumento
del nivel de estudios de la poblacién de los Gltimos
veinte afnos.
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El principio de esta medida podria generalizarse a
todos los sectores de consumo cultural altamente
dependientes del nivel educativo de los individuos. Asi,
cabe preguntarse si la frecuencia en el consumo de alta
cultura se ha beneficiado del espectacular crecimiento
del nivel de escolarizacién de los tltimos treinta afios.
Si la respuesta pone de manifiesto ciertas limitaciones,
como en el caso de la lectura, la cuestion es triple:

1. ;El nivel educativo es un buen indicador de las
preferencias culturales o hay que situarlo en un
conjunto mdas amplio y complejo de factores,
incluso cuando destaca como factor discriminante?

2. ;Cémo hay que modelizar la competencia
por lo que a ocio se refiere, habida cuenta del
reparto del tiempo (individual, familiar, social)
y de las inversiones de diversa naturaleza para
subvencionar una oferta cultural mas abundante
y diversificada y teniendo en cuenta la influencia,
que denominaremos de formato, que pueden
imponer los contenidos y los ritmos de consumo
propios de la forma de ocio dominante, la

television?

3. A diferencia del analisis depreciativo, ;jresulta
posible medir los efectos negativos o devastadores
que habria tenido una accién publica menos

dinamica?

El estilo contrafactual de esta Giltima pregunta nos lleva
a la segunda objecién que se hace habitualmente a
la accion publica: la de los costes de oportunidad. El
argumento se basa en preguntarse qué eficacia habrian
tenido los medios invertidos en politica cultural si se
hubieran utilizado de otra manera, para unos objetivos
diferentes o de acuerdo con otros procedimientos de
asignacion. Al razonamiento econémico le gustan los
escenarios alternativos, y el modelo de una accién
publica dirigida por un segmento administrativo central
provoca frecuentes criticas por su ineficacia, tanto por
el sobrecoste sistematico en cuanto a los resultados
como por los efectos no deseables generados por una
gestion burocritica que no puede pretender actuar
segan la logica perfecta de la accion desinteresada al
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servicio de intereses superiores del ente publico ni,
mas restrictivamente, al servicio de la comunidad
de los artistas considerados en su conjunto. Pero el
razonamiento politico que rebate por la izquierda
el modelo de democratizaciéon también se basa en
el argumento del bajo rendimiento de la accién
publica, que solo refuerza el statu quo en beneficio
de las clases dominantes, para abogar en favor de
una expansion cultural que hay que legitimar. Mas
adelante recuperaremos este ataque relativista a la
base de la democratizacion.

El beneficio colectivo del negocio cultural

La segunda linea de argumentacién consiste en
rechazar la simple asimilacién, econémica o politica,
entre el valor cultural —social o econémico- y los
intereses de los consumidores mayoritarios y, por
tanto, mas influyentes, en nombre del conjunto de
contribuciones indirectas dirigidas al pablico en general
0, como minimo, a grupos que no forman parte de los
consumidores directos. De este modo, la economia
de las politicas culturales considera las artes como
bienes mixtos o semipublicos. De hecho, procuran a
quienes los consumen satisfacciones directas que solo
les pertenecen a ellos y por las que estdn dispuestos a
pagar. Pero mas alla de estas gratificaciones directas,
reservadas a unos pocos, la producciéon cultural
subvencionada también ofrece a la comunidad social
un conjunto de beneficios indirectos que justifican
su proteccion frente a las reglas del mercado. Nos
referimos al prestigio que otorgan a un pais, capital,
region, ciudad o pueblo la calidad y densidad de las
actividades culturales, permanentes o temporales, que
se desarrollan. Nos referimos también a los beneficios
econdmicos indirectos que proporciona el desarrollo de
las actividades artisticas. De hecho, todas las encuestas
sobre los efectos de las inversiones culturales intentan
medir como contribuye la oferta cultural a la vitalidad
de una poblacién al atraer a turistas y consumidores,
favorecer el establecimiento de empresas y permitir
que la localidad se beneficie de los efectos econémicos
de la acumulacion de actividades terciarias con un
gran potencial de innovacién. Las empresas artisticas
también son, directa o indirectamente, generadoras
de puestos de trabajo. Los gastos artisticos, tanto de
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los empresarios como de los consumidores, benefician
a la ciudad y a su regién mediante efectos directos
y multiplicadores sobre las actividades econémicas
y comerciales locales. Los beneficios turisticos, el
desarrollo de la actividad econémica de los alrededores
y la creacién de puestos de trabajo relacionados con
este desarrollo son algunos de los ejemplos de la
reconciliacién del arte y la economia que sirven de
contrapunto al desarrollo del Estado como proveedor
cultural. Por otra parte, los diversos tipos de arte son
interdependientes y se apoyan mutuamente, a través de
oportunidades compartidas de formacion y de trabajo
y del desarrollo de un consumo acumulativo por parte
de un publico que pertenece a diferentes segmentos
de la oferta artistica. Finalmente, las generaciones
futuras aprovecharan los esfuerzos del ente publico
por conservar su patrimonio artistico, a los creadores
y al personal necesario para mantener y renovar el
panorama artistico.

Este tltimo argumento es especialmente valido para los
tipos de obras que requieren el paso del tiempo para
poder ser reconocidas y apreciadas, como demuestra
la historia. La consideracién de ese tiempo, de esa
diferencia estructural entre tipos de oferta y demanda,
atn no constituida, lleva a legitimar la distinciéon que
puede realizar la politica publica entre el apoyo a la
alta cultura y el tratamiento de las producciones mas
populares, arraigadas en el mercado. Estas producciones
populares se centran explicitamente en el corto plazo,
son efimeras y se renuevan continuamente. Ademas,
su viabilidad econ6émica viene determinada por el
hecho de que los consumidores sean directamente
responsables de su mantenimiento y evolucion. Por el
contrario, en las producciones de la alta cultura, el riesgo
que corre el artista que no se dirige a una demanda
consolidada tiene un correlato en la incertidumbre
del juicio posterior sobre el valor de la obra: sin la
socializacion de ese riesgo por parte del mecenazgo
publico, la actividad creadora correria el riesgo de
desaparecer o de no desarrollarse suficientemente,
y las generaciones futuras tendrian todo el derecho
a cuestionar a sus progenitores. Conocemos bien la
fuerza de esta intimidacién que reivindica el riesgo del
sacrificio de un genio a quien el futuro podria hacer
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justicia. La incertidumbre sobre los valores artisticos
que quedaran consagrados es lo suficientemente grande
como para que la tendencia 16gica de una politica
cultural desarrollada sea el apoyo a formas de creacion
sistemdticamente innovadoras.

Poco a poco, se relativiza la identificacién cada vez mas
restrictiva de la esfera cultural con los productores,
los trabajadores y los consumidores inmediatamente
identificables. El argumento justificativo de la politica
cultural construye una universalidad del valor cultural
mediante la adicién de los pablicos implicados directa e
indirectamente y la ampliacién del horizonte temporal:
se trata de recomponer el dogma de la universalidad
del placer estético y de la trascendencia de la creacién
artistica, pasada o presente, mas alla de las condiciones
sociohistoricas de la produccién de las obras. Y hay
que hacerlo con la argumentacién mas que con un
postulado que resulta manifiestamente engafoso
cuando se presenta como una verdad revelada.
Esto supone la sofisticaciéon de la paradoja que ya
preocupaba a Marx en la contemplacion de las grandes
obras del arte griego: eternas y, con todo, hijas de la
historia.

LA VANGUARDIA ARTISTICA Y LA OPOSICION

AL ORDEN BURGUES

Examinemos ahora el problema desde el otro lado,
desde la esfera artistica propiamente dicha.

(Pueden relacionarse el progreso artistico y el progreso
social? La explicacion tradicional de una historia
social del arte totalizadora, tal como ha existido
especialmente a partir de Hauser (1984), consistia
en relacionar el sistema comercial de organizacién
de la vida artistica que se fue imponiendo a lo largo
del siglo xix con el movimiento de politizacién del
arte innovador. El elemento clave es la dindmica de
innovacion.

El esquema del progreso sistematico de las artes
pasa, de hecho, por haber constituido el vector de
la politizacion de la esfera artistica. La competencia
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entre los artistas de una misma generacién, asi como
las relaciones entre las generaciones de artistas, se
manifiestan con rupturas sucesivas, y las innovaciones
estilisticas se organizan segin su contribucion a la
evolucion de los recursos formales de cada arte. El
sistema comercial otorga a la competicién por la
innovacién estética sus principios de gravitacion:
la idea de vanguardia sugiere la oposicién entre una
produccién atrevida que se adelanta a la demanda del
publico y una produccién conservadora y mercenaria
que satisface inmediatamente esta demanda. Al mismo
tiempo, el arte y su destinatario, el publico, dejan de
ser un todo homogéneo: un arte realmente innovador
debe contribuir a acabar con el poder y la moral de
la burguesia conformista y a emancipar a las clases
dominadas. Ante esto, se presentan dos posibilidades: o
bien el artista se mantiene por delante, en su esfera -y
suponemos que sus audacias constituyen un incentivo
esencial en la lucha contra los valores burgueses,
aunque sea incomprendido durante mucho tiempo-, o
bien el artista se pone al servicio de las fuerzas sociales
que buscan la caida politica de los partidos burgueses,
pero a riesgo de perder su autonomia.

Las ideologias vanguardistas surgidas a partir del siglo
xix en las artes europeas parecen haber propuesto
dos tipos de respuesta: la politizacioén de las artes
o la adhesion del pueblo a las audacias de las artes
elitistas. Las empresas artisticas de caracter mas politico,
que fueron también las menos numerosas, tenian
como objetivo asociar directamente la produccién
artistica a su funcién politica y poner el arte
innovador en consonancia con las transformaciones
politicas y sociales, con el fin de constituir una
cultura auténticamente revolucionaria y proletaria.
Encontramos un ejemplo de intento tan sorprendente
como breve en la destruccién de las vanguardias
futurista y formalista de la Rusia postleninista, tras
un impulso inicial que queria sellar la alianza entre
la audacia estética y el movimiento politico mas
radical. La situacién del movimiento de la literatura
proletaria francesa de las décadas de 1920 y 1930 pone
de manifiesto las aporias politicas de estos intentos:
si, de acuerdo con este programa artistico y politico,
el valor de las obras se mide en funcién de su poder
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de instruccién y movilizacién de las clases sociales
culturalmente mas desfavorecidas, la impotencia de
los artistas comprometidos a elevar mediante el arte la
conciencia revolucionaria del pueblo condenaba esta
concepcion funcional y heteronoma del arte como
instrumento politico. En la década de 1930, cuando el
Partido Comunista Francés busca alianzas mas alla de
la clase obrera en nombre del interés nacional y de la
lucha antifascista, el proyecto de construir una cultura
antiburguesa pierde importancia y crédito (Gaudibert,
1977; Hadjinicolaou, 1978; Ritaine, 1983). El apoyo del
Partido Comunista a la produccién de una literatura
y una pintura realista socialista experiment6 varias
renovaciones, como en el contexto de la guerra fria y
bajo la influencia del Partido Comunista Soviético, en la
década de 1950. Pero la linea de una cultura proletaria
encontré muchos opositores y muchos obstaculos en
la doble tradicion, guesdista y jauressista, con la que se
alimento el debate sobre la contribucion del arte a la
lucha politica revolucionaria, empezando por el de la
exaltacion del patrimonio cultural nacional, que suscit
mas que luchas intestinas (Matonti, 2000: 405-424).

De hecho, casi todos los movimientos artisticos de
vanguardia se han organizado, en su mayoria, lejos de
la cultura popular. Del surrealismo a los intelectuales
maoistas de la década de los afios setenta, pasando por
Bataille o Dubuffet, los artistas que han promovido
alguna forma de izquierdismo cultural luchaban en
dos frentes para manifestar la fuerza revolucionaria del
arte: el de la critica a lo que denominaban el bloque de
la produccién artistica tradicional o académica, segura
de reunir el gusto mayoritario, y el de la denuncia
de las regresiones alienantes de la producciéon mas
popular. El argumento de una afinidad “sociolégica”
entre lucha artistica y lucha politica se basa en el
siguiente silogismo:

— el arte que corresponde al gusto mayoritario es
conservador y conformista por esencia, defensor
de un orden establecido de los valores y de una
vision estable del mundo;

—la dominacién de las clases dirigentes se extiende a

la esfera cultural, donde, debido al funcionamiento
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de las leyes del mercado, la burguesia, que constituye
la demanda mds importante e influyente, estd en
condiciones de imponer su gusto y de dirigir la

produccién artistica;

— combatir el conservadurismo estético y la inercia
de la tradicion en el ambito estrictamente artistico
implica luchar contra el gobierno de las artes por
parte de la clase burguesa, gracias al poder critico de
la novedad radical. A diferencia del arte proletario,
el vanguardismo elitista alcanza la emancipacién

politica del pueblo sin renunciar a su autonomia.

Asi, el arte puede politizarse por un mecanismo
indirecto, sin negarse a si mismo. Ante todo, los artistas
se esfuerzan en resolver, en la esfera mas proxima,
los problemas estéticos objeto de competencia y
conflictos, y su independencia y profesionalizaciéon en
el ejercicio de las diferentes manifestaciones artisticas
son la condicién de una influencia social creciente,
en la medida en que los conflictos dejan de estar
moderados por consideraciones externas, especialmente
comerciales. Si se pueden sellar alianzas entre fuerzas
artisticas y politico-sociales de movimiento, ello se debe
a que las formas de competencia artistica provocan
clasificaciones y oposiciones homologas a las que se
producen en el mundo social.

Pero esta autoproclamacién politica del arte de
vanguardia choca con una paradoja constante: el mayor
interés por la innovacion estética siempre se manifiesta
en las clases altas, incluso en sus manifestaciones mas
radicales. De hecho, los creadores mas conscientes de
las antinomias de la filosofia vanguardista podrian
esforzarse en diferenciar a las élites y oponer al burgués
de espiritu comercial y rigurosamente utilitarista a los
segmentos mas cultivados. Pero esto supondria, por
un lado, defender la via de una particién restrictiva
del publico asociado a los creadores innovadores,
contrariamente al ideal universalista, y, por otro
lado, converger en la férmula de un aristocratismo
estético nada facil de hacer pasar por una solucién
de emancipacién social. De aqui viene el dilema
de la politizacién de las artes: ;el silogismo de la
politizacién indirecta no condena a los creadores
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a una autosatisfaccién autista? Ademas, ;no se
construye sobre una representacion del arte y del
principio de autonomia de la esfera artistica que solo
es una idealizacion cuestionable de la historicidad de
la creacion?

En este punto hay que volver a los origenes comunes
de la concepcién evolucionista del arte como actividad
susceptible de modernizacién y de interpretacion
teleoldgica y a los de la contribucién del arte a la
emancipacién politica. Asi, en la propia nocién de
vanguardia, y en el valor del vanguardismo, podemos
encontrar la ecuaciéon paradéjica de la politizacién
por la autonomizacién del arte.

EL ARTISTA, EL PROGRESO Y EL MOVIMIENTO:

ENTRE MODERNIDAD Y VANGUARDIA

(Cudl es el origen del principio vanguardista? A
principios del siglo xix, el arte ocupa un lugar nuevo
entre algunas de las filosofias mas influyentes del
progreso social: Henri de Saint-Simon, con la divisién
de la sociedad en clases, atribuye la supremacia a los
artistas y hombres de ideas, a los eruditos e ingenieros,
y a los empresarios. La idea de la fuerza social del
arte cristaliza en la aplicacién de la nocién militar
de vanguardia. Poggioli (1968), en su analisis de la
historia y de los significados del fenémeno artistico de
vanguardia, no pretende asignar a esta aplicacion un
origen preciso, pero tal vez descubre el primer uso de
la metéfora militar en De la mission de l’art et du role
des artistes, un texto de 1845 de Laverdant, discipulo
bastante desconocido de Charles Fourier. En este
contexto ideolégico, el arte se encuentra claramente
subordinado a los ideales politicos, y el valor de
vanguardia no afecta en absoluto a la dindmica interna
de la esfera artistica propiamente dicha. Los indicios
que ofrece Poggioli de esta vocacioén estrictamente
politica de la nocién son coherentes, dado que antes
de 1870 no hay ninguna extrapolacién propiamente
estética de la nocion, solo encontramos disyuncién.

De hecho, la asignacién de un papel politico al arte
bajo la bandera sansimoniana de la vanguardia no
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implicaba de ninguna manera que fuera, en si mismo,
innovador o revolucionario: el arte comprometido
de los sansimonianos y fourieristas, lejos de ser
estéticamente avanzado, se limita a menudo a un
academicismo rutinario, si lo juzgamos inicamente
en funcién de los principios estéticos. Del mismo
modo, la innovacién estética no implica en modo
alguno una audacia politicamente revolucionaria.

Segun la hipoétesis de Poggioli, el uso de la nocién
de vanguardia tiene, en realidad, dos petfiles, que
han aparecido sucesivamente antes de entrelazarse y
dibujar multiples figuras histéricas de una ambivalencia
permanente. La insurreccién de la Comuna de Paris
y su inmediata continuidad politica tuvieron una
importancia considerable en esta vinculacion de
los dos argumentos del vanguardismo. La obra y la
accion de los escritores naturalistas, por un lado, y el
caracter simbolico de la participacién de Rimbaud en la
Comuna de Paris, por el otro, sellan la alianza directa
entre la izquierda y la extrema izquierda politicas y
determinadas personalidades o corrientes artisticas
innovadoras. Pero eso no duré mucho, al menos en la
forma esperada de una relacién explicita y sistemaética,
como la que queda reflejada en las columnas
de La Revue Indépendante, en la década de 1880,
principalmente con la corriente literaria naturalista
y con las primeras posiciones del movimiento pictorico
neoimpresionista. Cuando las dimensiones politica
y artistica del vanguardismo dejaron de converger,
la nocién continud utilizdndose en las artes, hasta
diluirse en el espacio artistico internacional como
valor en boga, pero en la esfera politica su uso fue
menos sistematico y menos exclusivo. Este hecho,
lejos de simplificar el funcionamiento del arte y la
politica, otorga toda su dindmica y complejidad a la
evolucion de las relaciones entre los movimientos
artisticos de vanguardia y el compromiso politico,
puesto que los valores del vanguardismo artistico
no se traducen automaticamente en mesianismo
politicamente revolucionario.!

1. Algunos autores, como Michel Faure (1985), ante la
constatacion de que el creador, atrevido e innovador en su
arte, ha podido tomar posiciones politicas conservadoras
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De hecho, la posicién antiburguesa de muchos
escritores y artistas, durante la primera mitad del siglo
x1x, hablaba mas de la idea del arte y de las paradojas
a las que se expone su condicion en un sistema de
mercado que de un l6gico enfrentamiento politico
claramente disefiado.

En una obra pionera, a menudo mas utilizada que
citada, Grafia (1964) resuelve los significados de
las imprecaciones de los artistas contra el mundo
burgués y las ambivalencias de sus posiciones. El
ataque al materialismo y al mercantilismo burgués
es, en gran medida, el ataque al poder del mercado
que se convierte en el sistema dominante de la
organizacién de la vida artistica. Contrasta con el
poder creciente de la organizacién comercial una
verdadera remitologizaciéon del acto creador. La
exaltacion del genio creador impone una dindmica
de la distancia y de la excepcién: la actividad creadora
es profundamente carismatica y el creador, tal como
lo presenta la figura hugoliana del poeta inspirado y
demiurgo, idealmente deberia transformar la sociedad
si sus ideales de justicia, fraternidad, humanismo
y realizacién personal se impusieran sin ningan
contratiempo. Pero, como seflala Grafia (1964: 55),
este centrarse en el Yo carismatico y ejemplar del artista
tiene como contrapartida el hecho de que se distancia
de toda la sociedad. De ahi la doble postulacion del
genio creador, que asocia la confianza en si mismo,
a veces elevada hasta la arrogancia, al miedo a la
incomprensién y la impotencia, que puede conducir
al desprecio y la sospecha y a la actitud de martir.

Se trata de la transposicion, en el orden de la
representacion social y politica, de la doble identidad
del arte. Por un lado, esta la autonomia del creador,
cuyo trabajo expresivo se centra en la autenticidad

o verdaderamente reaccionarias (e.g. Debussy), realizan
laberinticas reconstrucciones sociohistéricas para
justificar estas divergencias, en la mayoria de los casos
espectacularmente reductoras. Estas singulares proezas
interpretativas son victimas de lo que podriamos denominar
el mito de la sincronizacién de los relojes, que haria coincidir
rigurosamente el movimiento de la produccién artistica y
la dindmica de las luchas sociales.
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de un comportamiento personal y no es medible a
partir de ninguna métrica evaluativa convencional,
en la medida en que se tiene que haber despojado de
cualquier funcién utilitaria. Por otro lado, el sistema
de mercado impone la obtencién del reconocimiento
del publico, preferiblemente sin tener que buscarlo
servilmente, pero sin tener que suprimir la limitacién de
la sancién positiva o negativa de un publico an6nimo.

En una trilogia dedicada a los escritores romanticos y
posroménticos, Bénichou (1973, 1988, 1992) pone de
manifiesto la ambivalencia del compromiso social de
los escritores y poetas innovadores franceses del siglo
xix y las modulaciones de la economia ideolégica de la
doble negacion: “ni modernidad antiindividualista, ni
adhesion pura y simple a las masas”. En una primera fase,
durante el triunfo del primer Romanticismo, la doble
negacién encontr6 una solucion en la glorificacion del
Poeta: situandose delante de la multitud, se convierte en
un genio solitario, pero se relaciona con la conciencia
colectiva e ilumina el camino por el que hay que avanzar.
En una segunda fase, el pesimismo y la glorificacion
revertida organizan la vision desencantada de la relaciéon
entre el artista y la sociedad, segin la férmula de la
maldicién expiatoria y redentora.?

2. Paul Bénichou ve en Vigny a alguien que se mantiene en
el punto mds alto de la ambivalencia. La féormula de la
delegacién de clarividencia histérica en el creador genial
supone proximidad y distancia entre ély el pueblo, para que
las dos vertientes del papel creador puedan coexistir: “Una
relacion de mayor alcance [que la aplicacion inmediata de las
ideas a las cosas] une al pensador con el publico; “el vulgo
no puede prescindir de un individuo, de la misma manera
que este individuo, por muy genio que sea, tampoco puede
prescindir del vulgo”. De esta manera, Vigny puede afirmar
tanto la estrecha alianza del hombre de genio con el publico
como su divorcio: “La conciencia publica es juez de todo.
Existe poder en un pueblo reunido. Un publico ignorante
vale por un hombre de genio. ;Por qué? Porque el genio
adivina el secreto de la conciencia publica. La conciencia
(etimoldgicamente ‘saber con’) parece colectiva”, y al mismo
tiempo, “el hombre de pensamiento solo debe apreciar su
obra en la medida en que esta no tiene éxito popular y él
tiene conciencia de que la obra se avanza a la multitud”.
No se trata de una contradiccién: esta polaridad es la ley
misma de su concepcidn del sacerdocio poético, reservado
y fecundo a la vez. ;Cémo consigue aquel que avanza no
quedar aislado, incluso si sabe que le siguen a distancia? La
conciliacién se realiza en la historia y segiin una marcha en
la que la multitud, ignorando la leccién de hoy, se abre a la
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En el pensamiento socialista de la época y en Karl
Marx, el poder de la burguesia demuestra ser ttil en
el curso de la historia, ya que aporta universalismo
y emancipacion respecto al mundo antiguo de las
ordenes y las dominaciones aristocréticas locales, una
vez superado. En este sentido, su poder de objetivar
el mundo y sacar provecho del progreso que permite
el racionalismo cientifico y técnico se le volverd en
contra, para establecer la justicia social. Entre los artistas
innovadores, la critica burguesa generalmente no entra
en un razonamiento directamente politico: el mundo
burgués encarna, en primer lugar, el utilitarismo, el
moralismo hipdcrita, el racionalismo interesado y
calculador y un materialismo omnipresente. Y estos
artistas le oponen las caracteristicas del ego artistico:
antirracionalismo, fuerza de la imaginacién no
calculadora, libre expresion de si mismo mas alla de
los limites convencionales e idealismo basado en el culto
del individuo genial que da su excepcionalidad como
ejemplo del poder liberador de las fuerzas creadoras.

de ayer” (Paul Bénichou, 1973: 378). Mientras la generacion
de poetas posterior a la de los grandes romanticos cae en
el desencanto, la toma de posicion de Vigny conjuga lo que
disocian las polarizaciones entre impulso y retirada, con el
resplandor activista del poeta misionero y profeta que quiere
encarnar Hugo, por un lado, y el pesimismo doloroso de
Baudelaire, atormentado por los equivocos de la modernidad
hasta el punto de invertir los signos del mesianismo artisticoy
de hacer del arte una maldicién en vez de un sacerdocio, por el
otro: "Asi, la idea del sacerdocio poético, que oscila a lo largo de
las diferentes crisis del siglo xix entre elimpulso y la retirada,
encuentra en Vigny, desde los primeros anos de su carrera,
una definicién permanente (por asi decirlo) y que responde de
antemano a cualquier vicisitud. El caballero amargo, que se
transforma en heraldo pensante del progreso para sobrevivir,
ha protegido mejor que nadie el tipo sacerdotal del Poeta contra
la corriente de las circunstancias y su reflujo. Su férmula
austera, un poco gris, ha impresionado menos que otras,
pero es la que mejor afronta las coyunturas necesariamente
variables de la sociedad de la época. En Vigny encontramos
a la vez un poeta beligerante y un poeta en exilio, un Hugo y
un Baudelaire, pero el rigor de su reflexion sobre la condicién
poética impidid que alcanzara el brillo de ninguno de los dos”
(Paul Bénichou, 1973: 378).
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Pero, ;basta con que el burgués encarne a aquel en
quien “el artista descubre y define su contrario”,® en
palabras de Paul Valéry, para que el arte pueda encarnar
un poder de transformacion social?

Charles Baudelaire y Gustave Flaubert critican el
modernismo industrializador y mecanicista y todas
las fuerzas que, incluida la reivindicacién de igualdad
democratica, promueven una sociedad sometida a las
esperanzas estrictamente materialistas de comodidad
y felicidad cuantificables. De ahi viene su aversion a
las masas y al progreso masificador y la estetizaciéon de
sus ideales sociales: una aristocracia de la inteligencia
y de la produccién creadora constituye el Gnico
baluarte concebible para la invencién de un mundo
sin cualidades. Grafia remarca que esta aversion a la
masa y a la vulgaridad, con la burguesia a la cabeza,
no tiene traduccién en una geografia simplemente
politica de las posiciones ideolégicas:

Si Flaubert y Baudelaire no eran conservadores
en el verdadero sentido politico del término,
tampoco eran maquiavelos modernos ocupados
en las sutilezas de la dominacién como
profesionales de la politica. No se interesaban
por el uso intencionado del poder, ni por poner
en practica una ideologia social, ni por establecer
la voluntad de un partido. Para ellos, la funcién
del poder consistia en rodear a la élite de un
cordén sanitario que le permitiera llevar a cabo
las tareas intelectuales sin ser molestada por las
masas (Grafa, 1964: 121).

El culto a la singularidad, el espectaculo de la
idiosincrasia, la glorificacion del dandi en superbohemio
que hace de la afirmacién y la exhibicién de si mismo
las Gnicas respuestas a la distancia entre el artista
y el puablico, la argumentacién y las técnicas de
aristocratizacion del escritor tienen un doble significado.
Por un lado, la promocion de un individualismo no
conservador, que protesta aristocraticamente contra el
orden burgués y materialista; por otro, el rechazo de

3. Citado por Compagnon (1990: 28).
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una filosofia teleoldgica de la historia que confunde la
novedad o la originalidad del creador singular con el
progreso, concebido como un imperativo de superacién
continua colectivamente aceptado. A partir del analisis
de la posicion ideoldgica del arte avanzado anterior a
1870, en Francia vemos emerger una especie de doble
hélice de una genética de la modernidad artistica: la
autonomia del artista, como ideal regulador, autoriza la
plena realizacién del proyecto creador, entendido como
instrumento de la critica radical del orden burgués,
es decir, utilitario y erradicativo de la singularidad;
pero la filosofia temporal de la innovacion artistica
debe poder satisfacer el ideal del movimiento sin caer
en una forma de mecanizacién de la invencién que
impondria un sistema racionalizado de superacién
obsesivo y que, ciertamente, aboliria la originalidad
de la novedad artistica asi dirigida.

Para Baudelaire, esta dualidad es una fuente de multiples
equivocos y desdoblamientos, como indica Compagnon.
Modernidad constituida por la contradicciéon -
la modernidad es indisolublemente transitoria e
inmutable, contingente y eterna—, modernidad forjada
por el rechazo critico —la modernidad es antiburguesa,
indtil e indeterminada en su significado- y modernidad
dominada por la reflexividad -la de la autocritica y la
autorreferencialidad de la obra y la de la ironia lacida
del artista—. En resumen, la filosofia baudelairiana
del logro creador rechaza la temporalizacion de la
novedad y celebra el presente. No se trata de ignorar
la temporalizacién de cualquier acto ni de cualquier
situacion, sino de rechazar el poder determinante del
pasado, y de hacerlo en las dos configuraciones de dicha
decision: sea porque el pasado es considerado como una
reserva de sentido y valor conservado en el presente,
sea porque encarna todo lo que hay que rechazar o
superar sistemdticamente. El pasado se verd como una
“sucesion de modernidades singulares”,* y vincularlo

4. Tomamos la formula de Antoine Compagnon (1990) y
recogemos aqui su andlisis: "La modernidad, entendida
como sentido del presente, anula cualquier relacién con
el pasado, concebido simplemente como una sucesién de
modernidades singulares, sin utilidad para discernir el
‘caracter de la belleza presente’. Debido a que la imaginacién
es la facultad que sensibiliza ante el presente, supone el olvido
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al presente volveria a encadenarlo y eliminarlo, del
mismo modo que la concepcién del presente como
superacion permanente lo encadena y elimina en un
futuro que lo relega a perpetuidad. Una concepcion
discontinuista de la novedad solo puede preservar el
equivoco de lo bello, efimero y eterno.

Ahora bien, para que el valor de vanguardia
tome cuerpo en la esfera artistica y establezca las
condiciones de posibilidad de la eventual asimilacion
de la innovacién estética al progreso social y politico,
debe convertir el rechazo critico en ruptura, situar la
novedad en un eje temporal de rupturas acumulativas
con el pasado e inventar un culto del futuro, en el
que cualquier acto o expresion creadora solo tiene
sentido por diferencia critica con un pasado rechazado
y por una visién anticipadora de una contribuciéon
historicista a una nueva perpetuidad (totalmente
opuesta a la eternidad baudelairiana). El vanguardismo,
que asimila el movimiento de innovacién estética
al progreso, promueve una concepcion teleolégica
de la autonomizacion creciente del arte: pretende
imponer, como ideologia reguladora, un marco
causal determinista en la historia futura del arte y
en la reevaluacién de su pasado, a partir del valor
contributivo de las obras al movimiento de este arte
hacia la conciencia de su necesidad histdrica. Se trata
del principio soberano de la reduccién progresiva
de la innovacién a una actividad de basqueda que
trata las propiedades formales de cada arte, lo que se
supone que constituye la especificidad irreductible
del arte, y que no se relaciona en ningtn caso con
la estructura ni las caracteristicas de un referente

del pasadoy el asentimiento a la inmediatez. La modernidad
es, por tanto, conciencia del presente como presente, sin
pasado ni futuro; se relaciona solo con la eternidad. En este
sentido, la modernidad, que rechaza el confort o el engafo del
tiempo histérico, representa una eleccién heroica. Baudelaire
opone lo eterno e intemporal al movimiento perpetuo e
irresistible de una modernidad esclava del tiempo y que se
devora a si misma, a la caducidad de la novedad renovada
incesantemente y que niega la novedad del pasado. Ni lo
antiguo, ni lo clasico, ni lo romantico, que, uno tras otro,
han sido vaciados de sustancia. La modernidad busca el
reconocimiento de la doble naturaleza de la belleza, es decir,
también de la doble naturaleza del hombre” (Compagnon,
1990: 30-31).
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cualquiera. Este principio se concreta en el abandono
de la representacion imitadora de la realidad en
pintura, el abandono de la gama tonal en mdusica y
el abandono de la gramatica convencional del relato
y de la transcripciéon simplemente expresiva de los
sentimientos en literatura.

Presentamos ahora una primera valoracion intermedia.
La concepcion historicista de la novedad como
superacion sistemadtica orientada hacia un objetivo
proporciona el argumentario de las alianzas por
homologia de posicién: el artista innovador, en su
esfera, libra contra el conservadurismo y contra el
orden establecido la misma batalla revolucionaria que
las clases dominadas libran contra el orden burgués.
En ese caso, la cuestidon se centra en saber cual es
la eficacia extraartistica de esa radicalidad estética:
(puede ofrecer el artista algo mas que un apoyo
indirecto al movimiento social? ;Puede desemperfiar
un papel mesianico cuando sitaa su arte en el marco
imperativo de la originalidad estética? ;Conseguira,
tarde o temprano, que los no entendidos entren en
el circulo de la autonomia creciente de sus busquedas
estéticas?

Surge otra cuestion: jqué clase de individuo es el
artista? Una concepcion teleoldgica de la historia,
como plantea Theodor Adorno, hace que el artista
se haga grande cuando asume “tareas objetivas”,
en el sentido hegeliano. Por ejemplo, aquellas que
el curso de la historia obliga a resolver para que la
sociedad pueda realizarse, incluso en la autonomia
de sus procesos estéticos, dado que esta autonomia
forma parte de la verdad de la evolucion historica.
También se combate la falsa identificacion del artista
con el ideal de la singularidad triunfante del creador,
que no es mas que una epifania de la extravagancia
o de la idiosincrasia. Ser un artista a la altura de su
tarea implica, segin Theodor Adorno, despojarse de
ese falso individualismo, una mera figura publicitaria
y pseudoteleolégica del orden burgués del mundo,
y dedicarse a “resolver los problemas” que hacen de
la experiencia artistica un “contrario de la libertad
ligada al concepto del acto creador”. El esquema
explicitamente hegeliano del individuo es lo que se
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ve transfigurado cuando se convierte en el operador
de la necesidad histérica:

Como ya sabia Hegel, las obras mas valiosas son
aquellas en las que el esfuerzo individual, incluso
la fortuidad del ser asi individual, desaparece tras
la necesidad de la cosa. Su particularidad exitosa

se convierte en necesidad (Adorno, 1994: 180).

Aqui se intensifica la contradiccion social e ideoldgica:
el principio de originalidad, con su orientaciéon
teleoldgica (la intencién de innovacién por superacién
sisteméatica y acumulativa), equivale a una conminacién
paradéjica de diferenciacion de cada uno con todos. Por
el hecho de dictar la individualizacién creadora, esta
conminacién desemboca en un sistema de competencia
que parece confundirse con el que ha inventado la
organizacién del mercado en la esfera cultural. Sin
embargo, la autonomia favorable a la basqueda
sistematica de soluciones originales supondria descartar
la presién de una norma colectivamente reguladora,
aunque sea la de una lucha por la diferenciacion.

EL INDIVIDUALISMO Y LA ORIGINALIDAD

No pretendemos establecer una comparaciéon
exhaustiva de las posibilidades de innovacion en los
diferentes sistemas de organizacién de la produccién
artistica. Como muestran los trabajos méas sugestivos
de historia social del arte, las distinciones habituales
entre formas de organizacién de la vida artistica
provienen de estilizaciones. Si la realidad nunca es
tan quimicamente diferente como las identificaciones
tipologicas nos llevarian a pensar es por la influencia
que la reputacién proporciona al artista reconocido.
De hecho, el poder de negociacién del artista para
ampliar el control sobre la actividad que lleva a cabo
aumenta a medida que se hace célebre. Ciertamente,
las modalidades varian de un sistema a otro, dado que
la formacién de la reputacion no obedece a las mismas
reglas en un mecenazgo aristocratico o principesco,
en un sistema comercial o en un mecenazgo publico
o controlado por una academia o una agrupacion
profesional que mantiene el monopolio de la concesién
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de premios, titulos y cargos oficiales. Pero en todos
los casos, las negociaciones y las luchas iniciadas por
el artista innovador con el objetivo de reafirmarse
pasan por la busqueda de condiciones favorables que
modifiquen las estrictas reglas del sistema dominante
considerado: libertad de negociacion de los precios
y disponibilidad de su talento en un sistema de
mecenazgo, conquista de un poder de monopolio en
un espacio de competencia comercial y doble juego en
un sistema de control totalitario. Esta busqueda puede
apoyarse especialmente en la propia competencia entre
sistemas de organizacion coexistentes, que resulta
suficientemente efectiva para que, como explica
Raymonde Moulin:

ninguna de las formas de profesionalizacién del
artista agote, en un momento dado, al conjunto
de la poblacién entregada a la practica artistica, en
la medida en que la forma de profesionalizacion
es, en cada época, uno de los mayores retos
de la competencia entre artistas para lograr el
reconocimiento social y los medios de subsistencia
(Moulin, 1995: 94).

En cambio, resulta evidente que la necesidad de
originalidad asociada a una filosofia de la historia
orientada hacia los objetivos abre el debate sobre el
significado del individualismo, del que el artista se
convierte en uno de los simbolos mas expresivos. El
debate afecta, en primer lugar, a los propios artistas
y al mundo que constituyen. Vincent Descombes
(1987), en un libro sobre Proust, profundiza en las
antinomias de la modernidad artistica y se pregunta
qué pasa cuando el artista se ve obligado a ser original.
El analisis de Baudelaire sobre este punto resulta una
vez mas esclarecedor: el sistema individualista de
creacién incluye una contradiccién en los términos,
puesto que la mayoria de los artistas no puede esperar
resolver, con su trabajo creativo, la ecuacion de la
individualizacién exitosa, con las tres dimensiones
de emancipacién, autonomia y autorrealizacion.
Bajo la presiéon de la originalidad, la mayoria se
enfrenta a la “duda”, la “pobreza creativa” y el “caos
de una libertad agotadora y estéril”, por el hecho de
no haber manifestado una originalidad reconocida.
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Y a causa de una de esas paradojas tan frecuentes en
la competencia artistica, los artistas que intentan ser
singulares se dedican a la prosaica imitacién de las
féormulas innovadoras y se convierten, asi, en “simios
del arte”, por autoodio y admiracion alienante por sus
colegas mas inventivos, cuyo ejemplo les estimula y
destruye a la vez.’ Podemos considerar la produccién
artistica y la evaluacién de los artistas desde una
perspectiva complementaria: la de las posiciones en el
mercado. En economia de mercado, para desarrollarse,
la competencia se alimenta de la innovacién, pero
también genera, en correspondencia, diferencias de
éxito espectaculares y una volatilidad mayor de las
trayectorias artisticas. ;Qué valor hay que asignar a
estas desigualdades? ;Son el resultado de la ceguera
del publico, a quien los empresarios mas influyentes

5. El andlisis que Vincent Descombes dedica a Charles
Baudelaire requiere ser citado ampliamente: “Baudelaire
ve [...] que ser un artista feliz resulta mas dificil hoy que
ayer. [..] Antes habia un estilo colectivo, es decir, un estilo
que pertenece a un grupo (a una ‘escuela’ y, mas alla de
las escuelas, a una sociedad). [...] En un sistema artistico
como este, los individuos menos originales encuentran su
lugar ‘justo’ realizando otra funcién: ‘obedecer las normas
de un lider poderoso y ayudarle en todos sus trabajos’
(Baudelaire, Salon de 1846). En ese sentido, nadie se ve
obligado a mostrarse original. Pero después hemos cambiado
de sistema. En el sistema posrevolucionario del arte, el estilo
colectivo no solo estd ausente de facto, sino que también
gueda excluido por principio. Sobre todo, hay que evitar un
mismo estilo para todos. Cualquier proyecto de ‘retorno
al orden’ [..] se identifica de inmediato, y con razén, como
una usurpacion tiranica. ;En nombre de qué determinados
individuos impondran sus preferencia estilisticas al resto
de individuos? ;En nombre de qué se declara terminada la
época de las experimentaciones y los inventos? Sin embargo,
Baudelaire nos pide considerar la otra cara de la modernidad,
el precio que hay que pagar para que se glorifique alindividuo.
‘Laindividualidad —esta pequena propiedad- ha acabado con
la originalidad colectiva’ (Ibidem) [...] En un sistema holista del
arte, la originalidad de las soluciones encontradas para los
problemas artisticos es colectiva. En un sistema individualista,
cada uno se ve obligado a ofrecer una solucién inédita a
problemas cada vez mas dificiles debido a la 'division infinita
del territorio del arte’. Baudelaire ve que la glorificacién del
individuo genera 'duda’y ‘pobreza’ en la mayoria y la mayor
parte de la gente es, de hecho, incapaz de demostrar una
originalidad personal. En ese caso, debe contentarse con una
originalidad prestada. A falta de un estilo colectivo poderoso,
el destino de la mayoria de artistas sera la vulgar imitacion.
Se convertirdn en 'simios del arte’. En lugar de someterse a
la dominacién legitima de un maestro en una escuela, los
simios del arte se someten a la dominacién indignante de
una personalidad mas poderosa” (Descombes, 1987: 142-
143).
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del mercado artistico pueden orientar a voluntad en
cuanto a las preferencias? ;Manifiestan una jerarquia
objetivada de los talentos que compiten, cualesquiera
que sean los factores determinantes de dicha jerarquia?
(O estan provocadas por un aumento excesivo de
diferencias bastante limitadas entre los talentos de
los artistas, debido, especialmente, al impacto de las
tecnologias modernas de difusion y reproduccién, que
amplian considerablemente los mercados artisticos y
las diferencias de éxito? (Rosen, 1981). De la eleccién
de una u otra respuesta se deduce una representacion
diferente de lo que es la comunidad artistica y de lo
que pueden ser los ideales colectivos compatibles con
el imperativo de originalidad estética.

El debate tiene, ademds, una dimension social y politica
mas amplia, ya que se trata de saber si el artista en busca
de originalidad puede constituir un modelo social. En
ese caso, hay que separar el individualismo de una de sus
representaciones: el burgués. El inconformismo sirve de
base a una concepcién expresivista de la individualidad.
Los valores de originalidad, autenticidad y sinceridad
personales pertenecen a lo que Taylor denomina
el “cambio subjetivo” (Taylor, 1994) o incluso el
“cambio expresivista” (Taylor, 1998: cap. 21) de la
cultura moderna europea, que este autor sitia como
continuacién de la obra de Rousseau y Herder. Segin
dicho planteamiento, los individuos estan dotados de
una forma de interioridad inédita y la individualidad
de cada uno se basa en las caracteristicas particulares
de su personalidad, que hay que preservar de la
imitacién y la influencia de los demés. Cada persona
puede intentar acceder a la profundidad intima de su
personalidad gracias a la reflexividad de la relacion
consciente del yo y al didlogo interior. La autenticidad
afiade al control reflexivo de una relacion sincera con
uno mismo el reconocimiento de la originalidad de
cada modo individual de existencia, fuente de una
retérica de la diferencia y de la diversidad. En este
sentido, idealmente, la autorrealizacién no deberia
ser obstaculizada ni por el conformismo social ni por
las desigualdades que imposibilitan reconocer el valor
justo de la personalidad de cada uno y su completo
desarrollo. Si cada uno tiene una forma original de ser
humano, cada uno debe descubrir este “uno mismo”,
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que no se relaciona con ningin modelo preexistente.
La referencia al arte y al artista como modelo de la
definicion de uno mismo resulta aqui fundamental:

En Herder, y en su concepcién expresivista
de la vida humana, esta relacién [entre el
descubrimiento de uno mismo y la creacién
artistica] es muy estrecha. La creacion artistica
se convierte en el paradigma de la definicién de
uno mismo. El artista es elevado a la categoria
de modelo del ser humano, como agente de la
definicion original de si mismo. A partir de 1800,
se tiende a hacer del artista un héroe, a ver en su
vida la esencia misma de la condicién humana
y a venerarlo como profeta y creador de valores
culturales. [...]

Sinos convertimos en nosotros mismos mediante
la expresion de lo que somos y si aquello en lo
que nos convertimos es, en principio, original
y no depende de lo que existia previamente, lo
que expresamos tampoco es una imitacion de lo
que ya existia, sino una creacién nueva. En ese
sentido, concebimos la imaginacién como una
fuerza creadora.

Examinemos mas detenidamente este ejemplo,
que se ha convertido en nuestro modelo, en el que
me descubro gracias a mi trabajo como artista, a
través de mis creaciones. El autodescubrimiento
pasa por la creacién, por la fabricacion de algo
nuevo y original. Invento un nuevo lenguaje
artistico —una técnica pictdrica nueva, una métrica
nueva, una forma poética nueva o una técnica
novelesca nueva—- y con este lenguaje nuevo, y
solo con este lenguaje nuevo, me convierto en el
ser que llevo dentro (Taylor, 1994: 69-70).

Pero, jc6mo pasamos de la emancipacién expresiva
del comportamiento individual a la vida colectiva? ;El
valor de la originalidad puede constituir una norma
social de autorrealizacion? Como destaca Taylor, la
conjuncion entre autenticidad, originalidad y libertad
fundamenta una concepcién directamente opuesta
a las obligaciones de la moral de las convenciones
normativas y al orden utilitario y calculador introducido
por las racionalizaciones de la vida moderna: progreso
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técnico, industrializacién mecanizadora y organizacién
de las relaciones sociales segtin la disciplina de las
regularidades y la ley de la mayoria, incluida la
democratica. En ese caso, jcomo se debe consolidar
una colectividad en torno al principio eminentemente
diferenciador de la autenticidad individual?

La primera modernidad artistica, que siguiendo a
Compagnon hay que distinguir del principio de
vanguardia, se apropia del valor de originalidad sin
someterlo a una teleologia historica. La concepcién
expresivista de la realizacion de uno mismo admite
como uno de sus postulados de base la universalidad
de dicha capacidad de autorrealizacién: solo las
obligaciones externas pueden impedir que las
personalidades se desarrollen plenamente en su
originalidad. Ello explica una variante aristocratica y
una variante relativista de esa posicién modernista. En
la primera, la facultad de logro solo parece plenamente
accesible a algunas personalidades extraordinarias
dispuestas a dar testimonio, aunque sea de forma
dolorosa o tragica, de la grandeza del individuo
auténtico en un mundo sometido al conformismo.
En la segunda, esa facultad encarna una situaciéon
nueva, casi antropolégica, que legitima las diferencias
expresivas de comportamiento y compromiso sin
relacionarlas con un modelo de referencia que se
supone que debe establecer las normas de las practicas
y representaciones individuales.

Por su parte, el principio de vanguardia invoca
simultadneamente la superacioén critica de cualquier
conquista y la afirmacién dogmatica de la superioridad
del futuro de tal manera que lo convierte en la
innovacion permanente:

Muy a menudo confundimos [...] modernidad
y vanguardia. Ambas resultan ciertamente
paradéjicas, pero no se enfrentan a los mismos
dilemas. La vanguardia no es solo una modernidad
mas radical y dogmatica. Si la modernidad se
identifica con una pasién por el presente, la
vanguardia supone una conciencia histoérica del
futuro y la voluntad de adelantarse a su tiempo.

Si la paradoja de la modernidad se basa en su
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relacién equivoca con la modernizacion, la de
la vanguardia depende de su conciencia de la
historia. De hecho, dos factores contradictorios
constituyen la vanguardia: la destruccién y la
construccién, la negacién y la afirmacion, el
nihilismo y el futurismo. [...]

Cuando la primera modernidad deja de ser
entendida, modernidad y decadencia se convierten
en sinénimos, puesto que la implicacién de la
renovacion incesante representa la obsolescencia
subita. El paso de lo nuevo a lo obsoleto se
vuelve instantaneo a partir de ese momento.
De hecho, las vanguardias han conjurado ese
destino insoportable convirtiéndose en historicas,
al considerar el movimiento indefinido de lo
nuevo como una superacion critica. Para conservar
un cierto sentido y distinguirse de la decadencia, la
renovacion debe identificarse con una trayectoria
hacia la esencia del arte, una reduccién y una
purificaciéon (Compagnon, 1990: 48-49).

Erigida en doctrina, la liquidacion critica del pasado
y de cualquier forma de conservadurismo pone de
manifiesto el no conformismo: no disciplinado por
un control estético que dirige la superacién, ese no
conformismo tiende facilmente hacia la anarquia, la
revuelta o la ironia. Por el contrario, el encauzamiento
de los avances artisticos impone autoritariamente
un modelo evolutivo y, con este, el sometimiento
de los creadores unidos a las iniciativas estéticas de
los lideres, dentro de cada grupo, circulo, escuela y
tendencia, conformados para asegurar la viabilidad y
el aprovechamiento sistematico de las innovaciones
consideradas mas fecundas. La alianza del sistematismo
estético y de una organizacién en grupos jerarquizados
hace caer en el autoritarismo, hecho de dogmatismo
estético, de intimidacién cientista y de dominacién
carismatica del maestro sobre los creadores temporal
o permanentemente reducidos al estado de discipulos,
que se ven obligados a ser originales segtin los cinones
del grupo al que pertenecen.

El inconformismo y la idea de sistema coexisten en las
concepciones vanguardistas de la innovacién artistica
desde finales del siglo xix y originan, en periodos
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diferentes, oposiciones divergentes respecto al orden
establecido: el cubismo, la musica dodecafénica y el
constructivismo ruso, en lo referente a la superacién
formalista; el dadaismo y las provocaciones de
Marcel Duchamp, el minimalismo humoristico de
Satie y la poesia surrealista, en lo referente a la critica
irénica, provocadora o nihilista de las convenciones
establecidas. Y, después de la Segunda Guerra Mundial,
las corrientes de la abstraccion pictérica, el serialismo
musical, la subversién formalista de la narraciéon
literaria en el movimiento literario del nouveau roman,
por un lado, y las composiciones de Cage, el arte
marginal de Dubuffet, el arte pop, el teatro del absurdo
y los trabajos del Colegio de Patafisica, por el otro.

UN ENTUSIASMO INCGMODO:

LAS ELITES SOCIALES Y EL ARTE AVANZADO

Cada una de las formas vanguardistas de superacién de
la tradicion supone un grado suficiente de familiaridad
con el pasado artistico que critica y relega a fin de que
se puedan comprender sus audacias y provocaciones
—especialmente cuando toman la apariencia de
soluciones nihilistas extremas, como ocurre con
el legado de Duchamp y el dadaismo-, y parecen
encarnar el summum de la arbitrariedad, incluso de la
insignificancia, si no van acompariadas de un trabajo
de interpretacién persuasiva. Son motivos suficientes
que parecen alejar las investigaciones vanguardistas
de unas masas que la mayoria de artistas innovadores
esperan contribuir a emancipar con la originalidad
de sus creaciones.

Llegados a este punto surge la pregunta que plantean
muchos artistas, teéricos de la estética y autores
conscientes de las contradicciones sociales, cuya
esfera cultural lleva su huella: ;cémo puede aceptar
la sociedad burguesa las protestas culturales y artisticas
contra su dominio del arte innovador, hasta el punto de
consagrar a artistas, a pesar de sus criticas y oposiciones
extremas, y convertirlos en héroes de los templos
modernos, como museos, salas de exposiciones
publicas, de 6pera y de conciertos o festivales? Y,
del mismo modo, jcémo pueden aceptar los artistas
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este entusiasmo molesto de las élites por sus audacias
revolucionarias? De forma mds general, jcual es el
destinatario de la actividad artistica, en un sistema
de innovacion estética socialmente contestatario? ;A
quién representa en realidad el Estado como proveedor
cultural cuando corrige o incluso revierte las sanciones
del mercado? ;Acttia en nombre del ente publico,
apoyando y preservando lo que debe convertirse,
en teoria y a largo plazo, en patrimonio comuan? ;O
sus intervenciones hacen prevalecer los intereses
estrechamente circunscritos de una “clase cultural”
0, ain mas simple, de los profesionales del arte, en
nombre de la legitima autonomia de la esfera artistica?

Sin duda, en las clases altas siempre se ha forjado el
apoyo mas eficaz a las innovaciones artisticas mas
radicales. Pero, como destaca Crane en un estudio sobre
las vanguardias pictéricas en Nueva York posteriores
a 1940 (Crane, 1987), conviene caracterizar al primer
publico de las vanguardias, en primer lugar, como un
conjunto de “electores” (constituencies), representantes
de organizaciones (gobierno, universidades, empresas,
fundaciones), miembros de subculturas profesionales
(expertos, criticos, conservadores, marchantes,
artistas, profesores de arte) y redes de coleccionistas
e intelectuales, que acttian con interdependencia
dentro de grupos diversos, competidores directos o
indirectos. A los ojos de los artistas, cuando las obras
tienen una gran difusion, la secularizacion de esta
frecuentacion y de este apoyo “regulares” desprovee
de cualquier ambivalencia el gusto de una minoria
social por un arte contestatario.

Por lo tanto, cualquier tipo de acomodo pretende
solucionar la paradoja del deleite burgués por un
arte antiburgués: el alcance realmente innovador
de las obras no podré ser entendido por parte de los
burgueses filisteos si no es por confusiéon o bajo el
efecto de “contradicciones en la posicion de clase”,
o nunca seran realmente “recuperables”, dado que la
domesticacién de la innovacién, mediante la insercién
en los circuitos comerciales o en los programas de
accién publica, no anula el poder critico afiadido a
su significado profundo, o, atin mas, solo liberaran su
efecto politicamente revolucionario a medio o largo
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plazo, lo que, por una astucia devastadora de la razén
histérica, podria conducir a los burgueses a cavar su
propia tumba.

Haremos referencia ahora a dos analisis politicamente
opuestos de las contradicciones sociales del arte de
movimiento: el de Bell, que mide su alcance desde
el punto de vista de los burgueses aparentemente
ocupados en acabar con los fundamentos de su
poder social y econémico al adoptar la cultura del
nihilismo hedonista, y el de Adorno, que describe sus
consecuencias aporéticas para la creacion.

Bell pretende escribir la segunda parte de una sociologia
histoérica de la influencia de la ética sobre la evolucion
del capitalismo (Bell, 1979). Pero si Weber mostraba
cémo el culto al trabajo y al esfuerzo individuales,
recompensados por un éxito social y econémico
anunciador de una posible salvacién eterna, habia
sido el instrumento de expansién capitalista en la
moral puritana, Bell destaca hasta qué punto los
valores de la esfera cultural, y especialmente de
la autorrealizacién sin referencia colectiva, han
hecho surgir un individualismo hedonista que
debilita progresivamente los propios fundamentos
del sistema capitalista. A la concepcién marxista de
la burguesia como clase que “no puede existir sin
revolucionar constantemente los instrumentos de
produccioén, lo que quiere decir las condiciones de
produccioén, es decir, todas las relaciones sociales”,®
Bell superpone uno de los elementos originales de la
concepcién sansimoniana de la vanguardia, segin el
cual el empresario y el artista comparten una misma
obsesion, la de la novedad, y en ese sentido ambos
son agentes histdricos de pleno derecho. Pero todo lo
que promueven el empresario y la clase burguesa en
el orden econ6émico, lo combaten en el orden moral y
cultural: el individualismo empresarial, necesario para
el desarrollo del liberalismo econémico, es aplaudido
cuando es pragmatico, utilitario y racionalista y cuando
atribuye a la dominacion social de la burguesia la falsa
transparencia de un resultado nacido de la agrupacién

6. Karl Marx, citado en Bell (1979: 27).
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de iniciativas autodeterminadas libremente y de las
relaciones sociales establecidas libremente. En cambio,
el individualismo se convierte en un valor peligroso
cuando es expresivo y antirracionalista.

El anédlisis de Bell tiene elementos tipicamente
durkheimianos, sin referirse explicitamente a Emile
Durkheim. Para Durkheim, el arte ilustra los riesgos
de desorden de las pasiones individuales cuando son
practicadas por el cardcter no limitable de los deseos
(Menger, 2001). El arte aparece sistematicamente en
el andlisis durkheimiano cuando se trata de describir y
conjurar la intemperancia de estos deseos y la patologia
del consumo desenfrenado de energia en lo “superfluo”.
De hecho, lo que define al arte y a las actividades de
creacion y consumo cultural es el rechazo a los limites
y obligaciones, es decir, la negacién del mecanismo
central del equilibrio social, segin Durkheim. El arte
encarna, por tanto, la ambigiliedad constitutiva del
individualismo, y lo hace con un relieve particular. La
dimension positiva del desarrollo del individualismo
se basa en el “progreso de la personalidad individual”,
con los beneficios sociales que resultan. ;No es el
progreso del individualismo la causa misma de la
actividad artistica, puesto que la expresion surgida de
la singularidad individual constituye el vector de la
basqueda de originalidad creadora y de esta manera
constituye el germen de la innovacién, por el juego de
la competencia interindividual? Fiel a Rousseau, ;no
recuerda Durkheim repetidamente que, sin el poder
de la imaginacién, facultad creadora por excelencia,
los individuos no se verian empujados a inventar
constantemente y a buscar soluciones nuevas para
satisfacer necesidades nuevas, esto es, a progresar?

Pero el riesgo de esa dindmica social no es, como
sabemos, menos urgente: la diferenciacién creciente
de las actividades sociales hace de cada agente social
un individuo cada vez mas autébnomo, y la actividad
artistica no hace mas que intensificar la tendencia a la
diferenciacion interindividual. Asi, el artista simboliza el
riesgo de “egoismo”, el deseo de libre autodeterminacién
y el rechazo a la obligacion colectiva. La desconfianza de
Durkheim respecto al arte esta claramente unida a esa
representacion viva del desorden individual convertido
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en profesion. Y Bell no estd lejos de esta concepcién
del individuo como ser doble, modelado por los deseos
desenfrenados y dependiente de la colectividad y de sus
poderes coercitivos para garantizar su supervivencia,
cuando explica la curiosa transicion de la burguesia
hacia la embriaguez de los placeres mediante un giro
en la composicién de dos fuerzas originarias:

Un examen retrospectivo de la historia pone de
manifiesto que la sociedad burguesa tiene un doble
origen y un doble destino. Una de las corrientes
es un capitalismo puritano y liberal, ligado no
solo a la actividad econ6mica, sino también a
la formacion del caracter (sobriedad, integridad,
trabajo). La otra, inspirada en la filosofia de
Hobbes, es un individualismo radical: el hombre
tiene ambiciones ilimitadas que, en politica, se
ven restringidas por un soberano, pero que se
satisfacen libremente en los &mbitos econémico y
cultural. Ambas tendencias siempre han formado
un conjunto poco armonioso y, con el tiempo,
los vinculos que compartian se han acabado
rompiendo. Hemos visto que en Estados Unidos
el puritanismo se degrad6 y que solo qued6 una
mentalidad estrecha y hosca, preocupada de la
respetabilidad por encima de todo. Los principios
de Hobbes alimentaron las ideas esenciales del
modernismo, el hambre voraz de experiencias
ilimitadas (Bell, 1979: 90).

Dado que los deseos del individuo no se ven restringidos
por las obligaciones sociales o econdémicas ni por
una moral del gasto justa, la cultura hedonista de la
satisfaccion inmediata de las ambiciones hace entrar
al individuo en la espiral de la carrera sin fin hacia
los placeres continuamente renovados y cada vez mas
vacios de significacién, condenados a la obsolescencia
mas vertiginosa. Para Bell, el desarrollo del crédito es el
instrumento por excelencia de la destruccion de la ética
protestante, puesto que permite dejar de proporcionar
la satisfaccion material al producto inmediato del
trabajo y generaliza un derecho de emisién sobre
los placeres que la maquinaria capitalista se esfuerza
en multiplicar para alimentar el desarrollo de una
economia de produccién basada en la innovacioén y en
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la “destruccién creadora”, en palabras de Schumpeter.
Segun Bell, el destino de la sociedad burguesa minada
por el triunfo del principio de individualismo —-del que
el artista es la representacion mas exitosa y el culto
a la vanguardia, una causa infalible—, se compone de
los siguientes elementos: idolatria del yo, culto a la
rebelién, antimoral de la liberacién personal, cultura de
la oposicion a la burguesia, busqueda del impulso como
forma de conducta y, finalmente, “institucionalizacién
del interés” de cada uno respecto a los demas.

Si Bell destaca los efectos devastadores de la adopcién
de una cultura hedonista y nihilista para la sociedad
burguesa, Theodor Adorno, por su parte, se preocupa
sobre todo por los efectos devastadores de la
aclimatacion de la innovacion sobre la propia creacion.
El razonamiento es el siguiente: el poder critico de
la obra moderna se manifiesta esencialmente en la
liberacién de las formas y el rechazo de soluciones
estéticas tradicionales, que esconden las contradicciones
sociales bajo la apariencia armoniosa y deleitable de
la unidad de la obra. Segin Adorno, este poder critico
estd condenado a ejercerse negativamente en la critica
del sentido y de los cddigos heredados de construccién
y significacién artisticas, en la voluntad de romper la
dialéctica perfectamente dispuesta del todo y de las
partes de la obra (homologa de la dialéctica del interés
general y los intereses particulares de la concepcion y de
la gestion politica burguesa del mundo). Segiin Adorno,
la obra de arte auténtica solo puede manifestar lo que
la ideologia dominante disimula —concretamente las
crisis econdémicas y sociales cada vez mas profundas que
van desequilibrando la sociedad capitalista— a través
de su sufrimiento, aflicciéon, dolor y revuelta contra
el orden tradicional, pero alejada, por tanto, de las
categorias comunes de percepcion estética y finalmente
aislada en su protesta. Los mismos malos habitos de
la creacion contemporanea manifiestan la “catastrofe
satdnica” hacia donde conducen las contradicciones
del capitalismo. Pero la innovacién siempre corre
el riesgo de cerrarse en si misma, de sistematizarse,
de entregarse al impulso abstracto de la novedad a
cualquier precio, vacia de cualquier repercusién social,
ya que el mercado se pone de acuerdo para explotar
metddicamente el ciclo de las innovaciones, incluso
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en su radicalismo, de entrada inadmisible y mas tarde
domesticado por la puesta en circulacién econémica de
las obras consideradas provocadoras en otro tiempo.’

Del mismo modo, el desarrollo de la administracién
del arte y su profesionalizacién se manifiestan en
Theodor Adorno como dos de los incentivos mas
seguros de la neutralizacién del arte. AGn maés, en lo
que considera como una fase histérica en la que las
sociedades occidentales intentan detener las crisis
econdmicas y los conflictos sociales generalizando la
organizacién burocratica, tecnocrética y planificadora
de las actividades humanas, el desarrollo del consumo
artistico, al que la sociedad asigna las funciones de
entretenimiento y disfrute individual, se convierte en
uno de los vehiculos ideoldgicos de la dominacion. Y
si el conservadurismo de los oyentes y espectadores
dominados por los habitos de consumo y manipulados
por las industrias culturales ha confinado a los creadores
progresistas a un doloroso aislamiento social, su
marginalidad parece lo suficientemente peligrosa a
la sociedad burguesa como para que intente neutralizar
sus efectos, absorbiendo la creacion en la esfera de la
administracion cultural.

Los refinamientos del razonamiento dialéctico
de Adorno tienen, como en Baudelaire, un tono
completamente pesimista: si la esencia social de la
obra reside en su autonomia, porque es por si misma
una protesta contra la extension a todos los ambitos del
utilitarismo comercial capitalista, no hay escapatoria,
solo un tipo de Pasién (en el sentido religioso del
término) del arte auténticamente innovador.

Para Adorno y Bell, el éxito de los innovadores y la
consagracion de las provocaciones vanguardistas
resultan nefastos por motivos diametralmente opuestos:
nefastos para la sociedad capitalista, segan Bell, y
nefastos para los creadores realmente innovadores,
segin Adorno. Pero en ambos casos la cuestién del

7. Resultaria esclarecedor explorar el futuro del esquema
de analisis que dota “al capitalismo” de la capacidad de
absorber, digerir e inutilizar todas las formas de protesta
de su poder y orden imperial, tras sacar su mejor partido.



Arte, politizacidn y accién publica

poder social y politico de la innovacién artistica es una
aporia infranqueable. O bien la innovacion se diluye
en una hedonista “democratizacién del genio”, segin
el polémico término de Bell, o bien lleva la cruz de una
soledad dolorosamente reveladora.

Ambas lecturas de la posicién social y politica del
arte innovador plantean la cuestién de la concepcién
misma de la innovacién artistica, dramatizandola
hasta llegar a la caricatura: ;qué autonomia hay que
reconocer a un sistema de innovacién cuyo mercado
estd tan bien acomodado que lo ha convertido en el
motor de su desarrollo, aunque sea encontrando un
sustituto de la demanda privada en el apoyo que aporta
la burocracia de las administraciones culturales publicas
y de sus consejeros expertos? Y ;qué diferencia separa
en realidad el mundo del arte elitista y sus audacias
vanguardistas de todas las formas de expresion artistica
y cultural que, sin cultivar los excesos formalistas,
pretenden tener en propiedad un poder expresivo
y una originalidad estética, y quieren refutar las
divisiones jerarquizantes entre un arte autbnomo y
un arte heterénomo?

La evolucién de la politica cultural pone de manifiesto
que los dos vectores de la originalidad artistica —
heroismo aristocratico del creador e individualismo
democratico del sujeto expresivo- han llegado a
coexistir para dar credibilidad a dos sistemas de accion
publica. La ecuacién “apoyo a la oferta radicalmente
innovadora / activaciéon de la demanda cultural”
constituye un telén de fondo de la accién publica
sobre el que se ha proyectado una fragmentacion
relativizadora del espacio cultural (Menger, 2001).

TRAS LA POLITIZACION, LA POLITICA:

LA SECULARIZACION DE LAS VANGUARDIAS

Mientras las competencias internas del mundo
artistico se han organizado en luchas abiertas entre
antiguos y modernos, conservadores y progresistas,
mas allé de las rivalidades entre grupos y tendencias,
el vanguardismo ha encontrado en la politizacién de
sus audacias y en la critica politica de las resistencias
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a estas audacias un incentivo particularmente eficaz
para radicalizar los retos de la actividad creadora. El
contenido social y politico de la auténtica novedad
siempre podria mostrarse inversamente proporcional a
la audiencia si el publico fuera considerado prisionero
de las convenciones estéticas e ignorante de su propia
alienaciéon. Més que un argumento de racionalizacion
consoladora, este tipo de contabilidad paraddjica
se basa en el esquema de la universalidad potencial
de cualquier creacién, siempre que se cumplan
las transformaciones sociales adecuadas para unir
el conjunto de la comunidad con los valores de la
innovacién. Cuando la creacién entra en el circulo de
la administracién de los asuntos artisticos por parte
del poder publico, lo que proporciona la doctrina de
la accion puablica es una version secularizada de dichas
transformaciones: la democratizaciéon cultural y, en
correspondencia, la elevacién del nivel de formacion y,
por tanto, de aspiracién cultural. La metafora espacial
de la vanguardia banaliza el retraso de la demanda sobre
la oferta, convirtiéndolo en una situacién estructural
de los mercados artisticos, que las innovaciones ponen
en movimiento constante: la accién publica puede
hacer viable este desfase estructural y puede intentar
reducir su amplitud. El principio de democratizacién
es afin a esta versién secularizada del vanguardismo
si el valor critico y provocador de las innovaciones de
ruptura se convierte en una situaciéon ordinaria de la
vida artistica, conforme a la 16gica de la competencia
del mundo del arte, y si cada oleada de innovaciones
deja su parte de éxitos o representaciones simbolicas del
movimiento del arte merecedoras de ser reconocidas,
compiladas e inseridas en los circuitos de la difusion
habitual.

A partir de los afios sesenta, las politicas culturales
publicas europeas han hecho coincidir el incremento
de los medios destinados a actividades creativas
con el apoyo creciente a las tendencias artisticas
mas innovadoras. Con un poder de intervencion
financieramente creciente, las burocracias culturales
han utilizado no solo un poder discrecional reforzado,
sino también una delegacién creciente de eleccion
en lo referente a los protagonistas de los campos de
las luchas estéticas. Una vez rechazado el monopolio
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de un control por parte de una academia, el agente
publico demanda representantes de la “comunidad
artistica” para realizar las elecciones selectivas, pero,
como dice Urfalino:

Para hacer esta delegacion el Estado no puede
basarse ni en el consenso dentro de esta comunidad
ni en la mediacién de una autoridad que tenga el
monopolio de la definicién de las normas rectoras
de la legitimidad cultural y de la consagracién
de los artistas y de las obras. (...) Para delegar la
eleccion, el Estado no dispone de otro recurso
que el de incorporar dentro de los dispositivos
institucionales a los protagonistas de este campo
y sus luchas. Asi, el Estado puede sustituir al
mercado manteniendo la autonomia del arte y
vela por la autoadministracién del arte por parte
de la comunidad de pares. (...) La imposibilidad
de realizar é] mismo la eleccién y de otorgar la
responsabilidad a una tnica autoridad hace que
el Estado tenga que utilizar lo que contribuye a
crear: las “academias invisibles” (Urfalino, 1989:
100-101).

Ahora bien, al introducir una pluralidad de agentes
en la arena publica del arte mediante los mecanismos
de delegacion de las elecciones, la politica cultural
establece la legitimidad del principio de acceso
irrestricto, que conduce a rodear cualquier evaluacion
y cualquier eleccién de un halo de incertidumbre
en cuanto a su precisién presente y futura. Asi,
también se introduce el germen relativista: ;como
se puede pretender de forma duradera que las artes y
las producciones culturales que aspiran a obtener un
reconocimiento puedan ser objeto de una definicién
selectiva restringida, cuando se amplia el circulo de
la delegacion de las elecciones publicas?

En segundo lugar, la politica cultural ha mantenido
unidas la conservacion obsesiva e indefinidamente
ampliada del pasado y la valorizacién intensa de
la novedad. Mediante un mecanismo facilmente
comprensible de transferencia, la sacralizacién
museistica y la difusion ampliada de las obras maestras
del pasado otorgan irresistiblemente un prestigio
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inigualable a todos los que actualmente pueden
certificar su titulo de creador, pero también aceleran,
del mismo modo, la consagracion de las audacias
innovadoras por parte de las instituciones publicas,
que superponen a la evaluacién selectiva que opera
sobre el largo plazo un sistema de reconocimiento
oficial que actta sobre el corto plazo. De ahi la doble
postulacién de la accion publica: establecimiento de
condiciones rigurosas de defensa y proteccién en el
ambito relativamente estable de los valores artisticos
y patrimoniales fijados a lo largo de la historia y
actuacion sobre los valores voldtiles e inciertos del
presente segiin un razonamiento del futuro anterior
(“se afirma que el ente publico no dejara sin apoyo ni
reconocimiento a artistas de una importancia que no
se puede medir inicialmente de manera exacta”), con
los riesgos de injusticia a corto plazo o de ineficacia
a largo plazo que corren las autoridades en quien se
delega la eleccion.

Finalmente, la politica publica de apoyo al arte
contemporaneo ha ido estableciendo una relacion
mas compleja con el mercado: Raymonde Moulin ha
demostrado c6mo, en determinados segmentos de la
produccion, los agentes de las organizaciones culturales
publicas pasan por delante del mercado para descubrir,
lanzar y valorizar a artistas y movimientos innovadores,
y consolidan las cuotas de mercado en otros segmentos
(Moulin, 1992). Esta relacién entre politica ptblica
y mercado se transforma debido a la competencia
internacional entre las grandes naciones productoras
de arte y sus artistas. Asi, a la inversién publica se
impone una nueva loégica y una nueva racionalidad a
medida que se multiplican las instituciones pablicas
y parapublicas de difusién del arte contemporaneo
(museos, centros de arte contemporaneo o fundaciones
privadas atraidas por una fiscalidad ventajosa del
mecenazgo).

;Qué significado asume el imperativo de la
democratizacién en una politica cultural asi
organizada? Antes nos hemos referido al débil
rendimiento de la politica cultural en lo referente al
objetivo de democratizacion, si la medida se centra
en la evolucion de la composiciéon del publico en los
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principales sectores de intervencién. En realidad, seria
facil preguntarse dénde se sitia el umbral por debajo del
cual se observaria la persistencia de un elitismo cultural
mantenido por la fuerza de los privilegios sociales y
por encima del cual se estableceria una heterogeneidad
aceptable de la audiencia. También seria facil sefialar
hasta qué punto resulta ilusorio asignar a la politica
cultural publica, como objetivo racional y creible, lo
que en realidad parece estar ampliamente fuera de su
control, dado que los factores determinantes de las
practicas culturales y los mecanismos que generan
desigualdades en la cultura solo permiten una accién
muy limitada al voluntarismo de una accién publica
sectorial. El principio de democratizacién en realidad
tiende a identificarse con la organizacion de un sistema
de produccion de bienes y servicios culturales a precios
regulados y a convertirse en una férmula cuantitativa
que mide los resultados de un servicio pablico cultural:
cuanto mas se consumen los productos y servicios
financiados mayoritariamente por el ente publico,
maés legitimada queda esta accién. La preocupacion
igualitaria queda practicamente mitigada por la
hipotesis sumaria que quiere que la diversidad social
del pablico cultural crezca de acuerdo con su volumen.

Los resultados de este sistema de accién publica
parecen ser de una eficacia tanto mas relativa®
cuanto el desarrollo de la accién publica ha tenido
lugar en el periodo en que las industrias culturales
formaban el mercado de gran consumo cultural. El
ideal de democratizacién de la alta cultura reconoce
sus limitaciones cuando las estrategias de segmentacion
de la oferta seguin las caracteristicas mas relevantes
de la demanda (especialmente la edad) mantienen el
desarrollo de las industrias culturales, de la musica, del

8. La incertidumbre caracteristica de la apreciacion relativa
puede resumirse asi: de acuerdo con el razonamiento
presentado en la primera parte de este articulo, resulta légico
constatar que sin intervencién publica habrian desaparecido
ambitos enteros de creacion y difusién, y especialmente
aquellos que tienen mas prestigio. Pero estos &mbitos solo
han experimentado un aumento marginal de su base social,
y las modificaciones observadas afectan sobre todo a las
redistribuciones que pueden favorecer la innovacién, en lo
que se refiere a las preferencias de consumo de los publicos
caracteristicos de la alta cultura.
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audiovisual, del cine y de los productos multimedia.
Desde 1980, la politica cultural, que no ha renunciado
al principio de intervencién reguladora sobre esos
mercados, ha aprendido algunas lecciones a partir
del contraste entre la segmentacion implicita a la
que se dirige (de hecho, la oferta subvencionada
de la alta cultura solo tiene como destinatarios
principales y asiduos a una parte limitada del cuerpo
social) y la segmentacion explicita que resulta de una
construcciéon deliberada, de una “seleccién” de los
publicos destinatarios por parte de los productores de
peliculas, discos y programas televisivos, especialmente.
Mas que apostarlo todo al costoso largo plazo que
implica convertir al “no publico” en participantes en
las artes elitistas, el voluntarismo publico ha hecho
suyo el argumento relativista de la pluralidad cultural
que hay que reconocer y sostener, mas alla de las
oposiciones y las jerarquias tradicionales que habian
actuado como cinturén protector de la alta cultura.

Recurriendo a varias modalidades de apoyo y
reconocimiento, como la apertura o revalorizaciéon
de los programas educativos, la financiacioén de
la produccién o distribucién de productos, la
revalorizacion del estatus de los artistas, la promocién
comercial o la difusién publica no comercial de las
obras o el archivo y la conservacion del patrimonio en
cuestion, asi es como la politica cultural ha emprendido
doblemente el monopolio de las bellas artes. Se han
reactivado, y han ido quedando progresivamente
inscritos en la némina de beneficiarios de la politica
cultural, actividades, productos y creadores que se
benefician y militan activamente en favor de la relativa
desaparicion de las jerarquias entre arte y artesania,
entre invencion estética y “saber hacer”, entre bellas
artes y artes aplicadas, mecanicas o funcionales.
Asi, el reportaje fotografico (y no solo la fotografia
artistica), las profesiones artisticas, la creaciéon de
moda, la creacion publicitaria, la estética industrial,
el circo, las marionetas o la cocina aparecen en el
catélogo de sectores promocionados. Los sectores
artisticos de gran consumo, gobernados por las leyes
de la industria cultural, como la cancién, el rock,
las denominadas “musicas amplificadas” y el comic,
también se benefician de apoyos directos o indirectos.
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El otro punto de aplicacion del relativismo elevado a la
categoria de doctrina politica afecta a la reevaluacién o
la revitalizacién de las practicas culturales entendidas
en su sentido mas amplio y heterogéneo, es decir,
en el sentido antropoldgico de la nocién de cultura:
lenguas y culturas regionales y comunitarias, ritos,
costumbres, conocimientos y “saber hacer” cristalizados
en tradiciones incorporadas o instituidas, aprendizajes
y competencias un tanto individualizados, afinidades
comunitarias que fundan o refundan la unidad y
la identidad de los grupos sociales, los lugares y las
regiones. El relativismo en este punto también es
generoso en particularizaciones, en la medida en que
quedan aisladas y autonomizadas tanto las culturas
obrera, rural, inmigrante y regionalista como la cultura
de los jovenes, con abundantes manifestaciones.

De ese modo, la politica cultural contemporanea se
desdobla adoptando dos l6gicas que el anlisis histérico
opone como términos practicamente invariables de un
dilema familiar. La primera consolida el poder de los
profesionales de la creacion por el hecho de prescribir
la democratizacion, la conversioén de la mayoria a lo
que es culto y a la participacién como publico en el arte
elitista y, solidariamente, el apoyo a la renovacion de la
oferta cultural. La otra milita a favor del advenimiento
de una democracia cultural, el desmantelamiento, la
abolicion o la inversion de las divisiones jerdrquicas
sobre las que se fundamenta la dominacién de la alta
cultura (arte puro / arte funcional, creacién original /
cultura de la imitacién, cultura universal y autbnoma /
cultura local y heterébnoma, etc.) y celebra la invencion
individual, el amateurismo, el relativismo igualitario
y la coexistencia no competitiva de las diferentes
culturas.

Pero ;hay que ver en este desdoblamiento de la
accién cultural publica la simple consecuencia de
un aumento de sus medios financieros que autorizaria
ipso facto la diversificacion de las intervenciones y
la ampliacién de las categorias de beneficiarios sin
que los sectores que reciben apoyo deban competir
entre ellos? Se ha remarcado que ambas estrategias
de accién cultural convivian pacificamente y se
complementaban en periodos de abundancia de
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fondos publicos para la cultura (Mulcahy y Swaim,
1982), con lo que la politica cultural se reduciria a
una lucha presupuestaria pragmatica y rechazaria el
arcaismo de los conflictos doctrinarios, sustituidos
por el realismo administrador de la diversificacion,
conforme al progreso del relativismo o, en términos
mas convencionales, a las exigencias del pluralismo.
La coincidencia de los contrarios politico-ideolégicos
se incluirfa en el futuro de la gestién publica, con unos
rasgos caracteristicos que parecen intensificados por
la abundancia presupuestaria. Asi, se suelen describir
las siguientes caracteristicas que otorgan a la acciéon
publica del sector cultural una singularidad irresistible,
con respecto a las normas de una politica publica:
multiplicacién de las actividades, de los ambitos y
de las formas de intervencion, heterogeneidad de
las acciones afiadidas e indiferencia, impotencia u
hostilidad respecto a cualquier forma de racionalizacién
del gobierno de las personas y de todo lo relacionado
con la cultura y, por tanto, respecto a la promulgacién
de objetivos precisos y concretos, a la jerarquizacién
de las prioridades, a la gestion rigurosa de los recursos
y a la evaluacion metodica de los resultados.

El aumento de los medios presupuestarios de una
politica cultural ciertamente favorece la expresion
de concepciones y reivindicaciones divergentes o
problemaéticas, impulsadas por una variedad creciente
de constituencies y de grupos profesionales que rechazan
cualquier definicién restrictiva y monopolista de la
cultura. Sin embargo, el argumento del aumento de
los medios no es suficiente para explicar por si mismo
la descentralizacion relativista de la accién publica.

En muchos aspectos, las propias vanguardias han
llevado a la relativizacién de sus ideales por el hecho
de haberse convertido en una forma de arte oficial. El
esquema de la influencia social y politica indirecta de
la innovacién ha sostenido las basquedas formales y la
concepcion profesionalizadora de la invencién experta,
y ha relegado las formas populares de creacion al nivel
de producciones opidceas que solo enriquecen a los
empresarios culturales y a los artistas mercenarios y
mistifican a sus consumidores. Ahora bien, los limites
de la democratizacién cultural y la distancia cada vez
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mayor entre las bisquedas estéticas autotélicas y el resto
de la oferta cultural han hecho que el argumento de
la eficacia indirecta, y a la larga revolucionaria, de la
innovacion estética formalista corra el riesgo creciente
de aparecer como una ideologia de intelectualizacién
protectora de un cuerpo especializado de artistas
seguros de actuar en el sentido de la historia de su
arte, pero fuera de la historia.

Por otra parte, ;qué se debe pensar de la sacrosanta
autonomia creciente del arte? La fecundacion
de la creacion de alta cultura mediante multiples
intercambios con las artes populares, con las culturas
tradicionales europeas y las culturas extraeuropeas,
demuestra desde hace tiempo que la imagen de una
esfera de creacién autobnoma pertenece al batl de
las leyendas, leyendas a las que solo una parte de
las vanguardias ha querido asegurar y garantizar la
integridad de sus revoluciones formales. Es mas,
algunas de las vanguardias mds influyentes y algunas
de las innovaciones mas simbolicas del programa de
ruptura radical han adaptado el relativismo estético,
bajo tipos diversos (nihilista, ir6nico, humoristico,
militante). Encontramos de nuevo aqui la segunda
linea de innovaciones artisticas, que de Duchamp o
Schwitters a Dubuffet y Warhol y de Satie a Cage ha
puesto en cuestion las fronteras que separan el arte
elitista de otros tipos de arte.

La desjerarquizacion relativista de la cultura
redistribuye con intensidad las significaciones sociales
y politicas vinculadas al arte en cuanto a los valores
de autenticidad y sinceridad en la autorrealizacion
expresivay la critica social, en la que el arte es, por lo
que a la contestacion se refiere, portador de todas las
fuerzas, autoridades, normas, obligaciones e injusticias
que frenan dicha realizacién expresiva. Tal vez esta
desjerarquizacién relativista solo se superpone tan
facilmente a la doctrina tradicional de la emancipacién
social e individual a través del culto a los valores
mas altos, en la politica cultural contemporanea,
porque ambas se basan en una idealizacién comin
de la juventud. El voluntarismo publico sugiere la
institucion de una alternativa tranquila y secularizada
para las ideologias revolucionarias, vanguardistas o
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populistas, y para ello utiliza la identificacién entre
el desarrollo cultural y la renovacién generacional.
De este modo, y liberado de la carga sociopolitica,
parece inspirarse en el propio comportamiento de los
mercados artisticos. ; Acaso no refuerza ese voluntarismo
publico la asimilacién de la capacidad de innovacién
estética con la precocidad inventiva y empresarial,
que expresa y acelera la disminucién de los ciclos de
produccion y consagracion artistica hasta convertirlos
en modas anuales o bienales? ;jAcaso no contribuye a
naturalizar la sucesion arbitraria de las corrientes de
innovacion poniéndolas en consonancia no con las
luchas politico-ideoldgicas sino con las exigencias del
juego cultural libre que hace prosperar el culto de la
novedad por si misma sin recurrir a racionalizaciones
externas, después de que el triunfo institucional de
las vanguardias haya coincidido ampliamente con
su descomposicién y de que las diversas formas de
sincretismo o eclecticismo, llamados posmodernos,
hayan rechazado la teleologia proclamada de las
rupturas acumulativas y autoalimentadas?’
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9. No podemos emprender aqui el andlisis de esta forma de
superacién por revocacion de la idea de superacion que
representa el principio (o la familia de los ideologemas) de
la posmodernidad. Richard Shusterman (1991) ha iniciado
una discusién lucida, pero no desprovista de aporias,
para determinar cémo producir una estética socialmente
progresista revocando las jerarquias tradicionales entre
alta cultura y cultura popular, sin caer en el populismo: la
posmodernidad aparece como un detonante histérico que
permite acreditar el desvanecimiento de la concepcion del arte
como esfera auténoma, o cada vez mas autonomizada. Pero
la propuesta de jerarquizar la esfera del arte popular para
separar el grano de la pajay reforzar, en correspondencia, el
valor de una estética popular reintroduce una normatividad
cuyo fundamento o bien resulta contradictorio con la intencién
de desjerarquizacién o bien se ajusta a un funcionalismo
problematico vy, en definitiva, insostenible.
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Como categorias fundamentales del pensamiento
politico, la historia cultural pone en circulacién
espontdneamente las nociones de derecha 'y de izquierda
para clasificar las actitudes politicas de los intelectuales.
Pero, aunque la historia de las ideas se ha orientado
hacia los contenidos ideol6gicos que estas ideas
incluyen y hacia su redefinicién con la transformacién
de los asuntos politicos, raramente se examinan estas
nociones preconstruidas como tales. La perspectiva
esencialista plantea dos escollos epistemologicos. El
primero afecta a la pertinencia de la utilizacion de esta
oposicién binaria como principio de clasificacién. No
negaremos esta pertinencia en el presente articulo,
pero tampoco nos ahorraremos una reflexion sobre
las modalidades de aplicacién o, mejor dicho, de
transposicién de esta oposicion en los universos
culturales (el campo literario, en nuestro caso) y sobre
los pardmetros especificos con los cuales se tiene que
relacionar esta oposicién en su seno. El segundo escollo
deriva del primero: si estas categorias tienen la ventaja
de ser esquemas de percepcion a los cuales los agentes
y sus contemporaneos (periodistas, criticos) recurren a
menudo para clasificar y clasificarse, presentan también,
por eso mismo, un riesgo, el de la falsa familiaridad,
que solo se puede superar historizando el sistema de
clasificacién interno y la significacién social de las
categorias que derivan de él en el universo concreto
que estudiamos. Sin la pretensién de dar respuestas
exhaustivas a estas dificultades, intentaremos aportar
aqui algunas reflexiones a partir de un estudio sobre
el campo literario francés de los afios 1920 a 1950, un
periodo de fuerte movilizacién de los escritores en el
escenario politico. Es también un periodo de fijacién
y de universalizacién de las nociones de derecha e
izquierda como categorias principales de identificacién
politica en Francia. Insistiremos, més concretamente,
en dos dimensiones muy conocidas, pero a menudo
escondidas en los enfoques empiricos, de la polaridad
espacial como esquema de percepciéon del mundo
social: la asimetria y el principio relacional (por muy
repulsivo que sea) sin el cual no existe ninguno de
los dos polos.
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Las categorias politicas de derecha e izquierda, que
aparecieron bajo la Revoluciéon Francesa, se han fijado
progresivamente en el vocabulario parlamentario, pero
no es hasta el final del siglo xix cuando sustituyen a
otras de percepcién politica como rojos y blancos, y
se convierten en las categorias fundamentales de la
percepcién politica, en un primer momento dentro de
las fronteras que las vieron nacer (Francia) y después en
otros lugares.! La universalizacion de estos indicadores
espaciales como categorias del pensamiento politico
tiende igualmente a la simplificacién y a la permuta
de categorias discontinuas en un continuo por el
procedimiento de duplicacié (la misma izquierda
incluye al mismo tiempo una izquierda y una derecha)
o mediante la introduccién de un centro, que permite
a su vez otros matices, como centroizquierda,
centroderecha, extrema izquierda, extrema derecha
(matices que se adoptaron a partir de la Restauracién)
(Bon, 1985).2 Pero esta universalizacién es un resultado
de la fuerza de sugestion de estos matices como
esquemas fundamentales de division del mundo.

En su estudio sobre «La preeminencia de la mano
derecha», Robert Hertz mostr6 que la asimetria organica
entre la mano derecha y la mano izquierda no era
suficiente para explicar el privilegio social de que
gozaba universalmente la mano derecha, sino que, mas
bien, contribuia a esta asimetria organica el sistema de
representaciones preexistente, que opone lo sagrado a
lo profano, lo noble a lo vulgar y vil, fuerza a debilidad,
el principio masculino al principio femenino, el lado
derecho al lado izquierdo (Hertz, 1970). Estrechamente
ligada al orden religioso, la lateralizacion a la derecha
es una de las caracteristicas mas compartidas por
las sociedades tradicionales y persiste bajo formas
laicizadas en las sociedades industrializadas.

1. Para un andlisis detallado de la aparicién de estas nociones
espaciales en el vocabulario politico y su difusién, véase
el estudio de Marcel Gauchet (1993). Véase también Louis
Dumont (1990).

2. Daniel Gaxie (1978: 84) insiste en el papel de los pares en
la estructuraciéon de los dmbitos politicos europeos en el
siglo xIx.
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En 1789, 1a adopcién de la oposicion horizontal entre
el lado derecho y el lado izquierdo de la Asamblea
Nacional francesa simboliz6 la ruptura con un orden
social jerarquizado y con su representacion vertical de
arriba a abajo. Sin embargo, se han podido establecer
continuidades entre la biparticién de la Asamblea de
1789 y la reparticion de los escafios en los Estados
Generales de Francia (especificamente con el retorno
del clero a su lugar originario, que era el lado derecho)
(Laponce, 1981: 48). De hecho, bajo la apariencia de
la neutralidad, la simetria y la reversibilidad derivadas
de la representacion espacial horizontal (por oposicion
a la representacion vertical que predomina en las
sociedades en que la jerarquia social estd codificada
en la ley), las categorias politicas derecha e izquierda
se cargan semanticamente con las representaciones
asociadas a la oposiciéon cultural fundamental: la
derecha ligada a lo que es noble y susceptible de una
translacién hacia arriba, la izquierda con lo que es
innoble y tendente hacia abajo, lo cual traduce la
nueva visioén jerarquica del mundo social, que opone
la «élite» al «pueblo».

Pero, a diferencia de la lateralizacion a la derecha
que caracteriza a la mayoria de los sistemas de
representaciéon del mundo, la politica moderna aparece
semanticamente lateralizada a la izquierda (ideologia
de izquierda).® Como explica el politdlogo canadiense
Jean Laponce, la politica tiene que resituarse en un
sistema de conjunto en que, con la religiéon siempre
al lado derecho, la politica se resitia de inmediato a
la izquierda, ya que esta amenaza el orden inalterable
que deriva de la vision religiosa del mundo (Laponce,
1981: 44-45). Testimonio de esto es el desprecio que
los mantenedores del orden y los representantes de «la
élite» social manifiestan respecto a la politica desde
los inicios de la Tercera Republica francesa: asimilada
al parlamentarismo, la politica aparece como vulgar,
sucia, vil y denigrante, como veremos mas adelante.
La izquierda, utilizada con mas agrado que la derecha
y reivindicada mas a menudo como etiqueta politica,
determina también enormemente el mapa politico,

3. También Albert Thibaudet (1932: 17) habia constatado este
fendmeno desde 1932.
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la emergencia de nuevos movimientos en su seno
(el socialismo y después el comunismo) que animan
ritualmente el cambio del juego parlamentario. En
el caso de la derecha, en cambio, la denominacioén,
adoptada en un primer momento por determinados
partidos se abandona rapidamente,* y se tiende a
negar la existencia de una derecha y de una izquierda.®
En efecto, este fendmeno es en parte resultado de la
menor unidad entre las esferas de influencia de la
derecha, atravesadas principalmente por la oposicion
entre republicanismo y antirrepublicanismo. Pero es
también la expresion de «la ideologia de izquierdas»
citada anteriormente. El conservadurismo, que se
caracteriza por la aceptacion del orden establecido
como un hecho autoevidente, no se constituye como
actitud politica, es decir, como «reaccién»,® hasta el
momento en que este orden se ve amenazado o en
peligro por el lado de la izquierda.

Era preciso hacer estas consideraciones previas
para abordar la cuestiéon que aqui nos interesa:
las condiciones de transposicion de las categorias
de derecha y de izquierda al campo literario y su
importancia social. Después de algunas hipétesis sobre
la transposicién de estas categorias como esquemas
de clasificacién en el campo literario y su funcion,
esbozaremos, a partir de una encuesta estadistica,

4. Véase Rémond, R. (1982: 390)

5. Esta constatacion hizo afirmar a Alain, en 1931, la célebre
frase: «Cuando alguien me pregunta si aun tiene sentido la
distincién entre partidos de derechay partidos de izquierda,
hombres de derechay hombres de izquierda, la primera idea
gue me viene a la mente es que el hombre que me hace esta
pregunta evidentemente no es un hombre de izquierda».
Respuesta de Alain al estudio de Beau de Loménie (1931),
Qu'appelez-vous droite et gauche ?

6. «Asi, el conservadurismo liberal de los sectores de la clase
dominante que tienen la reproduccién asegurada hasta el
punto de ser obvia se opone a las disposiciones reaccionarias
de los sectores que, amenazados sobre su futuro colectivo,
solamente pueden mantener su valor relaciondndose con
el pasadoy refiriéndose a él, refiriéndose a los sistemas de
valores, es decir, a una ldgica de la determinacién del valor,
gue corresponde a un estadio superado de la estructura del
campo de las clases sociales.» Pierre Bourdieu (1979: 530).
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un retrato sociolégico del escritor de derechas y del
escritor de izquierdas en el periodo de entreguerras,
e indicaremos los limites de un enfoque como este.
Seguidamente, nos preguntaremos por los fundamentos
literarios de «la ideologia de izquierdas» en el mundo
de las letras en aquella época, antes de abordar el
cambio de la relacién de fuerzas entre «la izquierda»
y «la derecha» del campo literario en el momento
de la liberacion de Francia y el advenimiento de una
verdadera izquierda literaria en torno a Jean-Paul
Sartre y la revista Les Temps Modernes.

LA TRANSPOSICION DE LA OPOSICION DERECHA /
[ZQUIERDA EN EL CAMPO LITERARIO

Francis Haskell (1989: 147 y siguientes) recuerda lo que
el lenguaje artistico debe a la politizacion general de la
vida inducida por la Revolucién Francesa: es entonces
cuando términos como vanguardia, reaccionario o
anarquista entran en el repertorio de los que escriben
sobre las artes. Pero si se puede decir que la tendencia
arelacionar el estilo y la politica data de la Revolucién
Francesa, el recurso al vocabulario politico en la critica
de arte no se convierte en una practica corriente hasta
el periodo roméntico, y mas concretamente durante el
segundo cuarto del siglo xix. Asi, Stendhal empez6 su
critica del Salén de 1824 con la declaracion siguiente:
«Mis opiniones, en pintura, son las de la extrema
izquierda», con lo cual las disociaba de sus opiniones
politicas, que eran de «centroderecha» (Stendhal, 1972:
5-7). Pero un uso del vocabulario parlamentario como
este, provocador en Stendhal, es aislado. Por otra parte,
el proceso de autonomizacion del campo literario en
relacion con los poderes politico, religioso y econémico
cuestiona la legitimidad del recurso al lenguaje politico
en materia de literatura.” Este proceso se debe, por una
parte, al fin del mecenazgo y a la industrializaciéon
del mercado del libro en el siglo xix, que hace surgir,
contra la ley del mercado, la reivindicacion de un valor
estético diferente del valor comercial de las obras (con el

7. Sobre el proceso de autonomizacion del campo literario, véase
Pierre Bourdieu (1971 y 1992). Sobre la promocién de los
valores puramente estéticos, Albert Cassagne (1997[1906]).
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reconocimiento de los iguales contra el éxito de ventas),
y, por otra, se debe a la diferenciacién progresiva
de las actividades literaria, politica, periodistica y
a la profesionalizacion de los agentes de cada uno
de estos espacios a partir de principios del siglo xx.
La transformacién de las practicas politicas con la
llegada de un régimen democratico en la Tercera
Republica también contribuye al alejamiento de
los escritores, estos aristocratas del pensamiento y
del verbo, que no esconden su desprecio frente a
la «cocina parlamentaria». No es casual que, en un
momento en que el mercado del libro experimenta
una expansién y una crisis sin precedentes (Chatrle,
1979), estos dos fendmenos (capitalismo y democracia)
estén estrechamente asociados en las representaciones
internas; los valores negativos que no tiene el primero
sirven para estigmatizar al segundo y viceversa: intereses
particulares, demagogia, clientelismo, biisqueda
de votos, ley de mercado y ley del ntimero... estas
expresiones son suficientes para resumir los principios
de repulsa que dictan las representaciones que los
escritores tienen del capitalismo y de la democracia,
principios que se fundamentan en la incompatibilidad
de los valores que estos dos sistemas promueven con
la concepcioén elitista de la practica literaria y con el
vinculo con el lenguaje que supone esta practica:® «La
lengua francesa es una lengua erudita, es aristocratica
por naturaleza y por contextura; de la democracia
solo le pueden venir inconvenientes», decia Charles
Maurras en una entrevista con Frédéric Lefevre en
1923.° El éxito de Action frangaise en el campo literario
tiene mucha relacién con la doble denuncia de la
democracia y del imperio del dinero en las letras, sobre
la cual se funda una doctrina que da a la politica sus
titulos de nobleza, y arraiga en una filosofia social
y en una teoria estética. Pese a de este antagonismo

8. Frédéric Bon (1985: 561-565) ofrece una de las claves
para comprender este antagonismo cuando explica que,
al contrario de las prescripciones de la retérica culta, que
condena la abundancia de las figuras del discurso y la
sobrecarga del término, el lenguaje politico abusa de figuras
como la prosopopeya y la metafora, que prefiere, ademsds,
«vulgar» y «laboriosa» antes que refinada.

9. Entrevista con Charles Maurras, en Frédéric Leféevre (1996:
263).
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entre el parlamentarismo y el elitismo de los ratones
de biblioteca, y a pesar de las resistencias de una parte
de ellos, el vocabulario politico se ha adaptado en la
«Republica de las letras».

La transposicion de las categorias politicas de derecha
y de izquierda como esquemas clasificatorios al campo
literario procede de un doble movimiento, el de la
universalizaciéon de las categorias espaciales como
significantes de la identidad politica a principios del
siglo xx y el de la legitimacion de las categorias politicas
como sistema de clasificaciéon pertinente en el seno
del campo literario.

Es justamente a principios de siglo cuando las nociones
de derecha y de izquierda, que habian quedado
confinadas a la practica parlamentaria, entran en las
camparias electorales, y se convierten en las «categorias
primordiales de la identidad politica» (Gauchet, 1993:
408).1° Esta transformacion del vocabulario politico
es fruto de la concurrencia de factores diversos, en
particular el aumento del poder de los socialistas,
que modifica las reglas del juego parlamentario, la
emergencia de los partidos, la adhesion de una fraccién
de los conservadores a la Republica, la apariciéon
del «nacionalismo» y, sobre todo, la bipolarizacién
engendrada por el caso Dreyfus: «Derecha e izquierda se
impondréan, pues, como los nombres por excelencia de
estas dos Francias, que se enfrentan apasionadamente
por lo esencial, la verdad, la justicia, la religion, la
nacién, la revolucién» (Gauchet, 1993: 413). La
adopcién de estos nombres, evidente a partir de las
elecciones de 1902 en que ganaron las izquierdas, se
confirma en las luchas sobre la cuestion religiosa en el
momento de la separacion entre la Iglesia y el Estado,
y se generaliza a partir de las elecciones de 1906.
Inmediatamente antes de la Primera Guerra Mundial,
este uso se consagra definitivamente. Se tendria que
relacionar este fenémeno con la emergencia, en el
cambio de siglo, de un grupo de profesionales de la
politica que hicieron de mediadores en el proceso

10. La cursiva es de Marcel Gauchet (1993).
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de politizacién de la poblacién francesa!! y con el
incremento fulgurante de las tiradas de la prensa,
lo que aseguraba una gran difusién de las categorias
mencionadas.'?

La generalizacién del uso de las categorias espaciales
como marcadores ideoldgicos (un factor exégeno al
mundo literario, puesto que tiene que ver con una
evolucion del lenguaje propio de la actividad politica
en un momento en que esta actividad se especializa)
no esta, pues, menos ligada a la coyuntura histérica
que ha visto nacer a los «intelectuales» como grupo
social y como fuerza politica: el caso Dreyfus (Charle,
1990). La gran movilizacién de los escritores de los dos
bandos opuestos, con Maurice Barrés y Emile Zola como
figuras preeminentes, el recurso a las demandas de
ambos sectores, la consolidacion de esta biparticiéon en
los grupos sociales (los salones literarios se escindieron
politicamente) y, finalmente, su institucionalizacién
bajo la forma de asociaciones y de ligas (Liga de los
derechos del hombre, Liga por la patria francesa)
probablemente favorecieron la transposicion de
las divisiones politicas como forma de clasificacion
pertinente en el campo literario. Es sobre todo el caso
de la liga de Action frangaise, fundada por Charles
Maurras, a la que Albert Thibaudet atribuye un papel
de primera magnitud en la adaptacion de la oposicion
derecha/izquierda en el seno del mundo de las letras:
«No es cierto que [Action frangaise] la haya creado, ni
tampoco que la haya utilizado habitualmente. Este
fue mas bien el primer diario politico que surgi6 de
ambientes exclusivamente literarios. [...].

11. Max Weber (1959) analiza especialmente la aparicion de
estos profesionales de la politica. Sobre su papel en el
proceso de politizacidn, véase Bernard Lacroix (1985: 530).

12. La tirada total de los diarios parisinos pasa de 2 millones
a 5,5 millones de ejemplares; la de los diarios provinciales,
de 700 000 a 4 millones. Mientras que en 1889 el diario
mas vendido, Le Petit Journal, se estabilizaba, muy por
encima de los otros, en casi 600 000 ejemplares, en 1912,
Le Petit Parisien tiene una tirada de 1 295 000 (Delporte,
1999: 44-45).
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Se consolidé el habito de denominar a los amigos de
Action frangaise como escritores de derechas, y como
escritores de izquierdas a los herederos de los publicistas
dreyfusianos» (Thibaudet, 1932: 29).13

Aungque el caso Dreyfus jug6 el papel de catalizador,
ello no es suficiente para explicar la fortuna que tuvo
la clasificaciéon derecha/izquierda en el campo literario
de entreguerras. Entre la fijacion de un principio de
clasificacion de los escritores segtin sus actitudes
politicas, que no es sino una clasificaciéon mas, y la
legitimacion del recurso al vocabulario politico como
principio de categorizacién que engloba las posturas
éticas y estéticas, visto como forma de demarcacién
de las posiciones en el campo literario, hay un salto
cualitativo y no una relacién de causa-efecto. A falta de
una investigacién mas profunda, ya podemos plantear
los factores endégenos que han favorecido este proceso
de transposicion de la clasificacion derecha/izquierda.
Como espacio donde la lucha por la conservacién o
la transformacion de las relaciones de fuerza adopta
una forma abierta y vuelve a ocupar ampliamente
la fractura entre «viejos» y «joévenes», «ortodoxia» y
«heterodoxia», el campo literario es un espacio propicio
a la bipolarizacion, caracteristica que comparte con el
ambito politico. Esta especificidad sustenta, por otra
parte, la gran movilizacién de los escritores durante
el caso Dreyfus, movilizacion que procede también
de las transformaciones del campo intelectual con la
expansion de la universidad republicana (Charle, 1990).
La aparicion de una derecha literaria, que ha contribuido
a la politizacién del mundo de las letras, tal como se ha
dicho, estd fuertemente ligada a estas transformaciones.
Pero la adopcion de una clasificacion derecha/izquierda
en el campo literario tiene mucha relacién con su
capacidad de sumarse a las oposiciones preexistentes
(como retaguardia frente a vanguardia), segin el
procedimiento de la duplicacién,' y sobre la geografia

13. Respuesta de Albert Thibaudet al estudio de Beau de
Loménie (1931).

14. Sobre este proceso, que permite superponer y organizar
una serie de oposiciones segun una antinomia simple y que
desde este punto de vista es, junto con la aumentacién, uno
de los procesos predilectos de las taxonomias construidas
por las ideologias, véase Frédéric Bon (1985: 556-557).
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literaria (lado derecho [rive droite] / izquierdo [rive gauche]
del rio). En 1929, Bernard Grasset indica también:
«Se dice, en pintura, “pomposo” y “vanguardia”, en
literatura “izquierda” y “derecha”. Siempre es lo mismo,
“afavory en contra” de lo que se hacia ayer» (Grasset,
1929).15 Como escribi6 Pierre Bourdieu:

[...] 1a oposicion entre la derecha y la izquierda que,
en su forma fundamental, concierne a la relacién
entre los dominantes y los dominados, puede
también, a costa de una primera transformacion,
designar las relaciones entre fracciones dominantes
y fracciones dominadas de la clase dominante, las
palabras derecha o izquierda adquieren entonces un
sentido proximo al que adquieren en expresiones
tales como «teatros del lado derecho del rio» o
«del lado izquierdo»; [esta oposicién], en un grado
suplementario de desrealizacién, puede servir
también para distinguir dos tendencias rivales de
un grupo artistico o literario de vanguardia, y asi

sucesivamente (Bourdieu, 1979: 547).

Convertida en plataforma para el acceso al gran
publico, la prensa es el lugar donde se efecttian estas
transferencias de sentido del universo politico al mundo
literario, y, sin duda, ha tenido un papel decisivo en
este proceso, proyectado por determinados sectores
del campo literario, que encuentran un medio para
asegurar su posicion, en un momento de transformacién
del mercado y de las modas de consagracion, con la
aparicién de los jurados literarios.

La constitucién de una extrema derecha literaria en el
cambio de siglo se ha podido interpretar como signo de
ideologia de derechas del mundo de las letras de esta
época. Y, de hecho, la fuerte movilizacién ideolédgica
de la derecha literaria en esta época es una reaccion
al cientificismo triunfante, a las reformas educativas
(la de la ensefianza secundaria de 1902, que pone en
duda la hegemonia de la cultura clasica y del latin e
introduce un itinerario moderno cientifico), al desarrollo
de la universidad republicana y de la Nueva Sorbona,

15. Referencia que me ha comunicado personalmente Philippe
Olivera.
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a la que se acusa de fabricar «proletariado intelectual»
(Bompaire-Evesque, 1998). Es también una réplica a la
difusion del internacionalismo socialista en la Escuela
Normal Superior.'® Bajo este vinculo, la evolucién de
Charles Péguy, estudiante de esta universidad, socialista,
dreyfusiano, respecto al catolicismo y el nacionalismo,
traslucia las contradicciones inducidas por su posicién
entre campo universitario y campo literario. La
rivalidad entre escritores y profesores (representados
por la Académie Francaise, de una parte, y la Nueva
Sorbona de la otra) por el monopolio de la legitimidad
intelectual, en el imaginario de los escritores, coincide
con la fractura social entre herederos y becados, la
cual no esta desligada de fundamento social.'” En La
République des professeurs (1927), Albert Thibaudet la
identifica con las discrepancias geogréficas entre Paris
y el resto de las regiones francesas, lado derecho e
izquierdo del rio, y, evidentemente, con la polaridad
politica derecha/izquierda (Thibaudet, 1927). Pero
la realidad de estos vinculos de concurrencia entre
campo literario y campo universitario y su traduccién
en el terreno politico y social no han de ocultar las
divisiones internas de cada uno de estos universos,
segln principios homologos, como lo testimonian los
posicionamientos de unos y otros en el caso Dreyfus
(Charle, 1990).

Asi, las fracturas politicas pueden ser una manera
de marcar los conflictos generacionales en el campo
literario. El nacionalismo y el gusto por el orden
reivindicados por la generacién que se afirma en torno a
1910, tal como se deduce del estudio de Agathon sobre
Les jeunes gens d’aujourd’hui (1913), se rebelan contra
el anarquismo literario de los simbolistas de primera
generacion, segin explica Georges Valois:

16. Esta cita, signo de la imposicidn de esta representacion en
los ambientes cultos, procede del testimonio de Frangois
Poncet a Agathon: «En la Escuela Normal Superior, no
hace mucho, se podian oir ecos de la Internacional por
los pasillos» (Agathon, 1995[1915]: 186).

17. Elreclutamiento de los escritores es, en efecto, mas elitista
que el de los profesores parisinos, como lo ha mostrado
Christophe Charle (1982: 9).
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Hacia 1895 se produjo el apogeo del anarquismo
literario y filoso6fico. [...] Durante diez afios,
los jovenes padecieron la influencia de todos
los escritores que representaban la anarquia
moral, intelectual y politica. Eran socialistas,
revolucionarios, anarquistas. Habia, ciertamente,
otro sector de tendencia tradicionalista. Pero eran
completamente ignorados. [...] Quince afios mas

tarde, inversion total de las posiciones.!8

Estas fracturas pueden remitir, una vez mas, al
aislamiento de los dos circuitos de produccién y de
difusién, el amplio y el restringido. Las categorias
espaciales se ajustan asi perfectamente a la geografia
literaria que opone, desde la primera década del siglo,
rive droite y rive gauche, gran prensa y pequefias revistas
(Mercure de France, Nouvelle Revue Frangaise), teatro
de bulevar y teatro de innovacién (Odéon, Vieux
Colombier), Académie Francaise y Academia Goncourt,
«academicismo» y «creacién»." La «guerra de las dos
orillas del rio», una expresion del desarrollo de las
pequefias revistas, pero también de la expansion de la
prensa y de la profesionalizacion de los periodistas,*
parece estar en el punto mas algido justo antes de la
Primera Guerra Mundial.? Sin embargo, esta expresiéon
atn no tiene una traduccién explicita en términos
politicos. Si bien la clasificaciéon derecha/izquierda
no esta presente en el estudio de Agathon de 1913
sobre Les jeunes gens d’aujourd’hui (qQue invoca unas
veces la oposicion tradicionalista/revolucionaria y,
otras, las familias ideoldgicas —anarquista, socialista
o monérquica-) (Agathon, 1995[1913]), la vemos
aparecer el mismo afio bajo la pluma de Alfred Capus.
Este autor de comedias de éxito, que acababa de ser
nombrado académico, en relacién con la importancia

18. Testimonio de Georges Valois en Agathon (1995[1913]).
19. Véase André Billy (1947ay b).

20. A partir del final de siglo, «entre los periodistas conocidos,
desde este momento uno de cada tres ya no tiene nada en
comun con el hombre de letras, frente a uno de cada cinco
treinta anos antes», constata Marc Martin (1997: 61).

21. Esta da lugar a un estudio de la revista Les Marges. Véase
«Enquéte sur la guerre des deux rives», Les Marges, n.° 38-
40, enero-abrilde 1913. Sobre la historia de esta «guerra»,
véase Marie Carbonnel (2000: 97 y ss).
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que adquirieron los premios literarios, manifiesta su
preocupacioén por el hecho de que la vinculacion del
éxito dependa cada vez mas de criterios alejados del
mérito; y afiade: «También es indispensable que se
diga si la obra es “de derechas” o “de izquierdas”, de
manera que se sepa inmediatamente a qué atenerse
segln las opiniones que uno tiene».?? Asi, desde este
momento, la identificacién politica de las obras es
sospechosa de intervenir en su seleccién y evaluacion,
en un momento de transformacién de las formas de
consagracion.

De hecho, la aproximacién entre la caracterizacién
politica de las obras y los premios literarios no es fortuita.
Imponer la clasificacion derecha/izquierda como forma
de percepcion del campo literario encuentra un terreno
de aplicacién idéneo en la aparicién de unas nuevas
instancias designadas para orientar el gusto del pablico:
los jurados literarios. La asimilacién del funcionamiento
de estas asambleas de iguales que se pronuncian con
el voto de la mayoria en las practicas parlamentarias
favorece la generalizacion de las categorias de derecha e
izquierda como principio de diferenciacion pertinente
en el mundo de las letras, especialmente porque
estas se afiaden a representaciones preexistentes. En
la Académie Francaise, que poseia el monopolio del
reconocimiento institucional hasta finales del siglo
x1x, habia la costumbre de distinguir dos grupos: el de
los escritores «profesionales» y el de los escritores del
mundo «amateur» (Peter, 1949).2 El caso Dreyfus implicd
una redistribucién de los papeles y la adhesién casi
inmediata de veintid6s académicos (escritores incluidos)
a la Liga de la Patria francesa (Charle, 1977: 240-264).
Los escritores de la Academia se dividen entonces entre
la «derecha» y la «izquierda» académicas, biparticién
que corresponde grosso modo a la fractura politica del

22. Estas palabras las cita Henri Dagan en el diario Action 'y
se reproducen en la seccién «Revues» de Les Marges, n.°
46,15 de abril de 1914, pag. 298.

23. El autor tiene en cuenta otra divisién en tres grupos: los
«peones», 0 miembros de la ensenhanza superior; los
«caporales», poetas, autores dramdticos y otra gente de
pluma,y los «duques», grupo que incluia igualmente a los
otros senores y a sus amigos de «la alta plebe» (Peter,
1949: 19-20).
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republicanismo frente al antirrepublicanismo, pero
también a oposiciones de orden literario, tema sobre
el que insistiremos mas adelante.

Pero son sobre todo las batallas electorales en la
Academia Goncourt, fundada en 1903, las que fijan
la propensién a percibir los asuntos literarios de
acuerdo con las categorias de izquierda y de derecha.
Porque, a diferencia de la Capula, donde el voto es
secreto, la joven academia hace ptblico su escrutinio.
La repercusion de este premio anual concedido a una
novela, que va creciendo a medida que se convierte en
un acontecimiento mediético y, por lo tanto, en una
apuesta econémica por la edicion, es una novedad en
el campo literario;* transforma radicalmente las formas
de reconocimiento y, en consecuencia, los principios
de regulacion del mercado editorial, mientras que la
divulgacion de las peleas electorales alimenta la puesta
en escena medidtica de la vida literaria.

La Academia Goncourt parecia predispuesta a decantarse
hacia la izquierda por su afiliacion con el naturalismo,
por su oposicion explicita a la Académie Francaise y
por la posicion social de sus miembros, puesto que
el testamento de Edmond de Goncourt prohibia la
cooptacién de «sefiores» y de hombres del mundo
amateur. Pero el impactante posicionamiento de Emile
Zola a favor de la revision ocultaba la division provocada
por el caso Dreyfus en el seno de la escuela naturalista
(Charle, 1979, 167 y ss.). La adhesién de Léon Daudet
a Action frangaise en 1904 no tardé en disipar el error
de estas expectativas, y consolido la existencia de dos
campos politicos en la Academia Goncourt, dentro de los
cuales el de «la izquierda» politica tenia como portavoz a
Lucien Descaves, apasionado de la Comuna y conocido
antimilitarista, antafio perseguido por la justicia por su
novela Sous-Offs (1889). Las estrategias de los jurados

24. Exceptuando el premio de poesia, hasta aguel momento la
Académie Francaise solo concedia premios honorificos de
poca visibilidad. Su funcién de reconocimiento se limitaba
principalmente a la cooptacidn. La creacién del Gran Premio
de literatura de la Académie Frangaise en 1912,y después
del Premio de novela en 1915, testimonia la adaptacién de
la vieja institucion del quai de Conti a las nuevas reglas del
juego impuestas por su versién joven.
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para huir de estas clasificaciones politicas no hacen mas
que intensificarlas. En 1917 Lucien Descaves, quien,
junto con su adversario politico Léon Daudet, apoyaba
la candidatura de Courteline, protegido de Octave
Mirbeau, escribia al presidente Gustave Geoffroy: «Yo
voto hasta la izquierda por mi candidato de derecha
(como se ve): Georges Courteline».*

La coyuntura de la guerra acentud la propension a
interpretar politicamente la elecciéon de los jurados.
El premio concedido en 1916 a Feu de Henri Barbusse
pareci6 una victoria del campo de la izquierda pacifista;
en cambio, el premio de 1919 (que enfrentd a Marcel
Proust con Roland Dorgelés, autor de Croix de bois) fue
percibido por la prensa de izquierda, de L'Humanité
a L’Oeuvre, como una victoria de la «derecha» de la
asamblea dirigida por Léon Daudet. Anticipandose a
las apuestas de voto en L'Oeuvre del 10 de diciembre de
1919, André Billy afirmaba que «la lucha se circunscribira
entre dos favoritos, el de la derecha, Marcel Proust, por
su libro A la sombra de las jovenes en flor, y el otro, Roland
Dorgeles»; Gabriel Reuillard trat6 a Proust como «el
hombre de mundo, uno de estos visitantes asiduos de
salones de la alta sociedad, cobijados a la sombra de
las jévenes en flor —-como dicen ellos-, que se lo ha
montado bien en altos circulos de la derecha, muy a
la derecha...»?® (se ve aqui la expresién, en el campo
literario, de esta ideologia de izquierdas semantica
que condena la derecha a ser designada y denunciada
como tal por la izquierda). El afio siguiente, la eleccién
de René Maran (en detrimento de Léon Daudet) por
Batouala, subtitulada Véritable roman négre, en que el
autor denunciaba las costumbres de la administracién
colonial, fue aclamada por la prensa de izquierdas.*”

25. Carta de Lucien Descaves a Gustave Geffroy, carta del 9
lillis] 1917 (la cursiva es de Lucien Descaves). Carton R.19
Correspondencia de Lucien Descaves a Gustave Geffroy,
Fonds Gustave Geffroy, Archivos de la Academia Goncourt.

26. Citados por Micheline Dupray (1986: 195y 196).

27. Como en las otras asambleas, la nuestra tenia una
derecha que [Henry] Céard [préximo a Léon Daudet] habia
abandonado para unirse al lado de la izquierda, jde la
cual —sin duda- parecia que yo formaba parte!», comenta
Lucien Descaves (1946: 524).
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Tal como muestra el caso de Marcel Proust, las categorias
politicas tienden a distanciarse de las actitudes politicas
adoptadas por los escritores y de la oposicion entre
dreyfusianos y antidreyfusianos (recordemos que
Proust habia sido dreyfusiano), pero también de los
contenidos ideoldgicos reales o supuestos de las obras,
lo que demuestra su adaptacién en el seno del campo
literario. Es asi como estas categorias se introducen en
la oposicién preexistente entre dos imagenes sociales
del escritor, el refinado y el bohemio, que divide el
mundo de las letras desde la Revolucion Francesa
(Darnton, 1983; Siegel, 1991) (Roland Dorgelés, que
no era un hombre de izquierdas, habia formado parte
de la bohemia de Montmartre). A propésito de una
critica que André Billy habia dedicado anteriormente
a Proust en L’Oeuvre -la tendencia del momento a
interesarse por el personaje del autor, por su edad, su
condicidn social y su estilo de vida, en vez de tratar
de la obra-, el critico de arte Jacques-Emile Blanche
denunciaba en Le Figaro un acercamiento a los métodos
electorales: «En la critica, se introducen los “trucos”
del agente electoral».?®

La nueva situacién politica al final de la guerra, en
una coyuntura de pérdida relativa de la autonomia del
campo literario, encuentra una traduccién bastante
directa en el campo intelectual. El internacionalismo
pacifista en su versién comunista tiene también un
representante de calidad en la persona de Henri
Barbusse, que en 1919 hace una llamada a constituir
una Internacional de los intelectuales y coge las riendas
del movimiento Clarté, préximo a las concepciones
de la Tercera Internacional (Racine, 1967). En la
version humanista, el internacionalismo pacifista
estd dirigido por la figura no menos emblemaética
de Romain Rolland, tras el cual se organiza un gran
numero de escritores para firmar la «Declaraciéon de
independencia del espiritu». Esta Giltima provoca de
manera inmediata una reaccién de los intelectuales
nacionalistas y catolicos: el manifiesto titulado «Por un
partido de la inteligencia», escrito por el critico catolico
proéximo a Action frangaise Henri Massis, proclama su

28. Jacques-Emile Blanche, Le Figaro, 22 de septiembre de
1919, en Olivier Rony (1977: 49).
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adhesion a las ideas conservadoras y nacionalistas, y
adopta como principio «la inteligencia nacional al
servicio del interés nacional».?” Ante estas demandas
ampliamente difundidas, tiene dificultades para hacerse
escuchar el posicionamiento del director de la Nouvelle
Revue Frangaise, Jacques Riviére, que, al contrario, se
planteaba el objetivo de «frenar este obstaculo que
la guerra ejerce todavia sobre las inteligencias» y
reivindicaba la autonomia de los criterios estéticos
(Riviere, 1919: 4). Action francaise, ganadora de la
guerra, y el Partido Comunista francés, recién creado,
contribuyen ampliamente a la politizacion de las
cuestiones literarias en el periodo de entreguerras.

El uso de las categorias politicas como forma de
clasificacién, es decir, como forma de demarcacién de
las posiciones en el campo literario, se generaliza atin
més en la medida en que tratan de compensar el vacio
dejado por la desapariciéon de las escuelas literarias.
La adopcion de una concepcién estética definida por
procedimientos formales y tematicas privilegiadas
(que, durante todo el s. xix habian caracterizado las
estrategias de distincion de los grupos) ya no es mas
que lo que hacen las vanguardias e, incluso en su caso,
no es suficiente para imponerse en la escena literaria: es
a través de un compromiso ético (el posicionamiento
colectivo contra la guerra del Rif en 1925) como el grupo
surrealista afirma su identidad y asegura su posiciéon
(Bandier, 1999). Haciéndose eco de la atraccién de los
simbolistas por el anarquismo, la politizacién de esta
vanguardia refuerza, a su vez, la tendencia a asimilar
las actitudes estéticas con las posiciones ideoldgicas,
tendencia ya incluida en la misma utilizacién del
término vanguardia.

De manera mas general, las escuelas literarias dejan
sitio a los movimientos que se retinen sobre una base
identitaria de los escritores recién llegados o marginales:
literatura regionalista, literatura catélica, literatura
populista, literatura proletaria... (Thiesse, 1991; Serry,
1998y 1999; Péru, 1991; Ambroise, 1998). Estas formas
de reagrupamiento traslucen generalmente una relacion

29. El texto de estos dos manifiestos se reproduce en Jean-
Francois Sirinelli (1990: 41-46).
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de fuerza desfavorable en el seno del campo literario
(escritores procedentes de la periferia que no llegan a
forjarse una verdadera posicion en la escena parisina,
aspirantes mas o menos desprovistos de recursos
econdmicos, sociales o culturales necesarios para acceder
a las instancias de legitimacién mas prestigiosas como
la Nouvelle Revue Frangaise, o para acceder a los salones
y a los ambientes de la alta sociedad); sin embargo,
van acompafiadas de reivindicaciones éticas, incluso
politicas, que les confieren mas visibilidad y, por el
hecho de dirigirse a un publico determinado, les
permiten hacerse un lugar en la produccién editorial.

En el siglo xix, la literatura era a menudo un trampolin
hacia la politica, trayectoria de la que Maurice Barrés
es todavia, en esta fecha, un representante ilustre. Al
contrario, a partir de 1920, la politica, aunque a menudo
denigrada, se convirtié para muchos aspirantes en una
forma de acceso al campo literario (en efecto, por la
«puerta de servicio» o por la puerta de la heteronomia),
una forma de socializacién y, muy pronto, una forma
de demarcacién de posiciones. Esta introduccién
de la logica politica tiene que relacionarse, por una
parte, con la transformacion de la oferta politica (las
tribunas que los partidos ofrecen a los escritores en
la prensa de opinion, las tareas que les confian en su
seno y la politica de apertura a los intelectuales como
la practica el Partido Comunista francés a partir de
1932) (Bernard, 1972; Prochasson, 1993)%; y, por otra,
con las transformaciones de la edicién y de la prensa.
A partir de entonces, las tribunas intelectuales tienden
a definirse segn su orientacién ideoldgica. También
vemos aparecer en esta época, en estrecha relaciéon
con las estrategias de los editores a la busqueda de
nuevos publicos, semanarios politico-literarios de gran
tirada: a la derecha: Candide en 1924, Gringoire en
1928, Je suis partout en 1930 (que muy pronto seria
fascista), después 1933...; a la izquierda, Monde en
1928 (comunista), Marianne en 1932 (radical), Vendredi
en 1935 (izquierda antifascista). Igualmente, aunque
limitado a un circuito de difusién mas restringido, hay
un conjunto de nuevas revistas de tipo ideolégico que

30. Para un analisis de la cuestidn del Partido Comunista y de
los intelectuales, véase Frédérique Matonti (2000: 405-424).
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se desmarcan, de una parte, de las revistas generalistas
como La Revue des Deux Mondes y, de la otra, de grandes
revistas literarias como Le Mercure de France o la Nouvelle
Revue Frangaise. Se trata de La Revue universelle, lanzada
en 1920 (catdlica, proxima a Action frangaise), Clarté, en
1921 (comunista), Europa, en 1923 (izquierda pacifista
y después comunista), Réaction, en 1930 (mondrquica
catolica), Esprit, en 1932 (personalistas cristianos),
Commune, en 1933 (comunista), etc. En conclusion, la
experiencia de la guerra, a la que se dedica una parte
importante de la produccién novelistica, favorece la
introduccién de las ideologias en el universo de la
ficcion (como es el caso de Le Feu de Barbusse, al cual el
premio Goncourt procur6 una gran repercusion), pero
hay que tener en cuenta también la transformacion de
las practicas periodisticas y, en particular, la aparicion
del gran reportaje, que renueva los temas novelescos,
como muestra el ejemplo de las novelas de André
Malraux dedicadas a las guerras civiles revolucionarias
(Rieuneau, 1974).

Esta politizacion provoca resistencias que, al formularse,
refuerzan estas representaciones. Asi, Julien Benda
denuncia, en 1927, La traicion de los intelectuales que
sacrifican las altas exigencias de su arte a las pasiones
partidistas (Benda, 1972). En 1930, Marcel Arland
lamenta este paso del juicio estético al juicio politico:

No me parece que sea menos peligrosa la
contaminacién que la politica impone hoy en
dia a la literatura. Los ataques de Julien Benda no
han cambiado nada. Un escritor, lo quiera o no,
estd obligado a contar con los partidos politicos.
No puede escribir un libro sin que este sea tildado

de inmediato de ser de derechas o de izquierdas.?!

El estudio de Beau de Loménie, Qu’appelez-vous droite et
gauche?, de 1931, consagra la utilizacion de estas categorias
en el campo de la produccion ideolégica, incluso aunque
un cierto namero de personas interrogadas se niegan a
considerarlas pertinentes. «Solamente al hablar de los
escritores decimos habitualmente: tal es de derechas,

31. Marcel Arland, «Examen» [1930], impreso en Arland (1952:
31-32).
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tal es de izquierdas», responde Albert Thibaudet,*? que
no se queda atras el afo siguiente, en su libro Les idées
politiques de la France, un intento de clasificacion de las
ideas «de derecha» y «de izquierda»: a la derecha sitia
el tradicionalismo, el liberalismo, el industrialismo; a
la izquierda, el jacobinismo y el socialismo, ademas
de la democracia cristiana que «esta girando hacia la
izquierda» (Thibaudet, 1932).

De hecho, la clasificacion precede, en buena medida, y
anuncia la fuerte movilizacién politica de los escritores
durante los afios 1930, cuyo signo (y sefial) mas visible
es el posicionamiento de Gide, simbolo del artista
separado del mundo, a favor del comunismo en 1932.
Esta politizacion se acentiia completamente después
del 6 de febrero de 1934, con la biparticiéon entre una
derecha neopacifista y una izquierda antifascista. En
este aspecto, es significativa la importancia creciente
que se da a la actualidad en ese bastion de la literatura
pura que es la Nouvelle Revue Frangaise, bajo las presiones
de Gaston Gallimard, de André Gide y de Malraux
(Cornick, 19935). A pesar de los esfuerzos del director
de la Nouvelle Revue Frangaise, Jean Paulhan, para
mantener un equilibrio entre «derecha» e «izquierda»
y preservar la publicacién de todo dogmatismo, Francois
Mauriac le recrimina en 1935 la deriva politica de la
revista «[...] incluso si la Nouvelle Revue Frangaise se
hubiera posicionado a la derecha, me daria la impresion
de que esta ha perdido su razén de ser. [...] Quiza,
desgraciadamente, se han desvanecido los tiempos en
que una revista literaria podia juzgar los acontecimientos
desde una posicién suficientemente elevada como
para no resultar victima».?* En 1937, Jean Paulhan
escribe a Marcel Arland:

No puedo sino creer que el papel de la Nouvelle
Revue Frangaise es, ahora mas que nunca, el de
no involucrarse directamente en la lucha de
partidos. La bajeza de ciertos juicios de valor,

mas visible atin en Europe, Commerce, etc. que en

32. Respuesta de Albert Thibaudet al estudio de Beau de
Loménie (1931: 76).

33. Carta de Francois Mauriac a Jean Paulhan, [1935], Fonds
Jean Paulhan, Archives IMEC.
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Candide o Action fr[angaise] (la cual a menudo se
jacta de ser justa), sirve de aviso suficiente. Pero,
por lo menos, que nuestra imparcialidad no sea
por indiferencia. Querria que la Nouvelle Revue

Frangaise fuese imparcial con pasion.?

Pero cuando, en 1938, Paulhan consulta a diferentes
colaboradores de la revista sobre qué orientaciéon
darle para destacar mas intensamente su unidad, la
compara con Europe y Esprit, en las que «el alma de
la revista» es, seglin €l, «tan sensible»: «Y yo sé bien»,
afiade, «que es, aqui y all4, a costa de un catecismo
politico moral» del cual la Nouvelle Revue Frangaise
siempre se ha protegido.*® La politica se ha convertido
en una forma de demarcacién y de diferenciacién en
el campo literario.

Las categorias de «derecha» y de «izquierda» tienden
a insertarse en las oposiciones literarias preexistentes,
a las que se superponen en parte, sin coincidir
completamente: «de alta sociedad»/«bohemio»,
«viejos»/«jovenes», escritores de €xito/aspirantes,
retaguardia/vanguardia. Tal como se ha visto, estas no
siempre dan cuenta de las actitudes politicas efectivas,
pero estas representaciones, en este universo simbdlico,
tienen igualmente una fuerza de imposicién y de
prescripciéon en la medida en que se asocian a las
posiciones de las expectativas particulares. Por otra
parte, no estan totalmente desprovistas de fundamento
social, como muestran las grandes tendencias
estadisticas.

34. Jean Paulhan a Marcel Arland, [principios de 1937], en
Jean Paulhan, Marcel Arland (2000: 55-56). Podria ser que
se tratase de Commune antes que de la revista literaria
Commerce.

35. Carta de Jean Paulhan a René Daumal, 11 de abril de 1938,
en Jean Paulhan (1992: 48).
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RETRATO SOCIOLOGICO DEL ESCRITOR «DE DERECHAS»
Y DEL ESCRITOR «DE IZQUIERDAS»

La bipolarizacion politica del campo literario en los
aflos 30 justifica que se intente hacer una aproximacion
estadistica a la evolucion del reclutamiento de la
«derecha» y de la «izquierda» en el campo literario
durante el periodo de entreguerras, cuyos limites
tendremos en cuenta, asi como el doble sesgo que
introducen, de una parte, la reduccién de la gama de
actitudes posibles a una oposicién binaria y, de la otra,
la sobreimposicién de un principio de categorizacion
que esta lejos de agotarse en los asuntos propiamente
literarios. Sin embargo, nuestra investigacién sobre
las trayectorias de 185 escritores en activo entre la
década de 1920y el final de la década de 1940 permite
descargar el peso de las caracteristicas sociales y de
las posiciones ocupadas en el campo literario en las
decisiones politicas de los escritores de entreguerras.3®

36. Se trata de tomas de posicién politicas efectivas. Para
controlar mejor los resultados, hemos dividido los
posicionamientos politicos de acuerdo con una periodizacion
que corresponde a la transformacién de los acontecimientos
politicos: 1920-1930, 1930-1934, 1934-1939, 1940-1944,
1944-1947,1947-1952,1952-1956. Nos centraremos aqui en
el periodo de entreguerras, y para el periodo de la ocupacién
remitimos a nuestro libro La Guerre des écrivains (1940-
1953), (Sapiro, 1999). Por lo que respecta a los resultados
de los periodos de la posguerra (especialmente a partir
del 1947), solamente tienen un valor indicativo sobre la
evolucién de los escritores de la investigacion: para un
anélisis mas profundo hubiera sido preciso considerar los
escritores que se iniciaron en el campo literario después
de la liberacion. De acuerdo con nuestro objetivo, hemos
reagrupado las diferentes esferas de influencia segun las
categorias de derecha y de izquierda (para los escritores
demasiado jévenes al inicio del periodo o muertos a partir
de los anos 1940 hay otras tres modalidades, que agrupan
las tendencias «otras/no responde», «poco politizado», «no
se aplica»). «La izquierda» engloba la extrema izquierda
trotskista o similares, los comunistas y sus companeros
de viaje, los socialistas, los radicales socialistas y los
demdcratas cristianos; la «derecha» combina la derecha
conservadora, la extrema derecha (Action francaise, ligas)
y las tendencias fascistas; esta incluye el gaullismo en la
postguerra. Evidentemente, no se trata Unicamente de los
militantes, sino también de los simpatizantes. A causa de
la debilidad de los efectivos globales, era preciso proceder
a unos reagrupamientos un poco toscos, cuyos resultados
matizaremos a partir de divisiones mas detalladas. Para las
fuentesy la construccion de las variables de la investigacion,
véase el anexo incluido en La Guerre des écrivains (Sapiro,
op. cit: 703 y ss).
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La mayor parte de los escritores «de izquierdas» se
encuentran en el seno de la joven generaciéon: mas
de una tercera parte tienen menos de treinta afios en
1920, mientras que los escritores «de derechas» se
encuentran en la misma proporcién entre los de mas
de treinta afios, y la mitad tienen mas de cuarenta
afios en 1920. Hay que distinguir entre la extrema
derecha, que atrae a escritores més jovenes (dos de cada
cinco se sitian en la franja de edad entre los treinta y
uno y los cuarenta afios) y la derecha conservadora,
en la que dos escritores de cada cinco tienen mas
de cincuenta afios. Esta constante, que corrobora la
relacién establecida entre el envejecimiento social y
la propensién al conservadurismo, se intensifica por
dos factores. El primero se relaciona con el ritmo y la
forma de evolucion propios del campo literario, que,
después del Romanticismo, se manifiestan mediante
revoluciones simbodlicas. El segundo factor es la ruptura
que impone la guerra; lo analizé Karl Mannheim: la
agitacion social acelera la cristalizacién de nuevas
generaciones (Mannheim, 1990: 65-66).

El efecto generacional se confirma por el periodo
de entrada en el campo literario segun la fecha de
primera publicacién: mas de la mitad de los escritores
«de derechas» iniciaron su carrera literaria antes de la
Gran Guerra, mientras que més de tres cuartas partes
de los escritores «de izquierdas» son recién llegados
al campo literario del periodo de entreguerras. Por
otra parte, los efectivos de la izquierda aumentan
regularmente a medida que llegan nuevos escritores
(con el doble de frecuencia en la izquierda que en la
derecha): pasaron de 39 en los afios 20 a 58 a finales
de los afios 30 (en cifras absolutas); es decir, se pasa
de un escritor de cada cinco a un escritor de cada tres
para el conjunto de la poblacién estudiada, mientras
que la evolucion del reclutamiento de la derecha es
mucho mas débil (de 52 a 61, es decir, de mas de un
cuarto de la poblacién a un tercio de esta). Pero hay
una clara evolucion de los efectivos en los dos campos,
lo que confirma la constatacion precedente de una
politizacién del campo literario en los afios 30: la tasa
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global de los escritores comprometidos?” (de derechas
o de izquierdas) aumenta cerca de un 10% después
de 1934, sin incluir a los nuevos escritores nacidos
después de 1910.

El corte generacional también se refleja en los lugares
de publicacién, segin el primer editor principal: los
escritores «de derechas» generalmente publican en
editoriales nacidas a finales del siglo xix (uno de cada
cinco en la muy conservadora Plon, uno de cada cuatro
en Albin-Michel, Flammarion, Stock o Calmann-Lévy),
mientras que casi dos tercios de los escritores «de
izquierdas» publican en las editoriales nuevas que
se imponen después de la Gran Guerra: Gallimard,
Grasset y, después, Denoél.*

Pero el efecto generacional es solamente uno de los
factores de la fractura politica, que debe combinarse
con las tendencias sociales. En conjunto, los escritores
«de derechas» estan mejor dotados respecto a todo
tipo de capitales heredados y adquiridos: se trata de
una «¢lite» social privilegiada, en comparacion con
sus colegas «de izquierdas». Desde el punto de vista de
sus origenes sociales segtin la profesion del padre, los
escritores «de izquierdas» pertenecen generalmente a
la pequefia burguesia y a las clases populares: dos de
cada cinco provienen de estas clases, mientras que esto
solo ocurre en uno de cada diez escritores «de derechas»
hasta 1934, y estos ultimos se sitian sobre todo en la

37. Militantes, afiliados a un partido, simpatizantes que han
hecho publica su preferencia partidista (a la manera de Gide,
que anuncié en 1932 en su Journal el apoyo al comunismo)
o incluso, simpatizantes cuyas opiniones son conocidas para
su entorno y que se vislumbran en sus escritos publicos.

38. No obstante, hay que matizar esta constatacion. Nuestra
transcripcion distingue, en efecto, entre el primer editor
principaly el segundo editor principal (bien simultaneamente
o0 bien seglin una evolucion en el tiempo). Segun la primera
variable (el primer editor principal), los escritores «de
izquierdas» son dos veces mas numerosos en Gallimard,
Grassety Denoél que en las otras editoriales. Al contrario,
se observa un cambio muy definido de la tendencia en
Grasset y Denoél cuando se considera el segundo editor
principal, que reequilibra los porcentajes de los autores «de
derechas» y «de izquierdas» en estas editoriales. Hay que
ver, sin duda, un efecto de la voluntad de estas editoriales,
en los afios 30, de desmarcarse de las Editions de la N.R.F,
que concentran el poder de consagracion simbélica en esta
época.
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extrema derecha. No obstante, la distancia se reduce
después de 1934 cuando, ante la amenaza hitlerianay el
ascenso al poder del fascismo, se constituyen grupos de
intelectuales antifascistas que permiten a los escritores
celosos de su independencia posicionarse sin suscribir
las consignas de un partido; y también cuando, ante
las amenazas, el Frente Popular confiere a la unién de
las izquierdas una respetabilidad y una legitimidad
sin precedente. Y si la izquierda todavia recluta dos
veces mas que la derecha en las capas mas necesitadas,
también retine ahora escritores con més renta por
origen familiar, mientras que se constata un ligero
descenso del enrolamiento social de derechas, un
descenso que sin duda es la expresion de la aparicion
de los movimientos fascistas.

Los escritores «de derechas» y «de izquierdas» no
se diferencian por el origen geogréfico: cerca de un
tercio han pasado la infancia en Paris y la mitad fuera
de Paris, lo que corresponde a un reclutamiento en
el campo literario que estd de acuerdo con nuestra
poblacion global.** Sin embargo, constatamos que los
escritores conservadores son mas a menudo originarios
de la periferia, mientras que la mitad de los escritores
de extrema derecha han nacido en Paris. Pero los
escritores «de derechas» tienen en sus filas mas efectivos
que se han trasladado a Paris para cursar los estudios
secundarios que sus colegas «de izquierdas»,*” hecho que
da muestra de los recursos familiares y de las estrategias
educativas de las que se benefician los primeros. La
derecha recluta dos veces mds que la izquierda entre
los escritores escolarizados en un grand lycée parisino
(casi dos de cada cinco) y entre los que han cursado la
secundaria en un instituto catélico (uno de cada cuatro).
Los escritores «de izquierdas» estdn globalmente peor
dotados en cuanto a capital académico: dos de cada
cinco no han seguido estudios superiores, frente a un

39. Exceptuando el hecho de que los escritores de derechas
son con menor frecuencia originarios de las colonias o del
extranjero.

40. Mds de un escritor de derechas de cada dos frente a menos
de dos escritores de izquierdas de cada cinco residenen la
capital desde la adolescencia,y el 80% de los primeros son
parisinos en el momento de hacer los estudios superiores
frente a un 60% de los segundos.

GISELE SAPIRO

escritor «de derechas» de cada cinco, y aquellos poseen
un titulo superior al bachillerato con una frecuencia casi
dos veces menor (40% frente al 70% de los escritores «de
derechas»). La distancia disminuye si estos resultados
se relacionan con la edad de los escritores de los dos
sectores, ya que los escritores «de izquierdas», que
son maéas jovenes, han sido escolarizados en una
época de expansion de la universidad republicana.*!
Observamos que si los incidentes durante la etapa de
escolarizacion, a causa de las dificultades financieras,
motivos de salud, el fracaso escolar o la guerra, son
globalmente mas frecuentes en la izquierda que en la
derecha (un tercio contra menos de un cuarto), los
escritores de extrema derecha han conocido la tasa
mas alta de fracaso escolar (casi uno de cada cinco,
contra un escritor «de izquierdas» de cada diez), lo
que, por otra parte, explica el resentimiento frente a
la escuela republicana, algo que fundamenta su anti-
intelectualismo. Los escritores «de derechas» y «de
izquierdas» no se diferencian de manera significativa
por la naturaleza de sus estudios superiores, pero los
primeros han frecuentado mas a menudo centros de
élite como una grande école o una classe préparatoire (44%
frente a 15%). Las diferencias observadas respecto al
origen geogréfico y la trayectoria formativa tienden a
reducirse al finales de los afios 30 de la misma manera
que lo hace el origen social, sin que la tendencia se
invierta. Este hecho confirma un descenso relativo del
reclutamiento social de la derecha, mientras que el de
la izquierda va al alza.

En conclusién, los escritores «de derechas» y «de
izquierdas» no se dividen significativamente segtin las
profesiones que han ejercido, con la excepcién notable
de que los primeros son dos veces mas a menudo
periodistas que los segundos (es el caso de més de
un escritor «de derechas» de cada cuatro en los afios
20, y de uno de cada tres a finales de los afios 30), lo
que explica en parte el desequilibrio entre la prensa
de derecha y la prensa de izquierda, menos poderosa
y menos capaz de ofrecer puestos de trabajo a sus

41. De 1891 a 1920, los efectivos de los estudiantes se han
duplicado y han pasado de menos de 23000 a casi 50000
(Prost, 1968: 243).
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«ideblogos», como también el hecho de que la derecha
se alia con los escritores mas profesionalizados, los
que viven de la pluma (es decir, de su producciéon
editorial y periodistica) sin estrecheces, y miembros
de instancias representativas de la profesion (sociedad
de escritores, sociedad de los dramaturgos, etc.). Los
escritores «de derechas» se reclutan generalmente entre
los que han ejercido o ejercen una actividad profesional
en el sector privado, periodistas incluidos (entre un
36% en los afios 120 y un 44% durante el gobierno
del Frente Popular, frente a un 30% y un 26% en la
funcién publica, respectivamente); en cambio, los
escritores «de izquierdas» provienen generalmente de
la funcién publica (entre un 28% en los afios 20 y un
34% durante el gobierno del Frente Popular, frente a un
20% y un 24% en el sector privado), pero la distancia,
todavia débil en los afos 20, no se hace notoria hasta
después del afio 1934, ante la amenaza del fascismoy,
sobre todo, bajo el Frente Popular. Por otra parte, los
adversarios de derechas se dan cuenta de ello, como
demuestra el desprecio de Francois Mauriac respecto al
«rebarfio de los escritores funcionarios», «los Chamson,
los Cassou, los Jean-Richard Bloc», «escabeles» a los
pies de Malraux (Mauriac, 1947: 294). Observamos
que el reclutamiento de la izquierda se duplica en la
categoria de los escritores que ejercen o han ejercido
de profesores (que pasan de 4 a 9 en cifras absolutas,
lo que representa, respectivamente, del 10% al 15%
de afiliacion de la izquierda en los afios 20 y a partir
de 1934).

El reclutamiento social diferenciado de la derecha
y de la izquierda en el campo literario hace surgir
una fuerte correlaciéon entre la fractura politica y
la oposicion viejos/jovenes, una de las principales
oposiciones que estructuran el campo literario. Esto
muestra, ademads, hasta qué punto esta fractura se
debe a la herencia social, e ilustra la persistencia, bajo
una forma escasamente disfrazada, del antagonismo
entre los escritores de la alta sociedad y la bohemia
literaria que observé Darnton a finales del siglo xviu.
Este antagonismo opone a un sector de escritores muy
profesionalizados que vivian de la pluma y constituian
también la élite del periodismo (articulistas, cronistas,
reporteros) y a los jovenes aspirantes, resignados a
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realizar tareas para subsistir en el periodismo o en
la edicién (independientes, cronistas de sucesos,
correctores, etc.); la fractura entre lo privado y lo pablico
solo interviene, en el seno del campo literario, de
manera secundaria y tardia, con la llegada del Frente
Popular. Pensando en los primeros, en la Academia y
en los salones, Albert Thibaudet, siguiendo a Alain,
opuso la ideologia de izquierdas politica a la ideologia
de derechas de la carrera literaria: «el camino de la
profesion de escritor esta a la derecha», escribia en
La République des professeurs (Thibaudet, 1927: 169).
De todas maneras, cuando se compara, por ejemplo,
a los miembros de la Académie Francaise con los
surrealistas, esta oposicion entre escritores socialmente
dominantes y escritores socialmente dominados, que
traslucia aqui el envejecimiento social (intensificado
por la profesionalizacion durante la carrera), resulta
atil, pero no representa todas las posiciones en el
campo literario, y no permite, en particular, entender
la posicién (si bien central) de la vanguardia consagrada,
representada por André Gide. Como durante el caso
Dreyfus (Charle, 1990), 1a fuerte bipolarizacién politica
del campo intelectual en los afios 30 revela de hecho
una correlacion entre la oposicion derecha/izquierda
y el segundo principio de estructuracién del campo
literario, que enfrenta, desde mediados del siglo xix,
un sector relativamente autbnomo con un sector
heter6nomo.

LOS FUNDAMENTOS DE LA IDEOLOGIA LITERARIA

DE IZQUIERDAS

La oposicion binaria explica solo parcialmente las
complejas relaciones entre literatura y politica y,
reduciéndolas a una simple oposicion social, omite el
efecto de mediacidén que ejerce el campo literario en
las elecciones politicas de los escritores. Estas tienen
que referirse a otro factor de estructuracion del campo
literario: el que opone, desde la industrializacion
del mercado del libro, un sector de gran produccién
(sometido a la ley del mercado y regido por las cifras
de venta) a un sector de produccién restringido
(preocupado por mantener una relativa autonomia
en relaciéon con la economia mercantil) y que
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opone al éxito publico el juicio de los colegas como
tnico fundamento del valor simbdlico de la obra
(Bourdieu, 1992). Hay una estructura perpendicular
que, como primer factor, opone en el espacio social
a las clases dominantes y a las clases dominadas en
funcién del volumen global del capital poseido y,
como segundo factor, a los que poseen un capital de
dominio econémico y politico (poder temporal) con
los que poseen capital cultural o simbélico (poder
espiritual). Esta estructura se encuentra en el seno
del campo literario, pero invertida: si bien podemos
oponer globalmente los escritores «dominantes» a
los escritores «dominados» segiin el volumen global
de notoriedad, se diferencian también segtn el tipo
de notoriedad de que gozan: la notoriedad en el
orden temporal (consagracion institucional, éxito
de ventas, cifras de tirada, etc.), de una parte, y el
reconocimiento de los iguales como fundamento del
capital simbélico, de la otra (Bourdieu, 1991).#2 En el
orden de los valores internos en el campo literario,
es este segundo principio de notoriedad, de tipo
especifico, el que triunfa.

Este cambio de valores es un terreno favorable a la
consolidacién de la ideologia de izquierdas, que en
politica hace girar a la izquierda la asimetria de la
oposicién cultural original (es decir, la lateralizacion a
la derecha que constat6 Hertz). Y, de hecho, mientras
que los escritores «de derechas» generalmente se
reclutan entre los que tienen reputacion de pertenecer
a la alta sociedad o los que han tenido éxito de ventas
(es el caso de casi la mitad de ellos), cerca de dos tercios
de los escritores que se posicionan a la izquierda
gozan de un reconocimiento de tipo especifico (la
proporcién de escritores poco reconocidos en la
poblacién estudiada es casi la misma en la izquierda y
en la derecha: un poco mas de un cuarto).* Por otra

42. Véase Pierre Bourdieu (1991: 4-46,y mas concretamente
el gréafico de la pag. 11). Para la estructura del espacio
social, véase Pierre Bourdieu (1979: 128 y ss).

43. Se ha construido el indicador del tipo de reconocimiento
teniendo en cuenta el conjunto de las variables que tratan del
tipo de consagracion que se ha codificado separadamente:
premios literarios, reconocimiento institucional (afiliacion
alas academiasy a los jurados literarios), citas y extension
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parte, a esta misma oposicién remite la representacién
de la dicotomia geografica entre rive droite y rive gauche.
En 1947, André Billy escribia, evocando la «guerra de
las dos orillas»: «;Quién negaria hoy en dia que la rive
gauche ha acabado ganando? ;Quién negaria que, en
los afios posteriores a 1918, el espiritu de la Nouvelle
Revue Frangaise se ha impuesto al academicismo y al
parisinismo?» (Billy, 1947a).

La tension entre «derecha» e «izquierda», tal como
se traduce en el campo literario, se debe a la doble
naturaleza de la literatura: en su calidad de producto de
una élite intelectual que se concibe como tal, reservada,
al menos en el pasado, a las clases cultivadas que
conforman su publico principal, se muestra unas
veces como un instrumento de legitimacion de la
dominacién que refuerza el sentimiento de superioridad
y los valores de las clases dirigentes, y otras, como un
producto que contiene un potencial subversivo. «Quiza
es inGtil intentar extraer teorias revolucionarias de
una poesia de rebelion. Pero la agitacion literaria tiene
casi siempre, en si, un poder amenazador», escribe el
critico Léon-Pierre Quint en la época de la liberacion.
Este potencial subversivo se ha autoafirmado desde el
romanticismo, que condena a las nuevas generaciones
a distinguirse por un movimiento de eterna superaciéon
de las soluciones formales adoptadas por sus mayores,
y ala transgresion de las rutinas de lengua y de estilo.
«Ego -De derecha, por instinto; de izquierda, por el
espiritu, de derecha entre los de izquierda, y de izquierda
entre los de derecha. Aqui, me repugnan las ideas, y
alla, el género», escribe en 1934 Paul Valéry en sus
Cahiers (Valery, 1974: 1494). «Tengo la inteligencia a la
derechay el corazon a la izquierda», decia igualmente
André Gide, que, ademads, en 1941 explica a Jean
Schlumberger: «Como si no hubiera, igual que en la
literatura, “fuerzas de orden y fuerzas de libertad”, tal

de las recensiones en las antologias contemporaneas,
reconocimiento péstumo (diccionarios actuales), etc. El
analisis de las correspondencias que hemos realizado a
partir de esta poblacién diferenciaba claramente los dos
tipos de personalidades, de la alta sociedad y especifica, y
las instancias de consagracion de cada uno, las academias
y los premios de novela, por una parte, y los premios Nobel
y Premio Nacional de las Letras, por la otra; véase Sapiro
(1999) y, especificamente, los graficos en el anexo.
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como td muy bien dices —jpero ain mas alto!- una
derecha y una izquierda; y que nosotros sabemos muy
bien lo que queremos decir cuando oponemos, aunque
sea interiormente, el uno al otro».* La tensién entre
«derecha» e «izquierda», que aqui se refiere a pares
de oposiciones cultas, Clasicismo y Romanticismo,
composicion y estilo, obligaciones y libertad, razén
y sentimiento, expresa también la posicién de
contradiccién que ocupan los representantes del sector
auténomo. A partir del Segundo Imperio, estos se
definen por su doble distancia respecto al arte burgués
y al arte social (Cassagne, 1997 [1906]; Bourdieu, 1979).
Su elitismo y su rechazo a subordinar su arte a una causa
extraliteraria les lleva a rehusar a los partidarios del
arte social o a sus equivalentes mas tardios, escritores
proletarios o representantes del realismo socialista;
pero los escritores mas autbnomos normalmente se
ven relacionados con la izquierda por su lucha contra
los escritores conservadores que condenan el potencial
subversivo de sus obras en nombre de la salvaguardia
del orden moral y social.

Este combate entre escritores conservadores y
defensores de la autonomia se expresa mediante la
oposicién entre responsabilidad y libertad (o caracter
gratuito) que sostiene el debate culto sobre el arte desde
1880 hasta la liberacién.* Durante todo este periodo,
la nocion de responsabilidad es ampliamente aceptada
por los ide6logos conservadores o reaccionarios
que, siguiendo la estela de los pensadores de la
contrarrevolucién, consideran que los intelectuales
son simplemente sospechosos de ser instigadores de
problemas, y procuran marcar limites al pensamiento
critico y a la creacion, bajo la sospecha de tener un
potencial de subversion.

44, André Gide, carta a Jean Schlumberger, 5 de junio de 1941,
en André Gide y Jean Schlumberger (1993: 930). La primera
cita se ha extraido de Lucien Combelle (1951: 51).

45. Este andlisis lo desarrollamos en una comunicacion titulada
«La responsabilité de l'écrivain: de Paul Bourget a Jean-
Paul Sartre» en el coloquio «Pour une histoire sociale de la
littérature» organizado por Joseph Jurt, 21-23 de octubre
de 1999 (Sapiro, 2001).
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Es significativo que esta nocién de responsabilidad se
teorizara en el momento en que la Republica instauraba
la libertad de expresion (ley de 1881 de la libertad de
prensa) y comenzaba a generalizar el acceso al saber y
ala lectura, democratizando su ensefianza. Puesto que
el Estado se libraba del control de las conciencias al
rechazar el poder de censura de la Iglesia, los hombres
de letras se convertian en guardianes del orden moral y
social en el seno del mundo intelectual y recordaban a
los escritores sus responsabilidades sociales. El novelista
Paul Bourget trat6 la cuestion en el célebre prélogo de
su novela Le Disciple (1889), que aspiraba a ilustrarla
y anunciaba su préxima adhesion a la Iglesia catélica.

La polémica que suscit6 la apariciéon de Le Disciple
establecio los términos del debate: frente a Anatole
France, que defendia los «derechos imprescindibles»
de pensamiento y de la libertad de expresion de todo
sistema filosofico, el critico Ferdinand Brunetiere en
Revue des Deux Mondes marcaba los limites a 1a audacia
de la especulacién intelectual (Louré, 1996: 55). Pasa lo
mismo con la literatura. Un escritor catélico formul6
claramente este antagonismo durante la Gran Guerra:
«la responsabilidad del escritor limita sus derechos»
(Fonsegrive, 1917: 73). La experiencia de la guerra
y la Unién Sagrada han contribuido a legitimar esta
nocioén de responsabilidad en el campo literario. En su
nombre, al acabar el conflicto, los escritores catolicos
y nacionalistas inician una campafia contra André
Gide y sus imitadores, agrupados en la Nouvelle Revue
Frangaise, condenando el subjetivismo, el pesimismo y
el inmoralismo del autor de Les Caves du Vatican. Estos
ataques se volverdn a producir (con frecuencia a manos
de los mismos, principalmente del critico catdlico y
partidario de Maurras, Henri Massis) a partir de la llegada
del régimen de Vichy: desde la denominada querelle des
mauvais maitres (‘querella de los malos maestros’), se
acuso a los escritores mas reconocidos de entreguerras,
con Gide al frente, de tener una parte de responsabilidad
en la derrota de Francia por haber ejercido una influencia
negativa en la juventud (Sapiro, 1999).

Ante estos ataques, los escritores mencionados y sus
criticas invocan el caracter gratuito de la literatura,
su falta de responsabilidad, su caracter ladico (no es
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mas que un juego), argumentos forjados a lo largo del
proceso del siglo xix como forma de presentar como
inocente al autor ante los tribunales (Prassoloff, 1989:
126-127), y que construyen la teoria del arte por el
arte, desde la cual se afirma la autonomia del campo
literario. Pero estas polémicas a menudo los empujan
también a radicalizar su posicién, como en el caso
de André Gide, que, como reaccién a los ataques de
los criticos catélicos y nacionalistas (principalmente
Henri Massis), hace publico su alegato en defensa de
la homosexualidad (Corydon, 1924) y, mas adelante, en
1932, proclama su simpatia por el comunismo.

«La ideologia de izquierdas» encuentra asi un punto de
anclaje privilegiado en una oposicion estructuradora
entre autonomia y heteronomia, y en la disimetria
que incluye. Ante una auténtica «derecha» ideologica,
conservadora o reaccionaria, que hace de intermediaria
con los sectores dominantes del campo de poder para
contener la autonomia de la literatura y del pensamiento,
los defensores de esta autonomia, que generalmente se
unen al sector simbolicamente dominante del campo
literario, se movilizan para protegerla. Mauriac expresaba
perfectamente esta disimetria al referirse a la Académie
Francaise, que aparecia en esta descripcién como un
modelo a escala reducida del campo del poder, con su
sector politico y econémico dominante, y su sector
intelectual dominado:

El publico admite que en la Académie Francaise
hay una izquierda y una derecha. Y, respecto
a la derecha, no se equivoca. Este puede ser el
altimo «reducto» francés donde subsiste una
derecha auténtica. Y més todavia: un lugar en que
la derecha subsiste en estado puro. En cuanto a la
izquierda... «jOtro comunista!» suspir6 el mariscal
Pétain cuando Georges Duhamel fue elegido. Esto
lo dice todo. Incluso bajo esta forma tan benigna,
niega que exista una izquierda en la Academia.
Lo que pasa es que hay algunos escritores que

desearian [...] hacer entrar a otros escritores.*

46. Frangois Mauriac, «L'examen des titres», Le Figaro littéraire,
15 de abril de 1955, reimpreso en Jean Touzot, dir. (2000:
403).
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Como hemos sugerido antes, sus luchas contra esta
derecha ideolégica conducen a los representantes
del sector intelectual mas auténomo a politizarse y a
aliarse con la izquierda politica.

La disimetria se debe a los mecanismos de la
movilizacién: mientras que los escritores conservadores
hacen de intermediarios de los poderes politico y
religioso para imponer limites al pensamiento critico
y ala creacion, los representantes del polo autbnomo
tienden a universalizar los valores que estan en la base
de su ethos profesional. Asi, al empleo de la literatura
como instrumento de poder simbdlico de las fuerzas
de conservacioén se oponen, habitualmente, la funcién
critica de la actividad intelectual, la concepcion de la
literatura como busqueda y los valores universales del
espiritu. Por la defensa de la verdad y de la justicia
se movilizan, tras Emile Zola y Anatole France, los
partidarios de la revisién del proceso de Dreyfus. En
el bando contrario, los antidreyfusianos (entre los
que estan Maurice Barres, Paul Bourget y Ferdinand
Brunetiére —que, de vez en cuando, también se han
relacionado con la Iglesia cat6lica-) invocan la razén
de estado como limite de la blisqueda de la verdad por
parte de la investigacién judicial y, por descontado,
como limite para el ejercicio de la funcion critica de
aquellos a los que estigmatizan como «intelectuales».
De la misma manera, después de la guerra de 1914, el
director de la Nouvelle Revue Frangaise, Jacques Riviere,
replica a los escritores proéximos a Action frangaise que
quieren someter la literatura al moralismo nacional
que la indiferencia en el orden del pensamiento y de la
creacion es un deber patridtico por la salvaguarda del
prestigio de Francia (Riviere, 1919: 4): la «indiferencia»
se opone aqui implicitamente al utilitarismo de aquellos
que, en nombre de la responsabilidad del intelectual,
desean someter el arte y el pensamiento a finalidades
externas. En los annos 30, en nombre de la «defensa
de la cultura», bajo la protecciéon de André Gide y de
Romain Rolland, se produce la movilizacion de los
intelectuales antifascistas, bien representados en la
Nouvelle Revue Frangaise, mientras que los intelectuales
neopacifistas de derecha (entre los cuales hay un gran
numero de miembros de la Académie Francaise) se
erigen en guardianes de la «civilizacién occidental» y se
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solidarizan, por esta razén, con los regimenes fascistas
(Sirinelli, 1990). Finalmente, bajo la ocupacion, frente
a los intelectuales colaboracionistas y partidarios de
Vichy que intentan someter la literatura a los valores de
la «Revolucién nacional», la defensa de la libertad (y de
la libertad de expresion) es el resorte de la movilizacién
de los representantes del sector auténomo en una
oposicioén activa a la ocupacion nazi y al régimen de
Vichy, mientras que las practicas de «contrabando»
literario (el recurso a un lenguaje codificado) y de la
clandestinidad devuelven a la literatura toda su carga
subversiva (Sapiro, 1990).

EL ADVENIMIENTO DE UNA IZQUIERDA LITERARIA

A PARTIR DE LA LIBERACION

Hay que esperar a la liberacién para ver superada
la antinomia entre «responsabilidad» y «libertad»,
heredada de Paul Bourget y que constituia el debate
intelectual hasta entonces. Esta evolucién permite la
aparicion de una izquierda literaria independiente que
se convierte en un agente de pleno derecho en el campo
de produccién ideoldgica, asumiendo por completo
la postura del «intelectual» en la continuidad de los
compromisos dreyfusiano y antifascista con los que se
identifica, pero ya sin limitarse a los posicionamientos
puntuales ligados a asuntos politicos concretos. Ahora
tendréd un papel de primer orden en la definicién y
la codificacién de la divisién ideolégica izquierda/
derecha.

La superacion de la antinomia entre «responsabilidad»
y «libertad» es obra de la resistencia literaria, en el
momento en que vuelve a apropiarse también del
moralismo nacional que la derecha nacionalista habia
acaparado desde el final del siglo xix (la defensa de la
patria y la de la libertad constituyen un mismo combate
para los escritores resistentes). El restablecimiento
del sentido juridico primero de la nocién de
«responsabilidad», los procesos de depuracioén y, en
particular, la condena a muerte de Robert Brasillach,
provocaron violentos enfrentamientos entre partidarios
de la indulgencia y partidarios de la intransigencia.
Esta divisién, que estructura la recomposiciéon del
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campo intelectual, es en buena medida la expresion
de la lucha de concurrencia entre la nueva generacion,
nacida de la Resistencia (Sartre, Camus, Vercors), y sus
antecesores de antes de la guerra (Paulhan, Mauriac,
Duhamel). Esta coincide también, naturalmente, con la
divisién politica izquierda/derecha. A la concepcion de
plena responsabilidad del escritor por la cual los recién
llegados intentan imponerse en el campo literario, los
antiguos oponen el derecho al error o los limites de
esta responsabilidad.

Sartre completa el trabajo de redefinicién y teorizaciéon
de la nocién de responsabilidad, que, en el marco
de su filosofia existencialista, disocia del moralismo
nacional, al que estaba histéricamente ligada, para
ligarla a su concepcion de la libertad. Al decretar que
el acto de escribir es el que compromete, y haciendo al
escritor «de una vez por todas responsable de la libertad
humana» (Sartre, 1998: 31), Sartre lleva al paroxismo la
propension de los escritores a universalizar los valores
fundadores de su ethos profesional, reafirmando el
principio de autonomia en relacion con la militancia
de los intelectuales de partido que representan, en
la misma época, Louis Aragon y Paul Fluard. Esta
concepcién, que sostiene su teoria de la «literatura
comprometida» y que estd anclada en los modelos
del compromiso de Emile Zola a favor del capitan
Dreyfus y en el de la resistencia intelectual, crea la
posicién que triunfa a partir de 1945 y que ocupa
la revista que dirige (Boschetti, 1985). Si bien es
cierto que el lanzamiento de Les Temps Modernes en
Gallimard (que reemplaza a la difunta Nouvelle Revue
Frangaise) ilustra el cambio de paradigma en el sector
simbolicamente dominante del campo literario, del
arte puro a la «literatura comprometida», André Billy
no se equivoca cuando ve en «el ascenso brillante» de
Sartre el resultado de la victoria de la rive gauche y el
triunfo del «espiritu de la Nouvelle Revue Frangaise» sobre
«el academicismo» (Billy, 1947a). Pero este cambio de
paradigma permite la llegada de una izquierda literaria
auténoma respecto a los partidos politicos y que tiene
un papel en la definicién y en la elaboracién de los
valores de la izquierda mas alla de sus subdivisiones.
El fracaso del intento de Sartre de crear, con David
Rousset, un partido politico de intelectuales, el
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Rassemblement démocratique révolutionnaire (RDR)
en 1947, y su decision de ser compariero de viaje
del Partido Comunista [francés] durante la Guerra
Fria, si bien expresan la dificultad de mantener esta
posicion auténoma sin renunciar a implicarse en el
terreno politico, no han afectado el prestigio de esta
figura del compromiso. Encarnacién de lo que Pierre
Bourdieu denominaba «el intelectual total» (Bourdieu,
1980), Jean-Paul Sartre consigue convertir al escritor de
izquierdas en la figura paradigmatica del intelectual, en
un momento en que la nueva bipolarizaciéon del campo
literario engendrada por la guerra fria (que coincide
en gran parte con la divisién entre «indulgentes» e
«intransigentes» sobre la cuestion de la depuracién)
favorece mds que nunca la aplicacioén de la oposicion
derecha/izquierda.

En efecto, el mundo de las letras no se habia
fracturado politicamente. El campo denominado
«progresista», que reune a escritores comunistas y
no comunistas, esta representado por el Comité
Nacional de los Escritores (CNE), organismo nacido
de la Resistencia, Les Lettres francaises, La Nouvelle
Critique, Les Temps Modernes y Esprit. Desde 1947, los
escritores comunistas inician una campana contra
la importaciéon de la literatura estadounidense de
éxito y contra el retorno al mercado de los libros
de los colaboracionistas. Elsa Triolet, que establece
las bases de una reflexién para la difusiéon del libro
progresista, en una conferencia en el CNE en marzo
de 1948, se lamenta de la ausencia de una «critica
de combate» en el campo progresista.

Los intelectuales de izquierda no consideran
todo libro como un arma a favor nuestro o en
contra nuestra.

La critica de combate de nuestros adversarios,
en nuestro pais se sustituye por una critica
que presume de no juzgar los libros desde el
punto de vista de su calidad artistica. Aqui
decimos: es un libro escrito por un hombre de
gran talento, talento nocivo, pero, en cualquier
caso, talento. [...]

Respecto al juicio sobre los talentos y la calidad

artistica, los intelectuales de izquierda abrazan
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la tesis del enemigo y no creen en el valor de
nuestra literatura (Triolet, 1948: 74).

El campo contrario se expresa principalmente en Le
Figaro littéraire y en La Table ronde, relevado por La
Parisienne a partir de 1953, mientras que la extrema
derecha partidaria de Vichy y colaboracionista
se reorganiza, primero de manera clandestina y
después abiertamente desde 1948. La apropiacién
del moralismo por parte de los escritores progresistas
comporta una reaccion de la derecha literaria, que
desde entonces es partidaria del arte por el arte y que
en su nombre defiende «la irresponsabilidad» del
escritor. Esta derecha encuentra partidarios entre los
miembros de una nueva generacién bautizada como
los hussards o hasares (Jacques Laurent, Roger Nimier,
Antoine Blondin). Teniendo como objetivo la figura
simbodlicamente dominante de Sartre, estos ven en él
al heredero de la literatura de tesis de Paul Bourget
y de su academicismo universitario en nombre del
arte por el arte (Laurent, 1951). A su vez, se ven
caracterizados en las columnas de Les Temps Modernes
como entes de tendencia «fascista» (Frank, 1984: 21).
Sin ir mas lejos, hemos podido sefalar el caracter
puramente formal de su reivindicacién del principio
del arte por el arte, que tiene como objetivo, de hecho,
exculpar a los escritores colaboradores condenados en
el contexto de los procesos de depuracién, y que no
solamente contradicen sus actividades periodisticas,
muy comprometidas politicamente, sino también sus
obras, cuyo mensaje ideolégico basta con analizar
(el restablecimiento de los escritores colaboradores
y del régimen de Vichy), asi como la eleccién misma
de su género predilecto: la novela histérica (Hewitt,
1996; Simonin, 1998).

El enfrentamiento entre los dos campos culmina
en 1955, en medio de una coyuntura de crisis de la
izquierda parlamentaria y de apogeo del movimiento
poujadista, cosa que contribuye a la codificacion
de la division ideolégica derecha/izquierda. En
marzo de 1955 Les Temps Modernes publica un
numero sobre «La Izquierda» con el objetivo de
comprender las divisiones (especialmente entre la
Section Francaise de I'Internationale Ouvriére, SFIO,
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y el Partido Comunista) y de hacer una llamada a
favor de un nuevo Frente Popular. Lo hace, también,
para reafirmar la pertinencia de estas categorias de
derecha y de izquierda frente a la tendencia (segin
el espiritu de la época) a negarlas, particularmente
desde la derecha. Insistiendo en la relatividad de las
nociones de derecha y de izquierda, una en relacién
con la otra, Claude Lanzmann escribe que la izquierda,
que es negacion, rechazo, se afirma designando a
la derecha y constituyéndola como su antagonista
(Lanzmann, 1955: 1626 y ss.). Por eso, el nimero
se abre con un largo estudio de Simone de Beauvoir
dedicado a «El pensamiento de derecha de hoy» (de
Beauvoir, 1955).

Simone de Beauvoir analiza la retérica de derecha:
defensa de la civilizacién occidental, identificaciéon
del comunismo con la barbarie, humanismo que
reserva el titulo de <hombres» solamente a los
«civilizados» y lo niega a las «masas»; estas son
las ideas mediante las cuales la burguesia confiere
una apariencia de universalidad a la defensa de sus
privilegios. De Beauvoir describe también la posicion
ambigua de los ide6logos de derechas, objetos de
desconfianza para la burguesia como intelectuales y
especialistas, condenados por esto mismo y, debido a
su desprecio por el coman de los mortales y por las
obligaciones vilmente materiales que recaen sobre
ellos, a resguardarse en los cielos del idealismo para
elogiar las cualidades de una concepcion abstracta
de la humanidad. Segin de Beauvoir, estos ide6logos
(Nietzsche, Spengler, Scheler, Jaspers y muchos
otros) ofrecen las justificaciones cultas necesarias
para la afirmacion de la superioridad burguesa y
para la legitimacion de los privilegios que aparecen
fundamentados por naturaleza, o como minimo
ampliamente merecidos. Su teoria de la élite, que
exalta al santo, al genio, al superhombre, al héroe,
se basa en las oposiciones eruditas entre maestros y
esclavos, grandes hombres y masa, élite y pueblo, etc,
y en la valorizacién del gusto, de la elegancia... en
resumen, de las cualidades por las que esta élite afirma
su distincidn, es decir, su distancia y su diferencia del
resto de los mortales. Y es este rechazo de la ley del
numero y, por lo tanto, de las leyes estadisticas, 1o
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que los lleva a responder a la ciencia, en nombre de
la singularidad y el azar, aunque la burguesia si que
cree en la ciencia. Es también en estas concepciones
donde arraiga su antiintelectualismo, ya que prohiben
a las masas el acceso a la cultura y al saber. El arte,
depositario de los valores eternos accesibles a una
minoria de escogidos, es el terreno predilecto de estas
ideologias, y no dejan de esgrimir la amenaza de
muerte que comporta la igualdad social. No obstante,
el hombre de izquierda, escribe Simone de Beauvoir,
lejos de aceptar esta anexion del arte por parte de
la burguesia, la rebate particularmente porque en
el pasado la literatura «constituyé a menudo una
auténtica revuelta contra la burguesia: no hay maés
que citar a Rimbaud, Mallarmé, los surrealistas» (de
Beauvoir, 1955: 2234). Por otra parte, afiade, desde
el final de la altima guerra los escritores de derechas
se identifican con la literatura a condicién de que
esta no esté comprometida, incluso cuando, bajo la
ocupacion, cuando ellos creian que estaban del lado de
los vencedores, habian recriminado a los intelectuales
el hecho de que se hubieran mantenido al margen
del bullicio. Al descubrir su estrategia, de Beauvoir
muestra la inconsecuencia de su reivindicacion del
arte por el arte respecto al caracter muy comprometido
de sus escritos y de sus obras.

Como respuesta al numero sobre «La Izquierda» de
Les Temps Modernes, en junio de 1955 La Parisienne,
revista dirigida per Jacques Laurent y plataforma
de los hussards, publica bajo el titulo «Existe-t-il un
style littéraire de droite?» (‘;Existe un estilo literario
de derecha?’) la grabacién de una discusion entre
Jacques Audiberti, Antoine Blondin, Jacques Laurent,
Félicien Marceau, Roger Nimier y Paul Sérant,
reunidos por André Parinaud. Los hussards rehtGsan
la etiqueta de derecha que les ha asignado L’Express
(que representa entonces la esfera de influencia afin a
Mendes). Su tactica consiste en demostrar la inanidad
de la oposicion derecha/izquierda por el hecho de su
reversibilidad en el tiempo (por ejemplo, Paul Sérant
explica: «Hasta la Gltima guerra, la derecha defendia
la ciudad y la izquierda, el individuo. Después de
la guerra, parece que sea un poco lo contrario»),
(Laurent, 1989[19535]) o incluso a hacer de ello objeto
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de mofa (Jacques Laurent la reduce también a una
cuestion de lenguaje: «Antes habia un sistema muy
simple para distinguira la gente de derechas y la de
izquierdas. Al trasatlantico Normandie, la gente de
derechas lo llamaba La Normandie, en femenino, y
la gente de izquierdas lo llamaba Le Normandie, en
masculino. He aqui una paradoja que encantard a
los redactores de L’Express, acostumbrados a juzgar
sumariamente») (Ibid., pag. 140).

En el terreno literario, reivindican el cardcter «gratuito»
contra el moralismo del «novelista de izquierdas». Este,
explica Jacques Laurent, «no olvida los imperativos de su
partido en el momento en que tiene que hacer que un
joven y una joven se acuesten » (Ibid., pdg. 143). Segun él,
«el escritor de izquierdas» somete la literatura a objetivos
que le son ajenos, sacrificando las reglas del arte a la
ideologia al encarnar a sus adversarios en los personajes
novelescos caricaturizados, al contrario que un Marcel
Aymé, que en Uranus ha sabido (dice €l) representar a
un comunista «de manera simpatica» (Ibid., pag. 151).
Para él, «el escritor de derechas» se caracterizaria por su
libertad. De hecho, Jacques Laurent lo define como aquel
que no acepta directrices, que escribe sin atenerse a un
c6digo, reconociendo que «esta definicion solo tiene
sentido frente a una izquierda militante» (Ibid., pag.
146). Fl escritor de derechas es, segin Jacques Laurent,
un escritor comico, que tiene estilo y se preocupa por la
lengua y por la forma por encima de todo. «El escritor
de izquierdas, en cambio, aspira a escribir como lo hace
todo el mundo en la medida en que quiere expresar un
pensamiento colectivo» (Ibid., pag. 148).

En cuanto al estilo, Jacques Audiberti no duda en
oponer las cualidades «aristocraticas»: la naturalidad, la
fluidez, el «tono elegante desenvuelto, deliberadamente
tosco, en el que se recupera el lenguaje oral de una
alta sociedad altiva y bienhablada» frente al «martilleo
laborioso, de zapatero, de herrero, “proletario” de
algunos, Michelet, Hugo, Péguy». Lo que dice a
continuacion, que desarrolla esta serie de oposiciones
cultas entre el espiritu y la forma, lo que se hace
con facilidad y lo que se hace a base de trabajo, la
desenvoltura y el espiritu de seriedad, merece una
larga cita:
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Aquellos, por una especie de obsesion material y
cuadriculada de la frase independientemente de los
vientos que los guian, aquellos sugieren la CGT. [...]
Estos herreros prosodicos engendran Jaures. Zola
llama a su puerta. Muestran sin parar sus brazos,
su sudor. Tienen, como minimo, un predecesor,
Bossuet. En efecto, Bossuet, como Hugo, defendia
el masculo. Levantaba el martillo. Pero Stendhal
[...], como Saint-Simon, aunque se pasa la vida
escribiendo, parece que no tiene tiempo de escribir,
ocupado en citas, bafios, pedicuras, arzobispos.
Leconte de Lisle, que trabajaba sus versos bajo un
torno, seria un escritor de izquierdas. De derechas,
Jean Paulhan, a pesar de fingir que escribe con la
punta de los dedos. De derechas también, Drieu
la Rochelle, siempre en los limites de las faltas
de ortografia, bien por dandismo sutil, bien por
brillante dejadez.

Si los hussards rehasan la etiqueta de derechas es por
el descrédito en que estd sumida la derecha ideoldgica
desde la liberacién, como reconocia Audiberti. Cuando
explica que le desagradaria ser identificado con la
derecha, mientras que la etiqueta de izquierdas no le
pesaria (aqui encontramos la ideologia semanticamente
de izquierdas), Audiberti intenta desmarcarse de los
«escritores de derechas profesionales y propiamente
dichos, ayer un Jacques Bainville, hoy un Pierre
Boutang, [que] se denominan, afortunadamente, de
extrema derecha, lo que permite no confundirlos con
los escritores con disposicion individualista» (Ibid.,
pag. 148). Pierre Boutang no deja de responder a esto
en el namero que La Parisienne dedica a «La Derecha»
unos afios mas tarde: «[...] cualquier servicio que haya
podido ofrecer después de 1944 una determinada
joven derecha frivola, por ejemplo en La Parisienne,
no habré diferido el momento ni la puesta en préctica
de una verdadera reaccion a los mitos de la izquierda
triunfante» (Boutang, 1956: 537).

Este niimero de La Parisienne sobre «La Derecha»,
aparecido en diciembre de 1956, constituye la verdadera
respuesta al de Les Temps Modernes sobre «La Izquierda».
Jacques Laurent denuncia vigorosamente un proyecto
que ha «movilizado contra la derecha de una manera
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laboriosa todo aquello que podemos esperar de una
mala fe aleccionadora» (Laurent, 1989[1955]: 519) y
ha reactivado asi la vieja oposicién entre creador y
profesor, auctory lector, creacion e imitacién, invencién
y repeticion, talento y dedicaciéon, genialidad y
destreza, elegancia y pedanteria, facilidad y esfuerzo,
heredero y becado. A este sistema de oposiciones
remiten las representaciones de las diferencias entre
un estilo de derechas y una escritura de izquierdas
citadas anteriormente (y no es casualidad que se
haya escogido a Péguy, estudiante becado de la
Escuela Normal Superior, para ilustrar la segunda).
El enfrentamiento entre La Parisienne y Les Temps
Modernes resucita, pues, la oposicion estructural entre
el hombre de letras y el intelectual subyacente en
los posicionamientos durante el caso Dreyfus. Pero,
segin reconocia como conclusién Francois Nourissier,
este namero de La Parisienne huele mucho a rancio,
entre los que rechazan la divisién derecha/izquierda
(Jacques Laurent), los doctrinarios que se referian al
pasado (Pierre Boutang, que lamenta la ausencia de
elaboracion de una «teoria del bien comtn nacional»
(p- 357); Pierre Andreu, nostalgico de la tentativa de
sintesis, antes de la guerra de 1914, entre mondarquicos
y sindicalistas) y los testimonios decepcionados de
antiguos hombres de extrema derecha que expresan su
arrepentimiento por haber abandonado el firmamento
de la literatura (Claude Elsen, «Le ci-devant»; Robert
Poulet, «Adieu au fascisme»).

La derecha literaria tendrd que esperar hasta la
guerra de Argelia para devolver a su nacionalismo
una «credibilidad» que su adhesiéon a Vichy o al
colaboracionismo y su combate contra la Resistencia
habian sacudido durante mucho tiempo. Una vez mas,
la fuerte bipolarizacion de la cuestion politica se presta
bien a la aplicacién de la divisién derecha/izquierda
en el campo intelectual, y la nueva oposicion coincide
ampliamente con las discrepancias anteriores. Esta
cristaliza en el otofio del 1960 en una nueva batalla
de manifiestos. La «declaracion sobre el derecho a la
insumision en la guerra de Argelia» (Manifiesto de los
121) une a laizquierda existencialista, los surrealistas y
la vanguardia constituida por los novelistas del Nouveau
roman que, a pesar de su rechazo de la «literatura
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comprometida» y su voluntad de separar nuevamente
arte y politica, recuperan por su cuenta la concepcién
sartriana de la responsabilidad del escritor como
hombre (como ciudadano, dicen ellos) (Simonin,
1996). Ante esta situacion, los defensores de «la Argelia
francesa» y «de Occidente» se retinen para firmar el
«Manifiesto de los intelectuales franceses»: en esta
lista, donde los hussards son con diferencia los mas
jovenes, estos se relacionan con la derecha académica.*

Puesto que remite a la oposiciéon entre dominantes y
dominados, la dicotomia derecha/izquierda se aplica
particularmente bien al campo literario en que, igual
que en el campo politico, la lucha por la conservacion
o la transformacién de las relaciones de fuerza queda
abierta. La fuerte propension del campo intelectual
francés a bipolarizarse, como hemos visto, lo ha
hecho particularmente permeable a estas categorias
politicas. Sin embargo, el analisis en términos de
derecha e izquierda no puede preceder ni en ningan
caso debe preceder al estudio de los principios de
estructuracion propios de este universo simbdlico, en
que este analisis se afiade a las oposiciones preexistentes.
Asi, 1a oposicién dominantes/dominados, que remite
en un primer momento al volumen global de la
notoriedad, se especifica después segtn el tipo de
notoriedad, simbdlica por una parte, econémica y
politica, por otra, y vuelve a la dicotomia autonomia/
heteronomia. La ideologia de izquierdas del campo
literario se basa en la posicion dominada que ocupa en
el campo del poder (frente a los detentores del capital
econdémico y politico) y en el cambio de valores que ha
implicado el proceso de su autonomizacién: rechazo
de lalogica economica y de las formas de legitimacion
de la alta sociedad. La afinidad de los defensores de la
autonomia por la izquierda se basa en su propension a
oponerse a los valores de los sectores temporalmente
dominantes que fundamentan su ethos intelectual
(espiritu critico, basqueda de la verdad, etc.), pero
esta afinidad se intensifica en la confrontacién con los
idedlogos conservadores, que se erigieron en censores
de los iguales en el momento de la liberalizacién de la

47. Los dos manifiestos estan reimpresos en Jean-Frangois
Sirinelli (1990: 210-215).
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prensa y del aumento del publico potencial, a través de
la nocién de responsabilidad y del moralismo nacional.
La apropiacion de esta nocion por parte de los escritores
resistentes y la disociacion del moralismo nacional por
parte de Sartre permitieron el advenimiento de una
izquierda literaria después de la liberacién. Aunque
quedan por determinar las razones de la atenuacién de

GISELE SAPIRO

la fractura politica en el seno del mundo de las letras
desde el finales de los afios 70, se puede constatar que
esta continta estructurando el campo intelectual francés
(Duval et al., 1998). Asi, al imponer una problemética
politica en el polo autbnomo para limitar los derechos
de la literatura y del pensamiento, ;cre6 la derecha
intelectual a sus adversarios mas temibles?
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RESUMEN

La creatividad es una nocién que genera una creciente atencion en las ciencias sociales. Una atencion que corre paralela al
debate sobre las potencialidades para el desarrollo econdmico y social de la creatividad como habilidad, profesidn o industria.
Sin embargo, cada vez mas surgen lecturas criticas de los abusos de este concepto para legitimar una digitalizacién abrupta
del campo cultural y la instrumentalizacién de la cultura por intereses econémicos. Este articulo parte de las aportaciones
de diversos autores de la sociologia (Bourdieu, Collins y Menger) a fin de replantear en qué condiciones se puede desarrollar
la creatividad y como el marco de la digitalizacion y la instrumentalizacion estd alterando (no siempre en un sentido positivo)
las estructuras del campo y los marcos de interaccién que favorecen el desarrollo de esta creacién cultural.

Palabras clave: creatividad, politica cultural, digitalizacion, elefanes blancos.

ABSTRACT. Uses and Abuses of Creativity. The Sociology of Creative Processes, Digital Transitions and Creative Policies

The notion of creativity has attracted growing iattention in the social sciences. This interest runs parallel to the debate on
creativity’s potential for the economic and social development of professional skills and cultural industries. However, critical
interpretations of this concept have arisen because, as some commentators have argued, it may be used to legitimise abrupt
digitisation and instrumentalisation of culture, supported by economic interests. This paper compares the contributions made
by several cultural sociologists (Bourdieu, Collins and Menger), who attempt to rethink under what conditions creativity can
flourish, and how the digital paradigm and its instrumentalisation is altering (not always positively) the cultural structures and
interaction frameworks that foster creativity.

Keywords: creativity, cultural policy, digitalisation, white elephants.
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INTRODUCCION

El debate sobre la creatividad (su origen, sus usos y
sus efectos) se ha convertido en uno de los principales
objetos de debate en las ciencias sociales. Ello se debe
a un conjunto de factores tales como el creciente
papel que se otorga a las llamadas industrias culturales
y creativas en la esfera de la produccién y el consumo.
Pero también es debido a la propia potencia de la
creatividad como discurso que, como recurso liquido,
se imbrica con los discursos educativos basados en las
nuevas diddacticas y el papel central del aprendizaje de
los estudiantes o con el manejo de competencias de la
personalidad y con la inteligencia emocional, ademas
del conocimiento experto, para poder sobrevivir en el
mundo laboral, por poner algunos ejemplos.

Desde nuestro punto de vista, los debates acerca de la
creatividad toman una posicion sustantivista acerca de
esta e ignoran o pasan por alto las condiciones sociales
en las que surge y se desarrolla, por un lado, y los
recovecos y potencialidad que tiene este discurso mas
alla de su papel en las artes y las industrias culturales,
por otro. Ademds, la posicion celebratoria acerca de
la creatividad como una férmula para resolver los
problemas de las sociedades posfordistas pasa por
alto los efectos desestructuradores que puede tener

este discurso. Sobre todo, cuando se interrelaciona y
amalgama con otros discursos imperantes, tales como
el educativo, como acabamos de sefalar, u otros como
el del management o el de la innovacién (Alonso y
Ferndndez Rodriguez, 2013) y sus efectos en algunos
procesos de cambio a la cultura digital. En el caso
que aqui nos ocupa, vamos a poner de manifiesto
que también ha habido un abuso de estos discursos
sobre la creatividad para disefiar y legitimar proyectos,
infraestructuras, eventos o clisteres creativos. Unos
proyectos que contemplan las condiciones sociales de
desarrollo de la creatividad como las que establecen
las principales aportaciones de la sociologia de la
creatividad.

En la primera parte de este articulo se realizara un
analisis del estudio sociolégico de la creatividad y
la produccién de valor cultural que se ha abordado
desde diferentes corrientes: por una parte, la corriente
durkheimiana, centrada en la configuracion de ritos
institucionalizados que contribuyen a focalizar el
interés simbdlico (Collins, 2009) y, por otra parte, la
corriente weberiana, que analiza la configuracion social
del genio (Menger, 2010). En este trabajo tomaremos
ideas de ambas corrientes, prestando una especial
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atencién a las aportaciones de Bourdieu y Collins,
que siguen la estela de Durkheim, y de Menger, mas
cercano a las posiciones weberianas. En la segunda
parte, se contrastara las principales tesis del analisis
sociolégico con las concepciones sobre la transicion
a lo digital. En este sentido, se elaborara una critica
del discurso ciberutépico, que defiende las bondades
de lo digital en la cultura del siglo xx1. Y, finalmente,
se analizara como el discurso sobre la creatividad ha
impregnado el desarrollo territorial y ha conducido al
desarrollo de grandes proyectos que podemos calificar
de «elefantes blancos culturales».

CONCEPCIONES DE LA CREATIVIDAD Y PERSPECTIVA
SOCIOLOGICA

En corrientes de pensamiento muy diversas, la
creatividad se considera un atributo esencial de la
accién y una condicién necesaria, si no indispensable,
para influir en el cambio social. Sin embargo, al definir
sus caracteristicas basicas, las diferencias entre escuelas
y disciplinas resultan tan llamativas que parecen
referirse a distintos ambitos de la experiencia humana.
Asi, por ejemplo, en las tradiciones de la antigiiedad,
desde la Grecia clasica a la Edad Media, se asociaba
la creatividad a las creencias de cardcter espiritual y
mistico (Runco y Albert, 1999). La creatividad era una
realidad divina y sobrenatural, una manifestaciéon de
Dios o una cualidad excepcional que Dios imponia a
ciertos individuos elegidos. El concepto griego de la
tejné se transforma en la cultura creacionista-medieval,
despojandolo al hombre para devenir una propiedad
exclusivamente divina. La Grecia clasica enfatizaba
la fuente metafisica de todo logro creativo y creia en
la existencia del daimén individual, una especie de
espiritu que guiaba el acto de la creacién (Misztal,
2009). En la modernidad, la aparicién del concepto
de individuo, el proceso de secularizacion que se inicia
en la modernidad filosofica (Descartes), entre otros
factores, trae nuevas formas de tratamiento de la
creatividad y vuelve a insertar la actividad creativa en
el hombre, ligada a las capacidades del hombre y a su
talento (empirismo inglés y el idealismo aleman -Kant
y Schelling-). En épocas mas recientes, se insiste en la

importancia de la creatividad y la originalidad como
elemento fundamental del desarrollo econémico y de
la construccion de la identidad personal. Para algunos,
incluso, no es algo que dependa de un talento o don
especial, sino que se origina en un estado mental
especifico propio del ser humano (Bohm, 2006). Esto
implica que el estado mental creativo no es exclusivo
de una minoria selecta, sino que puede alcanzarlo
cualquiera que tenga la preparaciéon requerida y
que utilice las técnicas adecuadas. Pero a pesar de
su aparente diversidad, todas estas tradiciones,
fundamentalmente occidentales, tienen en comun el
vinculo que establecen entre creatividad e innovacion;
es decir, afirman la capacidad del ser humano para
producir algo a partir de la nada, gracias al influjo de
un poder excepcional y misterioso, o la capacidad de
la mente humana para llegar a soluciones inéditas e
inesperadas.

No es hasta el siglo xx cuando el concepto de creatividad
adquirird un cardcter mas importante, tanto en el
discurso filosofico como en el conjunto de las ciencias
sociales, especialmente en la psicologia y la pedagogia.
Asimismo, la sociologia ha sido muy timida para
enfrentarse a la comprensién del misterio o «caja
negra» de la creatividad. Su interés por el estudio de
grandes estructuras sociales y procesos de cambio,
el enfoque mayoritario sobre la accién racional y
normativa del individuo, han dejado poco espacio
para una reflexion detallada sobre la creatividad (Joas,
1996). Sin embargo, aunque esta nocion, a diferencia
de otras, no ha adquirido un estatuto central en lo
que podriamos denominar la sociologia cldsica, ha
impulsado debates relevantes que estan adquiriendo
una importancia creciente. En este trabajo, partimos
de la base de que la sociologia tiene herramientas
muy valiosas para comprender cudles son los origenes
sociales de la creatividad y las formas de valorizacién
que sobre ella se imponen.

LANOCION DE CREATIVIDAD EN LAS CIENCIAS SOCIALES

Durante el periodo de la Ilustracién, el reconocimiento
del poder de la razén y la importancia creciente de
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la verificaciéon empirica, dieron un vuelco al discurso
tradicional sobre la creatividad y generaron nuevos
modelos interpretativos en los que las ciencias sociales
han tenido un papel fundamental. No tenemos espacio
para exponer los complejos debates generados en torno
a la idea de creatividad, por lo que nos limitaremos a
identificar algunas de las corrientes de pensamiento
principales para después examinar las aportaciones
socioldgicas actuales, centrandonos en los trabajos
de Pierre Bourdieu (2002), Randall Collins (2009) y
Pierre-Michel Menger (2010).

A grandes rasgos, podemos identificar, por una parte,
la interpretaciéon humanistica de la creatividad basada
en el ideal roméntico que surge en el siglo xix y en la
idea del geniio individual (Herder, Fichte, Schelling). Los
individuos creativos son seres geniales, generalmente
avanzados a su tiempo e incomprendidos, que
realizan aportaciones que solamente comprenderan
las generaciones venideras. La concepcién roméntica de
la creatividad, centrada en la idea del genio individual,
ha tenido muchisima influencia en Occidente y ha
marcado los debates de los siglos xix y xx sobre el tema.
Frente a esta concepcién humanistica, las ciencias
sociales han realizado diferentes aportaciones a la
comprension de la creatividad procedentes de la filosofia
de la ciencia (Popper, Kuhn, Lakatos), 1a sociologia de la
ciencia (Merton, Latour) y el pragmatismo sociologico
(Pierce, Mead, Dewey). El discurso cientifico de la
creatividad nace en la disciplina de la psicologia en
sus diferentes corrientes (psicologia social y psicologia
cognitiva, principalmente) durante el siglo xx, a lo
largo del cual se suceden distintos enfoques que tratan
de medir variables y poner en relacion la creatividad
con la inteligencia, la superdotacién y los rasgos de
personalidad. No obstante, a lo largo del siglo hay una
tendencia en la que, para poder explicar la creatividad,
el foco del individuo se va ampliando a otras variables
de caracter social (Rubio Arostegui, 2013).

Uno de los principales autores que mas ha influido
en la produccion cientifica de la creatividad desde un
enfoque ecolégico de la psicologia, Csikszentmihalyi
(1988), también hace hincapié en la influencia del
entorno social en la creatividad individual. Asi, describe
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la creatividad como el resultado de la interaccién entre
la cultura, la persona que aporta novedad al campo
simbdlico y un dmbito de legitimacién compuesto por
expertos dotados de capital simbolico, que etiquetan
y reconocen la innovacién.

Mas recientemente la sociologia ha realizado
aportaciones importantes que retoman elementos de las
tradiciones mencionadas para cuestionar la concepcién
romantica de la creatividad. En su lugar, se incide en la
importancia de las condiciones sociales que favorecen
la creatividad y en las formas de valorizacion social que
hacen que ciertas acciones sean consideradas creativas
y otras sean desechadas. Entre las aportaciones mas
recientes, destacan los trabajos de Pierre Bourdieu y
Randall Collins, que trataremos detalladamente en
las paginas que siguen.

La creatividad en los campos culturales:

(a aportacidn de Pierre Bourdieu

La concepcioén sociolégica de la creatividad de
Bourdieu (2002) se basa en la dindmica de los campos
culturales y en las diversas expresiones que adopta
el habitus individual en su interior. La creatividad,
como novedad original artistica o académica, estaria
definida en funcién del proceso dialéctico que se da
en los campos artisticos. Asi, Bourdieu entiende los
campos de interaccion como espacios estructurados,
compuestos por un conjunto limitado de posiciones
sociales (que pueden presentarse como individuos,
grupos, organizaciones, etc.) que compiten por un
recurso especifico que el autor francés denomina
capital. Como los recursos que proporcionan los
campos son escasos y, por tanto, no todos los actores
pueden acumularlos en cantidades suficientes, se
tiende a producir una monopolizacién de dichos
recursos en las manos de unos pocos (Bourdieu, 2008).
Dentro de los diversos campos que estructuran la
vida social, Bourdieu identifica un campo cultural
que se caracterizara por la presencia de una tipologia
especifica de agentes (artistas, escritores, actores, etc.)
que compiten por el recurso especifico que ofrece
este espacio, el denominado capital cultural, asi como
por el capital simbdlico. El capital cultural son los
conocimientos, habilidades y competencias que el
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individuo acumula a lo largo del tiempo, mientras
que el capital simbdlico es el reconocimiento y el
prestigio adquiridos.

Bourdieu parte de la base de que, para ser creativo, o
mas concretamente, para que las creaciones propias
sean reconocidas como tales dentro del campo cultural,
se necesita una socializacién y una trayectoria vital
adecuadas, que estén asociadas a la historia del campo
cultural, asi como la posesiéon de determinados recursos
simbolicos que permitan conocer las verdaderas
problematicas y los auténticos frentes donde se
encuentra la creatividad. La creatividad es el resultado
del conflicto y la competencia entre individuos y
grupos (escuelas, movimientos, asociaciones, etc.)
que, de este modo, tratan de movilizar sus respectivos
capitales culturales y ser reconocidos por la comunidad.
Estos conflictos implican la existencia de dos grandes
colectivos: a) las posiciones dominantes, es decir, las
de aquellos que tienen un amplio reconocimiento
por parte de la comunidad artistica y tienden a
controlar las reglas del juego especificas del campo
(imponiendo estilos, tematicas, problemaéticas,
etc.), y b) las posiciones dominadas, ocupadas por
los actores que no han logrado el reconocimiento
dentro del campo, porque no tienen ni la socializaciéon
adecuada ni los recursos necesarios para actuar en él.
Bourdieu considera que en este segundo grupo las
posibilidades reales de innovacién son muy escasas;
sus limitaciones estructurales, tanto en el sentido
material como mental, impondran una légica repetitiva
e imitativa a sus acciones, sin ninguna capacidad
real para proponer ideas innovadoras que puedan
transformar las reglas del juego del campo cultural. Esta
proposicion basica de la teoria de Bourdieu contrasta
con muchas perspectivas actuales que aseguran y
celebran la practica universalizacion de la creatividad.

Si las posiciones dominadas no tienen posibilidades
reales de hacer aportaciones creativas en el ambito
cultural, quedaran restringidas a lo que suceda en
el &mbito de las posiciones dominantes. La visién
de Bourdieu en este punto es bastante matizada:
las posiciones dominantes no forman un conjunto
homogéneo de actores con intereses comunes.

Podemos identificar dos polos en competencia
dentro de los dominantes: por un lado, los actores
establecidos, aquellos que tienen un largo recorrido
en el campo cultural y que, en su dia, realizaron
algin tipo de revolucién simbdlica que les situé en
posiciones de poder. Con el tiempo estos actores han
asentado su dominio imponiendo las reglas del juego
especificas que condicionan el funcionamiento del
campo (por ejemplo, cuando en un determinado
momento histérico se impone la novela realista
o el expresionismo pictérico). Por otro lado, nos
encontramos con los aspirantes, es decir, aquellos
actores que no tienen el poder decisorio de los
establecidos, pero que cuentan con la trayectoria y
los capitales adecuados para proponer alternativas
al establishment cultural. Generalmente, el conflicto
entre los establecidos y los aspirantes aparece como
un conflicto generacional, donde los jovenes tratan
de crearse un espacio propio o, incluso, imponer
una revolucién simboélica para transformar las reglas
del juego y situarse en posiciones de mas influencia
social. Estas pugnas entre grupos sociales subyacen
tras las luchas entre tradicién y vanguardia, clasicos
y modernos, etc., en las que surgen las innovaciones
creativas (impresionistas, surrealistas, dadaistas, etc.).
Aunque los establecidos tienen los recursos adecuados,
Bourdieu no los considera el colectivo mas creativo,
porque sus intereses les llevan a mantener el statu
quo'y evitar cualquier posibilidad de transformacion.
Por el contrario, los intereses de los aspirantes estan
directamente asociados a la renovacién del campo
cultural, por lo que tendrdn mas posibilidades de
realizar aportaciones creativas (que se plasman en la
aparicion de nuevas escuelas filosoficas, nuevos estilos
artisticos o literarios, etc.).

De todas formas, aunque los aspirantes tienden a
ser creativos y suelen ser el origen de muchas de las
revoluciones que se producen en el &mbito artisticoy
literario, muchas veces ven lastradas sus posibilidades
de accién por su posicién subordinada respecto a los
consagrados. Los consagrados, como hemos visto,
tienden al conservadurismo, dominan las instituciones
culturales y no estan muy interesados en el cambio o
la novedad. Sin embargo, dentro de los consagrados,
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y en el entorno de campos culturales totalmente
auténomos que no estan dominados por poderes
econémicos o politicos, puede surgir un tipo especifico
de actor creativo que Bourdieu denomina los heréticos
consagrados; en otras palabras, aquellos individuos
que tienen una posiciéon dominante en el campo
cultural, tienen la capacidad de imponer estilos y
tendencias, ademas de actuar como gatekeepers del
campo, pero que, al mismo tiempo, trascienden sus
intereses especificos (sus intereses temporales) para
ejercer una accioén universalista basada en el «interés
por el desinterés», que da lugar a «el arte por el arte»
o «el conocimiento por el conocimiento» (Bourdieu,
2008a). Dentro de este selecto grupo de consagrados,
su habitus y sus disposiciones especificas les llevaran a
ser creativos y a proponer la transformacion constante
del campo, en consonancia, a veces, con los intereses
de los aspirantes, que pueden tomarlos como ejemplos
a seguir o como maestros.

La creatividad y los rituales de interaccion:

la aportacidn de Randall Collins

Desde la perspectiva sociolégica, una segunda
aportacién a la comprension de la creatividad procede
del soci6logo norteamericano Randall Collins (Collins,
2005; Collins, 2009). Si Bourdieu se centra en el papel
de las grandes estructurales sociales (en los campos de
interaccién) y en la interiorizacion y reproduccion de
estas estructuras por parte de los agentes individuales,
Collins presenta una visién microsociologica centrada
en el papel de las relaciones cara a cara y en los rituales
que organizan las relaciones sociales en el &mbito de
la vida cotidiana.

Al igual que el autor francés, Collins asegura que la
creatividad estd relacionada con la posesién de recursos
especificos, aunque este se refiere especificamente
a dos: el capital cultural y la energia emocional. La
idea de capital cultural esta tomada de Bourdieu y, por
tanto, tiene un sentido parecido al que hemos visto
anteriormente, aunque a veces lo denomina simbolos
de membresia, haciendo hincapié en su capacidad para
dotar de identidad al individuo e integrarlo en grupos
sociales especificos. Por su parte, mediante la idea
de energia emocional, Collins alude al papel central
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de las emociones en el individuo creativo. De este
modo, entre los recursos disponibles para la accién no
solamente existen los econémicos o culturales, también
son necesarios recursos emocionales (cuyo reflejo son
estados animicos como la alegria, la tristeza, el odio,
el entusiasmo o el resentimiento) que permiten actuar
de formas diversas en la realidad social.

Las comunidades artisticas, filosoficas, cientificas o
literarias se organizan de acuerdo con las interacciones
multiples que realizan sus miembros y en las que
se distribuyen capitales culturales y emocionales.
Collins asegura que las interacciones producidas en
los &mbitos culturales estan estructuradas alrededor de
rituales concretos y que estos rituales determinan la
capacidad individual para acumular recursos simbolicos
y emocionales, aquellos que permiten ser creativo y
ocupar plazas relevantes dentro del campo cultural. Los
rituales de interaccién son importantes por dos razones
principales: a) proporcionan un foco de atencién
comun a toda la comunidad artistica o literaria, es decir,
permiten a los miembros de la comunidad centrarse
en los mismos temas y problemas, y b) proporcionan
un estado animico comun a la comunidad, que se
plasma en el interés y en el entusiasmo por los objetos
y tematicas tratados en estos ambitos (la filosofia de
Wittgenstein, la musica de Schubert, la pintura de
Jackson Pollock, etc.). El foco de atencién comin y
la energia emocional comdn posibilitan la aparicion
de «objetos sagrados», es decir, objetos (que pueden
ser ideas, palabras, iméagenes o sonidos) venerados
por el conjunto de la comunidad, que adquieren
una condicién aurédtica que se mantiene gracias a
los rituales organizados a su alrededor (conferencias,
clases, asistencia a conciertos, visita a museos, etc.),
los cuales les confieren valor.

El hecho de que las interacciones ritualizadas sean
determinantes para impulsar la creatividad individual
impone importantes restricciones. En primer lugar,
aquellos individuos que no formen parte de los rituales
no tendran muchas posibilidades de ser creativos o, al
menos, de ser reconocidos como personas creativas; no
habran obtenido los recursos culturales ni emocionales
adecuados para realizar aportaciones impactantes que
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puedan llamar la atencién del conjunto de la comunidad
interesada. Asimismo, formar parte de las interacciones
colectivas tampoco asegura la creatividad: los rituales
imponen la estratificacion de los participantes y dota
a estos espacios de una estructura dual formada por un
centro y una periferia. En la periferia se sita la mayoria
que participa de modo escaso o intermitente, tiene
pocos recursos culturales y emocionales y, por tanto,
muy pocas oportunidades para realizar aportaciones
realmente creativas. Estos colectivos tenderan a
desarrollar emociones negativas respecto a su situaciéon
y rendimiento (tristeza, depresién, sinsentido del
trabajo, sindrome de la hoja en blanco, etc.), lo que
inhibird sus opciones creativas; ademas, su escaso
control del capital cultural implicard que no sepan
realmente donde estan los frentes mas innovadores del
momento. Por el contrario, en el centro se encuentra
la minoria realmente influyente, los que tienen los
recursos culturales y emocionales adecuados y tienden
a ser enormemente creativos. Estos individuos, gracias
a sus éxitos, tenderan a acumular emociones positivas
(ambicién, entusiasmo, seguridad en el trabajo, amor
por el trabajo bien hecho, etc.) que impulsaran su
poder creativo y asentaran su posicién privilegiada.
Su control del capital cultural determinard que se
sitden, casi siempre, en los frentes mas innovadores,
donde surgen las verdaderas aportaciones creativas.

El individuo creativo precisa de recursos especificos,
asegura Collins, pero el acto creativo es colectivo y
social, emerge y florece con la interaccion entre iguales,
siendo determinante el posicionamiento estratégico en
el centro de rituales especializados. La idea del genio
aislado y olvidado, que malvive en una buhardilla
componiendo una obra avanzada que solamente
podrén comprender las generaciones futuras es, segin
Randall Collins, un mito romantico que no explica el
funcionamiento real de estos espacios. Segiin este autor,
las grandes innovaciones culturales se han realizado
dentro de dindmicas comunitarias en las que personas
diversas interactuaban en torno a «objetos sagrados»
comunes. En este sentido, las relaciones entre maestro
y discipulo y el contacto con los representantes mas
productivos y reconocidos son condiciones necesarias
de la creatividad.

Los rituales de interaccién cumplen una funcién
esencial a la hora de estratificar las comunidades
artisticas y literarias, ya que permiten que las
interacciones sean fructiferas y significativas. Al igual
que Bourdieu, Collins asegura que la originalidad
y la innovacién son realidades minoritarias y que
tienen que darse condicionantes muy precisos para que
florezcan. De hecho, este autor sefiala la existencia de
la «ley de los pequefios niimeros», una especie de ley
de hierro que determina las posibilidades creativas en
cualquier &mbito cultural (Collins, 1987). El sociélogo
norteamericano cifra entre tres y seis el nimero de
posiciones relevantes que posibilitan la aparicién
de intercambios realmente creativos; un ntiimero
maés pequerio limitaria muchisimo la posibilidad del
intercambio y no impulsaria el conflicto del que emerge
la creatividad, mientras que un namero mas alto
desenfocaria el centro de atencién y no permitiria la
existencia de espacios comunes que fomentaran las
interacciones significativas. De nuevo, al igual que en el
caso de Bourdieu, vemos que Collins cuestiona ciertas
visiones actuales que celebran la democratizacion de la
creatividad y su expansion al conjunto de la poblacién.

Actos de valoracidn y mecanismos de seleccidn institucional:
la aportacidn de Pierre-Michel Menger

Las contribuciones del sociélogo francés Pierre-Michel
Menger las podemos situar en la corriente weberiana
que analiza la configuracion social del genio (Menger,
2009). Ciertamente, otros autores han trabajado en
el analisis social del genio creador, como el caso de
Mozart (Elias, 2002), Beethoven (DeNora, 1995) o
Van Gogh (Heinich, 1992), haciendo hincapié en
los condicionantes sociales de su creatividad y en la
construccion de la carrera artistica y la pugna de estos
creadores (en algunos casos exitosa y en otras frustrada)
para conseguir una autonomia en su creacién y una
legitimidad artistica no influida por otros factores
(religiosos, politicos o comerciales) de la recepcién
de su obra. Por lo tanto, en estos estudios se insiste
en la perspectiva del carisma como producto social
y en que la creacién del valor cultural proviene del
reconocimiento.
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Sin embargo, mas alla de estos andlisis de caracter
sociohistérico, desde una perspectiva mds
mesosocioldgica, Menger (2009) introduce el analisis
de los procesos cotidianos de reconocimiento que se
desarrollan a partir de dos mecanismos. 1) Por una parte,
por los continuos actos de valoracion que el propio medio
organiza, en los que diferencias pequefias de talento son
consideradas esenciales y generan grandes distancias de
reputacion. Este apoyo deriva en mejores opciones de
aprendizaje (acceso a becas, instituciones de formacion o
proyectos artisticos, que son el mecanismo fundamental
de aprendizaje, el aprender con la préctica). Asimismo, el
mayor reconocimiento ofrece més seguridad y proteccién
hacia el fracaso, lo que incentiva, a su vez, la capacidad
innovadora, cerrando de este modo un circulo virtuoso.
2) Por otra parte tenemos los mecanismos de seleccion
formales institucionales y del mercado, que abren la
posibilidad del reconocimiento y el aprendizaje entre la
élite y que fomentan la reputacién masiva, generando
un mecanismo parecido al winners take all en el que
una pequenia élite concentra todos los indicadores de
reputacion (Menger, 1999).

Asi, todos estos esquemas de andlisis enfatizan la
importancia de las interacciones en la creacién, el
reconocimiento y la fijacién del valor. Por ello, debemos
plantearnos si existen sistemas culturales que favorecen
mas que otros la generacion de valor cultural y si
pueden existir evoluciones o disfunciones del sistema
cultural que puedan disminuir la capacidad de generar
creatividad del sistema cultural. Una pregunta que
adquiere toda su relevancia al plantear la transicién
a lo digital de los sectores culturales.

TRANSICION A LO DIGITAL Y RETORICA DE LA
CREATIVIDAD FRENTE AL ANALISIS SOCI0LOGICO
DE LOS AUTORES: ESTRUCTURAS E INTERACCIONES
Y LA CREATIVIDAD

La creacidn como proceso colectivo y la creacidn de valor
cultural y econdmico: el papel de los intermediarios

En primer lugar, debemos aclarar que la nocién de
intermediario es del todo inapropiada para el sector
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cultural, al no poderse separar claramente la fase de
creacion de la fase de produccién o distribucién, y
al producirse valor o capital simbélico en todos los
segmentos de la cadena de cooperacion y, ademas, de
forma colectiva por parte de todo el campo cultural
(Bourdieu, 2008a). En el mismo proceso de creacién
intervienen diversas profesiones consideradas técnicas
o de gestion pero que tienen un papel muy relevante a
partir de una microinteraccién en el mismo procesoy
en la configuracion del mismo producto final (Becker,
1984; Peterson, 1997).

Diversos sociélogos han relativizado la nocién de
autor en los campos culturales, sefialando que se
trata de una construccién ideoldgica basada en la
ideologia romantica del genio artistico (Williams, 1994;
Williams, 2001). Algunos autores han sefialado que la
imagen por excelencia del artista, la de Van Gogh, y
su trayectoria caracterizada por la vida turbulenta y el
aislamiento social, se asemeja a los relatos de la vida
de los santos catélicos y su martirologio; y que, en
realidad, los relatos sobre Van Gogh, que lo presentan
como un artista desconectado del mercado artistico,
subestiman el papel de diversos intermediarios en la
construccién de su valor y su éxito péstumo (Heinich,
1992). Asimismo, se puede sefialar que el caso de este
artista es, en realidad, mds una excepcion relacionada
con los rasgos patolégicos de su personalidad que
una pauta habitual de los artistas, como se puede
observar con la vida de otros grandes personajes como
Picasso (Franck, 2003). En este caso, Picasso mantuvo
muchas e intensas relaciones con sus marchantes,
Vollard y Khanweiler, en una relaciéon de intercambio
y negociacién sobre la forma de presentar (y, por lo
tanto, de valorizar) su obra, asi como sobre el control
de la venta de sus cuadros y las condiciones econémicas
en las que lo hacian (Assouline, 1989).

Una de las aportaciones mds interesantes en este
campo la realiza Howard Becker, que adopta una
mirada interaccionista en el mundo del arte (y, por
tanto, relativista en cuanto a la nocién de autoria) y
esto le lleva a revisar la figura del artista en funcién
de su encaje en las cadenas de cooperacién de trabajo
artistico (Becker, 1984). Segiin su perspectiva, el arte es
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una actividad colectiva en la que participan multitud de
intermediarios, ademas de los considerados creadores.
En cuanto a los artistas que no encuentran los
intermediarios adecuados a sus trabajos, pueden buscar
otras formas de desarrollarlo, pero esto a la vez también
cambia el resultado final y abre nuevas posibilidades.
Ademads, hay unas reglas de funcionamiento en los
mundos del arte y una divisién del trabajo que es
arbitraria y que, aunque resulta dificil de modificar,
evoluciona constantemente. Por ejemplo, en el campo
de la musica ha habido una constante tension en la
nocién de autoria en relacion a los intérpretes: si bien
desde la consolidacién de la esfera cultural como
esfera auténoma en el siglo xix la tendencia ha sido
considerar al compositor como autor y al musico-
intérprete como intermediario, diversas tendencias
musicales como el jazz o la musica contemporanea
ponen en duda esta convencién. Y tampoco queda clara
una divisién entre autor e intermediario en campos
como el del arte conceptual o las grandes esculturas,
en los que el artista no realiza la obra, o como es el
caso de la industria cinematografica, en la que las
obras se producen colectivamente y existen diversas
autorias e intervenciones técnicas muy relevantes
(guionista, director de fotografia, compositor de la
banda sonora, etc.).

Asimismo, los intermediarios representan un papel
muy destacado en la creacion del valor cultural y sus
reputaciones, al tratarse de productos, como las obras
de arte visuales, sin un valor definido a priori por el
material del que estdn hechos o por las horas de trabajo
dedicadas a su elaboracién y que se deben valorizar
simbolicamente (Becker, 1994; Moulin, 1992). Por
otra parte, en el caso de las obras orientadas al sector
mas vanguardista, estas carecen de un puablico y una
demanda previamente constituida (Bourdieu, 2002).
Asimismo, en las siguientes etapas de la carrera creativa,
no se puede deslindar a medio plazo el valor econémico
del valor econémico de las obras construido por el
mercado (Becker, 1994). Argumentan los criticos de la
intermediacién cultural que su actuacién se basa en
crear una escasez artificial y en contribuir a reproducir
una escasez de demanda (Lessig, 2005). Sin embargo,
los estudios de profesiones culturales en los que se ha

creado una demanda artificial fomentada con base en
recursos publicos muestran que las obras de artistas
no evaluados por los intermediarios acaban teniendo
el valor del material en el que estan elaboradas, es
decir, un valor cercano a cero y dificilmente consiguen
profesionalizarse en el campo artistico (Menger, 2009).

Asi pues, desde la invenciéon del sistema critico-
marchante a finales del siglo xi1x, que sustituia los
mecanismos académicos de entrada y desarrollo de
la carrera artistica, los intermediarios han ejercido
tres papeles fundamentales: a) por un lado, ejercen
de porteros o gatekeepers de los mundos artisticos,
reduciendo el exceso de oferta, que es una de las
caracteristicas de las profesiones creativas (Menger,
1999); b) por otro lado, los intermediarios pueden
ejercer diversos tipos de roles dentro de los mercados
artisticos: una primera promocion inicial, un desarrollo
de la carrera en el ambito regional o estatal y,
finalmente, la consagracién institucional y proyeccion
en el mercado global; a cada una de estas fases de la
carrera le corresponderd una tipologia de intermediarios
con unas competencias y una capacidad econémica
diferentes (Moulin, 1983; Moulin y Cardinal, 2012);
y ¢) estos intermediarios, al situarse en un polo del
mercado artistico o un segmento de mercado, orientan
al consumidor hacia un tipo de oferta, una orientacién
que puede ser interpretada como una homologia
estructural, como una reproduccién de las jerarquias
en el campo artistico hacia el campo social (Bourdieu,
1991) o bien, de una forma menos determinista,
como una mediacién entre los mundos artisticos y
la formacién de comunidades de aficionados capaces
de desarrollar criterios y experiencias de creacion de
gusto y valor (Hennion, 2004).

Algunos autores extienden la nocién de creatividad y
llegan a afirmar que no solo son creativos los autores
sino también los intermediarios, de modo que se puede
hablar de gestion creativa (Bilton, 2007). Sin llegar a
este extremo, que nos parece inadecuado por su mezcla
de nociones como creatividad cultural e innovacion en
gestion, claramente diferenciables, entendemos que los
intermediarios tienen una dimensién fundamental en
el sistema cultural al permitir obtener visibilidad a los
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creadores. Por ejemplo, es conocido que los marchantes
de arte organizan el sistema artistico —como el caso
de Daniel Henry Kahnweiler, marchante de arte que
contribuy¢6 decisivamente a crear la nocion de estilo
cubista (Assouline, 1989)- utilizando para ello sus
redes sociales, las ferias artisticas y su conformacién
en distritos artisticos urbanos con los que atraen la
atencion de los coleccionistas y aficionados al arte
(Rius, 2012). Un papel semejante podemos encontrar
en el caso de los productores del sector audiovisual y
discografico, que también tienen un rol fundamental
en la generacién de nuevos estilos y etiquetas musicales
que permiten una mayor visibilidad y conexién con
los consumidores musicales (Negus, 2002).

Pero quiza el ejemplo mas consistente lo encontramos
en la figura del empresario Serguéi Didguilev, que
formo la compaiiia de los Ballets Rusos entre 1909 y
1929 (afio en el que fallece). La compaiiia fue el centro
neuralgico de las vanguardias en los campos musical,
de las artes visuales y, evidentemente, de la coreografia.
La muerte de Didguilev supuso la desaparicion de una
compafiia que, durante dos décadas, habia reclutado
la colaboracién de los activos mas importantes de la
creacién musical, tales como Musorgski, Chaikovski,
Borodin, Prokéfiev, Stravinski, Ravel, Debussy, Satie,
Fauré y Falla, entre otros. En campo de las artes
visuales, colaboraron en las producciones de la
compafiia pintores como Picasso, Matisse y Braque,
por citar algunos. Pero es, evidentemente, en el
campo coreografico donde el proyecto empresarial
de Didguilev tiene una importancia y trascendencia
ain mayor con la colaboracién de los coredgrafos
que marcan la historia del campo coreografico de
buena parte del siglo xx (Fokine, Petipa, Massine y
Balanchine) y aporta un modelo de comparfiia que
tiende ser mimetizado tanto por compaiiias de ballet
clasico como de danza contemporanea e incluso de la
danza espafiola y el flamenco a lo largo del siglo xx.

Creadores e intermediarios: un sistema interdependiente

En los apartados anteriores hemos fundamentado,
a partir de autores reconocidos y de investigaciones
comparadas, la importancia de las interacciones
sociales en procesos de creacién e intermediacién
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cultural. Sin embargo, ante los procesos que auguran
los efectos benéficos de la destruccion de las profesiones
y las industrias culturales tal y como las conocemos
actualmente, debemos plantear que la esfera cultural
es un sistema interdependiente. Diversos autores han
planteado la conveniencia de analizar el campo cultural
como un sistema de relaciones en el que intervienen
diversos agentes que se condicionan mutuamente
(Hirsch, 1972).

Finalmente, algunos autores han detectado una
tendencia a una creciente consciencia de los
sectores culturales a las intersecciones y vinculos
existentes entre el sector comercial y el sector del
entertainment y el sector artistico informal (Cherbo
y Wyszomirski, 2000). Seria facil encontrar ejemplos
de actores que trabajan al mismo tiempo en series
televisivas que les aportan recursos y en actividades
de teatro comunitario o de educacién artistica que les
ofrecen una actividad e ingresos regulares, asi como
en proyectos mas arriesgados de teatro experimental
que les aportan aprendizaje y capital cultural dentro
de la profesion (Menger, 1997). Asi pues, desde este
punto de vista, la crisis o desaparicion de las empresas
del sector audiovisual también afecta indirectamente
a los proyectos comunitarios y educativos y al teatro
experimental. Por lo tanto, la transicién a lo digital y la
caida de ingresos de un segmento no tinicamente afecta
a este sino también al conjunto del sistema cultural,
con la consiguiente reduccién de las posibilidades
futuras de desarrollar proyectos innovadores. Por otra
parte, debemos recordar también que los intermediarios
tienen la misién de apoyar al creador durante el
proceso de creacion del publico que comprenda y
aprecie las nuevas creaciones y de generacion de la
demanda que permita generar recursos para que el
artista pueda dedicarse profesionalmente a su trabajo
(Becker, 2008). En ausencia de intermediaciones,
el proceso de profesionalizacién experimentado
desde el siglo xix puede revertirse y convertir las
actividades culturales en actividades parasitarias de
otras actividades profesionales, como podria ser la
docencia. Sin embargo, la dedicacién a tiempo parcial
reduce de forma decisiva la capacidad de emprender
proyectos intensivos en interacciones a corto plazo
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y el desarrollo de proyectos a largo plazo, asi como
la generacion de movimientos culturales que exijan
una larga inversion de tiempo y recursos, como el que
pueden facilitar los intermediarios a través de salarios
en forma de anticipos a las obras y sus derechos de
autor (Levine, 2013).

Ademas, los intermediarios tienen un rol decisivo en
constituirse como representantes del sector cultural
en su conjunto. Los intermediarios culturales tienen
una larga tradicion de organizacioén profesional y
sindical, especialmente en los sectores de las artes
escénicas y audiovisuales (pero también, aunque en
menor medida, en las artes visuales), inclusive en
paises con una cultura politica poco proclive a las
reivindicaciones sindicales como es Estados Unidos
(Martel, 2011).!

Creadores, intermediarios y creacidn:

un sistema interdependiente

Hasta este momento hemos establecido que, lejos de
ser una actividad individual realizada de forma aislada,
la creacion es una actividad en buena medida realizada
en el marco de unas estructuras y unos procesos de
interaccién, en los que es necesaria la cooperacién con
los otros agentes que solemos llamar intermediarios y va
mas alla de las relaciones de prestaciones de servicios, ya
que implica una colaboracion sustantiva y valorizadora
(y, por lo tanto, conformadora del contenido) de la
creacion. Sin embargo, los condicionantes socioldgicos
de la creatividad no acaban aqui, sino que, desde una
perspectiva méas meso- y macrosocioldgica, debemos
seflalar también que la creacién se desarrolla en
organizaciones y en sistemas sociales que, como
seflalan Crozier y Friedman (1982), condicionan,

1. La defensa de la desaparicién de los intermediarios
culturales por parte de unas posturas politicas que parten
de posiciones progresistas o de izquierdas es, en gran
medida, paraddjica al afectar también en este sentido a la
capacidad de los asalariados y profesionales de formular
colectivamente los intereses dentro del sector cultural frente
a las grandes companias de produccion de contenidos o a las
multinacionales tecnolégicas. De hecho, hay que entender
que la defensa de la desaparicién de los intermediarios
culturales forma parte de la ideologia libertaria y neoliberal
de la escuela californiana (Barbrook y Cameron, 1996)

aunque no determinan la actuacién de los agentes
que participan en ellos.

Aun asi, los analisis sociologicos han mostrado que
existe una relacion entre los condicionantes del sistema
cultural y la capacidad de creacién e innovacion de
los agentes culturales. Asi pues, algunos autores han
analizado los cambios en el sistema cultural como
producto de diversos factores internos del campo
cultural y, a la vez, generadores de transformaciones
fundamentales en la forma de crear. Por ejemplo, es
el caso del paso del sistema artistico académico al
sistema de mercado operado en el siglo xix, causado
no por una evolucion estilistica sino principalmente
por la incapacidad del sistema académico de ofrecer
una carrera artistica a una poblacion artistica creciente
y de satisfacer la demanda cultural de la poblacion
urbana (White, 1993). El sistema de mercado ha sido
desde entonces un mecanismo en el que intervienen
tres agentes independientes pero articulados (creador,
intermediario-emprendedor y critico) que ha acelerado
fuertemente la creatividad artistica, primero en el
formato de vanguardias organizadas en la primera
parte del siglo xx (Moulin, 1983) hasta su debilitacién
en torno a los afios 1980 (Crane, 1987). Actualmente,
a pesar de que algunos autores pronosticaron su
disolucién, asistimos a un proceso de globalizacién
de los sectores artisticos, especialmente en el caso
de las artes visuales, en el que otros agentes de
alcance internacional (ferias internacionales, casas
de subastas, museos transnacionales) potencian nuevas
mediaciones y construcciones de las reputaciones
artisticas (Quemin, 2013).

Desde la perspectiva de la produccion de la cultura
de Peterson (1982), que establece cinco factores que
condicionan la creatividad (la legislacién, la tecnologia,
el mercado, la estructura organizativa y las estructuras
de carrera profesional), el sistema cultural puede
encontrarse en dos situaciones extremas: a) desde los
afios 1930 hasta los aflos 1960 se observa la existencia
de un monopolio de la intermediacién y la estabilidad
o repeticion (sector musical antes de 1959), o b) desde
los afios 1960, el surgimiento de una competencia
entre intermediarios (nuevas radios, discograficas y
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agentes musicales independientes) genera un contexto
de alta innovacién (con una explosion de creatividad
y estilos en la musica rock y pop). Sin embargo, el
mismo Peterson reconoce que desde los 1980 existe una
articulacién creciente entre grandes conglomerados y
comparifas independientes, en un proceso que configura
un escenario de competicién con una creatividad del
sistema mas baja (Peterson y Anand, 2004). Se trata de
un escenario, ademas, alterado por el surgimiento de las
grandes empresas tecnologicas y la laxa regulacion de
internet respecto a los derechos de autor (Levine, 2013)
que, sin embargo, no ha paralizado una expansién del
cine blockbuster'y, al mismo tiempo, las series televisivas
de calidad en EE.UU. (Martel, 2011)

Por otra parte, algunos autores han enfocado la
evolucion del analisis de este sistema cultural hacia
su dimension urbana, centrandola en la concentracion
en las grandes ciudades (Rius-Ulldemolins, 2014b) y
en configuraciones espaciales como la creacién de
clasteres culturales, que engloban la concentracién de
empresas culturales y creativas, el consumo cultural,
instituciones culturales y escenas creativas (Zarlenga et
al., 2013). Este estudio puede ser divido en dos grupos.
En primer lugar, la investigacién que se centra en las
dinamicas de los clasteres creativos (Moomas, 2004;
Rius-Ulldemolins, 2014a). Estos autores analizan las
razones de la concentracion de los creadores a partir
de variables como el tipo de organizacién (la 16gica
del distrito industrial en el contexto de la economia
posfordista), las particularidades del sector cultural (la
concentracién de la demanda, de las instituciones de
formacion, reconocimiento y difusion) y las 16gicas de
la clusterizacién cultural (la valoracion cultural de la
innovacién cultural y la polinizacion transdisciplinar).
En segundo lugar, otros autores analizan los efectos en
el crecimiento econémico causado por la concentracién
de la clase creativa y en su eficiencia econémica y
social (Florida, 2005a; Markusen y Schrock, 2006;
Scott, 2007). Sin embargo, la eficacia en términos de
creatividad cultural de los clasteres culturales, mas
allad de beneficios econémicos y profesionales (Rius-
Ulldemolins, 2014a) o bien de atraccién de la atencién
publica y medidtica hacia fendmenos espectaculares y
elitistas del consumo cultural (Currid y Williams, 2010;
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Molotch y Treskon, 2009), queda atin por demostrar de
forma efectiva (Rius-Ulldemolins y Zarlenga, 2014). En
todo caso, nociones ciberutépicas como la «polinizacién
cruzada» (Moulier-Boutang, 2010) que auguran una
cooperacion interdisciplinar y una disolucién de las
fronteras entre cultura, economia y sociedad, y que
algunos autores sitGian en este marco urbano (Currid,
2007), no estan demostradas en el ambito cultural,
a pesar de ser una bonita metéfora, y solamente son
aplicables a determinados movimientos culturales
que, como analiza Collins, han sido impulsados por
coaliciones y redes de actores compactas y reducidas
y no por redes extensas y descentralizadas (Collins y
Guillen, 2012).

CREATIVIDAD Y POLITICA CULTURAL:
USOS Y ABUSOS DE UN PARADIGMA

La emergencia del discurso sobre creatividad e innovacidn

en la politica cultural

En la economia del capitalismo posfordista, en el
que el papel del conocimiento se ha configurado
como un elemento clave en la productividad y en la
competitividad, no solo del sector privado sino también
del sector publico (naciones, regiones, ciudades), los
discursos de la innovacion y la creatividad conforman
y refuerzan los procesos de cambio cultural en nuestra
sociedad.

Desde un enfoque sociolégico, la innovacién y la
creatividad tienen una dimensién simbdlica que
transita el conglomerado institucional de la sociedad,
conformando un conjunto de roles, normas y valores
que dan sentido a las practicas sociales. Un ejemplo
de ello es la universidad, una institucién con siglos de
historia que se ve afectada tanto en su mision (planes
estratégicos) como en su vision y objetivos como
consecuencia de la incorporacion de los valores (y las
practicas asociadas a dichos valores) de la innovacién
y la creatividad. Este binomio se articula como un eje
de cambio en dicha institucién, fruto de un proceso
de isomorfismo mimético (DiMaggio, 1991), tal como
se observa en el analisis de los planes estratégicos de
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las universidades publicas (Palomares Montero et al.,
2012). Asi, del analisis de contenido de los planes
estratégicos, la innovacién es el primer indicador
de resultados e impactos (nimeros absolutos del
conjunto de universidades publicas) de la misién
de la transferencia de conocimiento y el parque
cientifico (ligado a la innovacién tecnolégica) es
el quinto indicador en la dimensién de recursos y
actividades de dicha misioén. Asimismo, la creatividad
también aparece citada como indicador de resultados e
impacto de la mision investigadora de la universidad.
El contraste empirico de los planes estratégicos de
las universidades espafiolas permite subrayar la
influencia por isomorfismo mimético de los discursos
de la innovacién y la creatividad en los elementos
simbolicos de la universidad espafiola (la misién y los
valores) y, en consecuencia, sus efectos plausibles en
las practicas de las organizaciones. Obviamos otros
tipos de isomorfismo coercitivo como puedan ser
la incorporacién del Espacio Europeo de Educacién
Superior y el Espacio Europeo de Investigacion o la
agencializacion del espacio de la educacién superior
que se da en todos los paises avanzados.

Si nos centramos en el campo del arte, el proceso
de institucionalizacién sufrido por las artes como
consecuencia de la aparicion, a partir de la segunda
mitad del siglo xx, de las politicas culturales en los paises
desarrollados (sobre todo en Europa occidental) ha
conformado un arreglo institucional de organizaciones
artisticas de acuerdo con los procesos de sedimentaciéon
que, histéricamente, se han ido formulando desde las
politicas culturales nacionales, regionales y locales a
partir de sus orientaciones (democratizacion cultural,
democracia cultural, etc.).

En el contexto del paso a la economia fordista, el
paradigma de la ciudad creativa (Landry y Bianchini,
1995) se ha convertido en elemento clave para el
desarrollo territorial (Scott, 2001, Scott, 2010). Uno
de los mecanismos de extension del uso de los grandes
eventos como catalizadores del desarrollo urbano ha
sido la construcciéon de museos bandera (Bianchini,
1993b), la generacion de grandes eventos (Bianchini,
1993a; Garcia, 2008) o la construccién de clasteres

culturales. A partir de estas actuaciones se ha gestado
un nuevo modelo de politica cultural, que representa la
voluntad de unir cambio urbano, desarrollo econémico 'y
transformacion social (Connolly, 2011). De esta manera,
a partir de los afios 1980, la politica cultural es concebida
como un motor de la economia de las ciudades y como
una palanca de la regeneracion de los centros urbanos
y de planificacién del desarrollo y reordenacion de las
ciudades (Landry y Bianchini, 1995).

Igualmente, se inicia entonces una tendencia a
instrumentalizar la politica cultural para finalidades
de otras agendas de politica publica (Belfiore, 2004;
Gray, 2008). En este contexto se produce un cambio
en los discursos sobre los objetivos de la politica
cultural, que pasan a ser legitimadas como nuevos
modos de favorecer la inclusion social y, al mismo
tiempo, como motor de desarrollo econémico urbano
en el marco de la nueva economia del conocimiento
(Connolly, 2011; Menger, 2010). En este marco, se
transforma la dimensién organizativa de la politica
cultural bajo los principios de la Nueva Gestion
Pablica, agencializando e instrumentalizando las
organizaciones culturales financiadas ptublicamente
para la consecucién de estos nuevos objetivos (Rius-
Ulldemolins y Rubio, 2013).

A comienzos de la década de 1990 es cuando surge
un movimiento que incluye a planificadores urbanos,
agencias no gubernamentales y dependencias
administrativas, que entienden la cultura como un
elemento central para la regeneracién urbana, el
desarrollo econémico y la inclusién social (Garcia,
2004). Este tipo de estrategia supone una ruptura con
las antiguas formas en las que algunas administraciones
conciben y utilizan lo cultural, sea para la creaciéon
de una identidad nacional a distancia a través de
elementos de la llamada alta cultura, para la orientacién
de democratizacién cultural o para integrar diferentes
expresiones culturales, segin el paradigma de la
democracia cultural (Urfalino, 1996). La cultura se
entiende e instrumentaliza ahora en un sentido muy
diferente, como un bien o servicio que puede reportar
un beneficio econémico directo para las ciudades, ya
sea a través de estrategias vinculadas a la construccién

DEBATS - Volumen 130/2 - 2016— 137



138 —DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

de imagen de las ciudades para el atractivo turistico
(branding), ya sea como industria o sector para el
desarrollo econémico (industrias creativas).

El uso estratégico de la cultura provoca la confluencia
de gedgrafos, urbanistas, economistas y hacedores de
politicas (policy makers) para la elaboracién de un nuevo
tipo de planificacién urbana que incluye la cultura
como elemento central. Asi, se pasa de la planificacion
urbana a la planificaciéon cultural en las ciudades
(Evans, 2001). Mediante diversos planes, estrategias
de competitividad entre ciudades (como es el caso de las
Capitales Culturales Europeas) o megaeventos culturales
(como el Férum de las Culturas 2004 en Barcelona)
se despliegan una serie de acciones que tienen por
finalidad el desarrollo econémico y la regeneracion de
los centros urbanos a partir de las industrias creativas
y el turismo (Garcia, 2004).

Instrumentalizacidn de la cultura bajo el paradigma

de la ciudad creativa

La creciente instrumentalizacion de la cultura para fines
econdmicos, urbanos y sociales se basa en una asuncion
a priori de que la cultura genera impactos y efectos
positivos, un discurso que desde los afios 1980 ha ido
sustituyendo las legitimaciones tradicionales basadas
en el valor cultural (Belfiore y Bennett, 2007; 2008). Un
axioma que, sin embargo, raramente se ha basado en
evidencias empiricas constatables y si en el desarrollo
de un discurso por parte de los dirigentes politicos en
alianza con consultorias privadas (Belfiore, 2002; 2004).
Este cambio programatico y discursivo en la politica
cultural no se ha desarrollado, a diferencia de otros
cambios, en el seno de los ambitos deliberativos de la
cultura como los consejos de las artes o los ministerios
de cultura, sino principalmente en las élites politicas
y econ6micas. En efecto, desde su inicio a mediados
de los afios 1980, los think thanks y las consultoras
culturales se han constituido como elaboradoras y
legitimadoras de las nuevas politicas culturales que,
partiendo del neoliberalismo y su giro emprendedor,
fomentan que los gobiernos locales utilicen la cultura
como una forma de resolver los problemas sociales sin
aumentar los gastos sociales o replantear las politicas
econémicas (Miles, 2005; Mooney, 2004).
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Estas consultorias, surgidas al calor del nuevo laborismo
britanico, acomparian el giro de las politicas culturales
hacia una politica de apoyo de las llamadas industrias
creativas y al fomento de las empresas creativas y la
gestion cultural (Bilton, 2007; Schlesinger, 2013). Y
actualmente, estos discursos se han difundido en la
mayoria de paises a través de los medios académicos y
de las consultorias privadas internacionales, asociando
la idea de la cultura como instrumento de desarrollo
econémico y de fomento del emprendimiento
que, segln esta visién, aporta la creaciéon cultural y
artistica (Cunningham, 2009)2. En relacién con el
emprendimiento, este se ha convertido en una ideologia
omnicomprensiva del sector cultural (Rowan, 2010),
atribuyendo a este un papel instrumental de todo un
sector econdmico o vector econémico de desarrollo (las
llamadas industrias creativas) y desarticulando un poco
mas la autonomia de la esfera artistica al convertirla en
una actitud psicoldgica comun a una gran diversidad
y heterogeneidad de tareas humanas, al margen de su
tradicién humanistica y disciplinar, y dominada por
los consultores y los think tanks que, al mismo tiempo,
la redefinen (Fullerton y Ettema, 2014). Producto de
ello es la confusién entre las politicas culturales y las de
promocién econdémica o entre las actividades culturales
y las de capacitacién de competencias y habilidades
(Jones, 2010).

Otro de los discursos dominantes a escala internacional
ha sido el de la ciudad creativa, iniciado por Landry
y Bianchini (19995) y desarrollado por Richard Florida
con su idea de la capacidad de las clases creativas para
transformar la economia urbana (Florida, 2005b).
Una idea criticada por su inconsistencia tedrica en
el uso del concepto de clase social y por sus efectos
gentrificadores de las ciudades en las que se ha aplicado
(Peck, 2005; Pratt, 2008). A pesar de estas criticas,
este discurso ha contado con una notable prestigio
y difusién en el Estado espaiol, en el que se han

2. Espana, y especialmente Barcelona, ha sido uno de los
lugares europeos donde este discurso y su forma de operar
ha gozado de mayor éxito, y se ha convertido en uno de los
elementos de llamado modelo Barcelona de politica cultural
(Degen y Garcia, 2012; Sanchez et al., 2013).
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desarrollado sucesivos encuentros de gobernantes,
consultoras y agentes culturales para intercambiar
experiencias y, en general, promover este paradigma
(cf. Manito Lorite, 2010).

Ademas, el modelo de ciudades creativas ha encajado
de forma notable en Espafia por el protagonismo
cultural de las ciudades, la importancia del turismoy la
tendencia a la construccion de infraestructuras culturales
sobredimensionadas, legitimadoras del poder politico,
sea este estatal, autonémico o local (Rius-Ulldemolins,
et al, 2015; Rubio y Rius, 2012). En algunas ciudades,
este paradigma de la ciudad creativa ha conllevado
la celebracion de costosos eventos culturales, sin un
retorno social y econémico claro excepto para las
empresas constructoras y los especuladores inmobiliarios
(Majoor, 2011). Asimismo, esta ideologia promovida y
legitimada por las consultorias ha conllevado también
volcarse en la construccién de grandes infraestructuras
culturales que, a menudo, han sido mal disefiadas
respecto a sus usos futuros y las necesidades culturales
locales, como es el caso de la Ciudad de las Artes
en Valencia, la Ciudad de la Cultura o las costosas
ampliaciones de las infraestructuras de la capital del
Estado, como el Museo Reina Sofia (Hernandez i
Marti y Albert Rodrigo, 2012; Lage et al., 2012; Rius-
Ulldemolins et al., 2012). Estas infraestructuras, ademas
de representar un enorme gasto de inversiéon y una
hipoteca de cara a los futuros presupuestos por su
elevado coste de mantenimiento, han supuesto un
enorme coste de oportunidad al dirigir todas las energias
del sector cultural a promoverlas (o criticarlas), dejando
asi de lado los esfuerzos por tejer verdaderos sistemas
estructurados para la politica cultural y espacios de
participaciéon cultural verdaderamente sostenibles
(Sanchez et al., 2013).

A pesar de que todos estos efectos perversos eran
previsibles a la vista de la falta de planificacién en
funcién de necesidades culturales objetivas y de su poca
orientacion a la sostenibilidad social y cultural (Kagan
y Hahn, 2011; Martinez y Rius, 2010) pocas fueron
las voces que, desde las ciencias sociales, se alzaron
contra estos procesos, que han convertido a las politicas
culturales en subsidiarias de la construccion de marcas

urbanas internacionales, el llamado place branding (Pike,
2011; Rius-Ulldemolins y Zamorano, 2014).

Precisamente, 2007 en el 4rea de los estudios urbanos
es donde han surgido las criticas mas radicales a este
modelo, sefialando sus efectos mercantilizadores
sobre los espacios urbanos y la desarticulacién de las
relaciones comunitarias (Balibrea, 2004; Delgado, 2008).
Sin embargo, esta critica no ha conseguido influir en
la planificacion y toma de decisiones de la gestion
publica de la cultura. Muestra de ello es que hasta
2010, momento en el que se caminaba en Espafia al
borde del abismo econémico ciudadano, politico y
social, muchos consultores y académicos continuaban
promoviendo proyectos de ciudades creativas, clasteres
de industrias culturales de cuantiosas inversiones e
hipotéticos rendimientos futuros.

Abusos del paradigma de la ciudad creativa:

los «elefantes blancos creativos»

Uno de los efectos del paradigma de la ciudad creativa
y su opcién por una légica de «oportunidad», desligada
de la planificacién anclada en la respuesta al despliegue
del estado del bienestar, es la generacién de «elefantes
blancos creativos». Esta expresion, elefante blanco,
comun en castellano e inglés, hace referencia a las
infraestructuras o construcciones que tienen un coste
de manutenciéon mayor que los beneficios que aportan,
o a aquellas que proporcionan beneficio a otros, pero
que Gnicamente ocasionan problemas a su propietario,
especialmente si este es la administracién publica. Asi,
en politica cultural, definimos como elefantes blancos
aquellos proyectos culturales, especialmente grandes
infraestructuras, pero también grandes eventos o
cltsteres culturales, que han centrado la accién putblica
de la cultura en una larga etapa desde mediados de los
anos 90 hasta finales de los afios 2000 (coincidiendo
con la expansién econémica) y que actualmente se
han convertido en un problema y son el simbolo
cultural de una época. Podemos encontrar ejemplos
de elefantes blancos en Espafia, aunque también se
pueden encontrar otros ejemplos y casos en todo el
mundo, especialmente en paises con un desarrollo
urbanistico y cultural reciente, y que no disponen
de redes o infraestructuras culturales desarrolladas.
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El término “elefantes blancos” ha sido utilizado en
algunos articulos como el de O’Connor (2012), pero no
se ha desarrollado su conceptualizacién. Desde nuestro
punto de vista, como ya hemos desarrollado de forma
inicial anteriormente (Rius-Ulldemolins, Hernandez i
Marti y Torres Pérez, 2015) se trata de:

a) Un desarrollo de la politica cultural caracteristico del
modelo adoptado por unas ciudades que han apostado
por la cultura global, sin pretenderlo equilibrar con
elementos mas sostenibles o vinculados a la cultura local
(Bianchini, 1993b; Bloomfield y Bianchini, 2004) y que
han encontrado en el paradigma de la ciudad creativa
y la clase creativa una justificacién para emprender
grandes proyectos sin una planificacién ni una deteccién
de necesidades ciudadanas previas (Novy y Colomb,
2013; Peck, 2005).

b) Pueden tomar la forma de grandes equipamientos
culturales, grandes eventos o, en un desarrollo mas
reciente, distritos de equipamientos y servicios culturales
(las ciudades de las artes, de la mtsica o el teatro) o bien
de clasteres culturales y creativos separados de la trama
urbana de manera similar a los parques cientificos.

¢) Estos proyectos generan edificios y/o espacios ptblicos
que répidamente pierden la utilidad para la que fueron
edificados (bien porque se acaba el gran acontecimiento
para el que fueron disefiados o bien porque los usos reales
son diferentes de los usos previstos) y se crean lo que
Augé (2003) denomina ruinas modernas, infrautilizadas
y en proceso de degradacion.

d) Los elefantes blancos son producto de una estrategia
que pretende fascinar al ptblico (en este caso los
ciudadanos locales y globales), generando una euforia
que distrae del proceso de transformacién urbana que
la acompana y justifica sus efectos negativos para los
sectores mas excluidos (segregacion y gentrificaciéon) en
un discurso que mezcla la legitimidad de la cultura y los
supuestos beneficios futuros de estas actuaciones, un
discurso instrumentalizador de la cultura, sin demostrar
el impacto social final (E. Belfiore y Bennett, 2007).
No son, por el contrario, producto de un contrato o
programa previamente definido entre la administracion
y una agencia encargada de la gestion del proyecto (Rius-
Ulldemolins y Rubio, 2013). Finalmente, su misién no
se define hasta después del inicio del proyecto, a partir
de la funcion que puede desarrollar y no en funcién de
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las necesidades culturales detectadas mediante estudios
de consumo y participacion cultural.

e) En este tipo de actuaciones, se abandona el calculo
del coste en relaciéon con los usos sociales a favor de
unos supuestos impactos indirectos y de un beneficio
en el intangible de la marca de ciudad. Sin embargo, si
bien a corto plazo el elefante blanco consigue generar
fascinacién en la poblacién local y un impacto en los
medios de comunicacién globales, el hecho de que se
convierta en una infraestructura cara de mantener,
imposible de rentabilizar y dificil de conservar, puede
generar a medio y largo plazo una imagen de derroche
y decadencia. Algunas veces, en su génesis y desarrollo
se producen fenémenos de corrupcién que generan una
crisis de legitimidad en el gasto en el sector cultural.
f) Finalmente, los elefantes blancos generan un gran
problema de sostenibilidad y amortizacion, ya que restan
recursos presentes y futuros del sistema cultural local
y, ademads, muchas veces son dificilmente reutilizables
para otros usos distintos de aquellos para los que
fueron concebidos. Los elefantes blancos, por tanto,
suponen para la politica cultural una grave hipoteca a
medio y largo plazo y un reto para encontrar nuevas
funcionalidades que aporten un valor en el sistema de
la politica cultural local, regional o nacional.

NOTAS FINALES

Los trabajos de Bourdieu, Collins y Menger han
sido objeto de analisis en este articulo para ofrecer
una panoramica tedrica de la vision de la sociologia
de la creatividad. Estos tres autores significativos
representan distintas corrientes de enfoque y tradiciones
tedricas, si bien hay denominadores comunes en sus
analisis, como por ejemplo el cuestionamiento de
la concepcién romaéntica de la creatividad, tal como
hemos apuntado anteriormente, o la valoracion del
papel de las condiciones sociales que favorecen la
creatividad y las formas de valorizacion social que
hacen que ciertas acciones sean consideradas creativas
y otras sean desechadas. Es precisamente aqui donde
encontramos las distintas posiciones de enfoque que
hemos analizado. En el caso de Bourdieu no es posible
obtener la creatividad fuera de los campos culturales y
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sin la previa socializacién del habitus en las dindmicas
del campo cultural y su historia. En el caso de Collins,
también se reduce la creatividad desde una visién
microsociologica a los pequefios grupos y al papel de
las relaciones cara a cara y los rituales de la cotidianidad
en dichos grupos reducidos. Menger, por su parte, se
centra en como son las propias instituciones las que
generan mecanismos constantes de diferenciacion y
distincién, concentrando la reputacion (y la creatividad)
a una élite.

El auge de las nuevas tecnologias facilita ineludiblemente
el acceso a la creacién cultural y provoca la debilitacién
de intermediarios. Este proceso, segun el discurso
ciberutdpico, conlleva la ausencia de barreras de entrada
en el sector cultural y, por lo tanto, un florecimiento
de la creatividad en un mundo en el que los gastos
asociados a la copia tienden marginalmente a cero. Ello
se celebra con el discurso de la creatividad libre facilitada
por el acceso la tecnologia. Asimismo, el discurso de
la desaparicién de los intermediarios profesionales
se combina con el discurso de que la tecnologia nos
convierte a todos en creadores e intermediarios a la
vez. Sin embargo, este discurso choca progresivamente
con las evidencias de las disfunciones del proceso de
digitalizacion del sistema cultural. En este sentido, este
discurso excesivamente optimista puede y debe ser
contrastado con las aportaciones de la sociologia de la
cultura, en relacién con los autores, los intermediarios
y el sistema cultural. De este modo, los entusiastas de
la digitalizacién cultural, al centrar su argumentaciéon
en la oposiciéon productor-consumidor, donde se
relativiza el poder de los productores en favor de los
consumidores, tienden a ignorar las configuraciones
sociales que promueven la creatividad y favorecen el
reconocimiento, dificilmente amoldables a la vision
ideal de las comunidades virtuales. Las caracteristicas
estructurales propias de la produccién cultural
especializada, exploradas en el &mbito de la sociologia
de la cultura por autores diversos como Bourdieu (2002),
Collins (2009), Menger (2009), Becker (2008) o DiMaggio
(1991), y el papel de los intermediarios culturales en
el proceso de produccién, distribucién y valoracién
cultural, escapan a los esquemas interpretativos de los
tedricos digitales y dificultan, desde nuestro punto de

vista, la comprensién adecuada de la l6gica especifica
de los campos culturales.

Por otra parte, los proyectos basados en la creatividad
son herramientas muy eficaces para la redefinicion de
espacios urbanos y, sin duda, facilitan la atraccién de
publico. Los clusteres creativos pueden ser también
una via para la promocién econdémica local y
regional, pero si no consiguen desarrollar un campo
estructurado de actores creativos o circulos de creadores
focalizados en puntos de atencién cultural, tampoco
se constata una gran productividad cultural. Sin una
articulacion sectorial ni una interaccién mas intensa,
sus rendimientos sustantivos en términos culturales
son mas bien mediocres. En estos dos casos, los analisis
sobre las virtudes de la clusterizacion creativa nos llevan
a identificarlas mas como un discurso institucional
vacio de contenido, similar al fenémeno del bullshiting
(afirmaciones sin base empirica pero repetidas hasta
la saciedad) identificado por Frankfurt (2005), y cuyo
propésito principal es legitimar las inversiones publicas
o las decisiones urbanisticas.

Podemos encontrar a lo largo del Estado espafiol
ejemplos de elefantes blancos culturales como, sin
animo de exhaustividad, distritos de equipamientos
culturales como la Ciutat de les Arts en Valencia, la
Cidade da Cultura de Santiago de Compostela, grandes
eventos como el Forum de les Cultures en Barcelona o
clusteres de industrias culturales como la Ciutat de la
Llum de Alicante o el Centro de las Artes de Alcorcon.
En todos estos casos, se ha desarrollado un proyecto bajo
la retérica de la creatividad y los beneficios que aporta al
desarrollo local y a la innovacion sin una planificacion
o una diagnosis realistas sobre su coste e impactos
socioculturales ni sobre su sostenibilidad a medio y
largo plazo. Estos casos conforman la plasmacién de
un discurso sobre la creatividad que ha legitimado y
anulado la oposicién ciudadana a proyectos con un
gran coste de inversion y mantenimiento y un escaso
(y a veces nulo) rendimiento econémico o valor para
el sector cultural y la ciudadania en general.
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RESUMEN

Una investigacion socioldgica de tipo cualitativo basada en 88 entrevistas en profundidad a parados de una docena de ciudades
espanolas, hechas entre marzo de 2012 y febrero de 2013, nos ha permitido acercarnos al mundo de los parados y nos ha
ayudado a entender mejor el significado y las consecuencias del paro para las personas que lo sufren. El objeto de este articulo
es uno de los temas tratados en la entrevista fue: el de la disponibilidad para integrarse en un movimiento de protesta. Los
parados no comparten una identidad que les permita sentirse miembros de un “nosotros” orientado hacia la accién colectiva.
Tampoco disponen de recursos para organizarse ni de una interpretacion del problema que les invite a hacerle frente todos
juntos. Finalmente, son muy escépticos en cuanto a lo que pueden conseguir protestando. Es por todo ello que resisten en
solitario y recurren a estrategias individuales para encontrar trabajo o paliar las consecuencias de no tenerlo. No obstante,
el articulo acaba defendiendo la pertinencia de que un movimiento de parados alentado por los sindicatos haga del paro el
primer problema politico de la sociedad espanola.

Palabras clave: Espafa, trabajo, conflicto social, investigacion cualitativa.

ABSTRACT. Trade unions, identities and pressure groups for the unemployed. A problematic relationship.

A qualitative sociological study based on 88 in-depth interviews with unemployed people undertaken between March 2012 and
February 2013, in 12 Spanish cities, has made it possible to reach a closer understanding of the experience of unemployment
and its consequences for an unemployed person. One of the issues explored in the interviews was how prepared the respondents
were to participate in any protest movement. Their responses are explored in this article. The unemployed do not share a
collective identity, a feeling of “us” which would incline them towards collective action. Nor do they have either the resources to
organise themselves or a common understanding of the problem which would motivate them to work together. Furthermore,
they are very skeptical about what they might achieve by protesting. For these reasons, they put up with unemployment alone
and resort to individual strategies to find work or lessen the consequences of not having any. Nevertheless, the article concludes
by arguing for the relevance of a movement of the unemployed with trade union support to transform unemployment into the
top political problem in Spanish society.

Keywords: Spain, work, social conflict, qualitative research.

SUMARIO
Introduccion El papel del los sindicatos
El parado protesta poco Una propuesta contra el paro
- Condiciones objectivas Conclusion
- Condiciones subjectivas Referencias bibliogréficas

- Condiciones externas
- Condiciones internas

Autor para correspondencia / Corresponding author: Enric Sanchis. Universitat de Valéncia, Facultat de Ciencies Socials,
Departament de Sociologia i Antropologia Social. Av. dels Tarongers, 4b. 46021 Valencia.

Sugerencia de cita / Suggested citation: Sanchis, E. (2016). Sindicatos, identidades y movimento de parados. Una relacién
problematica. Debats Revista de cultura, poder y sociedad, 130 (2), 147-155.

* Traducido por Josep E. Ribera i Condomina



148 —DEBATS - Volumen 130/2 - 2016

INTRODUCCION

Esparia es campeona europea del paro desde hace mas
de tres décadas, s6lo en fecha reciente superada por
Grecia. Aun asi, los parados a diferencia del paro no
han recibido la atencién que merecen por parte de las
ciencias sociales. Algo han hecho los estudiosos de la
salud publica (por ejemplo, Artacoz et. al., 2004) y la
psicologia social (por ejemplo, Buendia, 2010), pero,
desde el punto de vista sociolégico, practicamente todo
esta por hacer. El significado y las consecuencias que
tiene el paro para las personas que lo sufren contintian
siendo en buena medida terra incognita entre nosotros.
Paliar este déficit de conocimiento ha sido el objetivo
de una investigacién realizada con la ayuda de la
Fundacién 1° de Mayo (Sanchis, 2016) y basada en 88
entrevistas en profundidad a parados de una docena
de ciudades espariolas, llevadas a cabo entre marzo
de 2012 y febrero de 2013. Se trata de una muestra
intencional de parados, es decir, no representativa
estadisticamente, distribuida por sexos y tres grupos
de edad (jévenes, adultos y maduros), procurando
discriminar en cada caso en funcién del nivel de
estudios, entre trabajadores manuales y no manuales
y segln si buscaban o no primer empleo. No obstante,
una vez hecho el trabajo de campo, puede decirse que
los 88 entrevistados no parecen muy diferentes del
conjunto de los parados. Sin pretender haber agotado
el tema, estas entrevistas abiertas nos acercan al mundo
de los parados y nos ayudan a entenderlo mejor.

En las entrevistas hablamos un poco de todo: historia
educativa y laboral previa, vida cotidiana, intensidad
y formas de basqueda de trabajo, estrategias de
formacioén, salario de reserva, relaciones familiares,
situaciéon econémica, salud, perspectivas de futuro,
ubicacién ideolégica. Nos ocupamos también de las
opiniones y actitudes hacia los sindicatos, el sistema
politico, los impuestos, la inmigracién y, finalmente, de
la disponibilidad para la accion colectiva contenciosa,
a saber, para integrarse en un movimiento de parados.

Esta altima cuestion es el objetivo de este articulo:
¢Por qué los parados apenas hacen ruido? ;Tiene algo
que ver con los sindicatos? ;Puede descartarse del
todo que acabe apareciendo un movimiento social de
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parados mas alld del &mbito municipal? Para acabar,
plantearé a los sindicatos una propuesta -reconozco
que muy voluntarista y osada— para hacer frente al
problema del paro.

EL PARADO PROTESTA POCO

En general, el parado protesta poco. El malestar
individual que provoca la experiencia del paro se
traduce mas en silencio colectivo que en conflictividad
social, lo que, en el caso de Espafia, suele provocar
cierta perplejidad: ;cémo es posible que el tejido social
no reviente? Mas de un supuesto experto lo explica
echando mano de la economia sumergida, por la
que “en realidad” no habria tanto paro. Ese supuesto
experto, en realidad, no sabe de qué habla. Por un
lado, en Espafia hay mas, no menos, paro del que sale
en las estadisticas (lo que yo he denominado “paro
socioldgico”). Por otro lado, cuestionar la condicién
de parado de una persona porque no salga a la calle
a romper escaparates es una operacion mental, como
minimo, discutible, por no decir absurda. Que yo sepa,
ninguna definicién de parado exige la participacién en
actos de protesta. El hecho es que en la conducta de
los parados espafioles no hay nada misterioso, porque
el paro es en gran medida compatible con una relativa
paz social, lo cual no quiere decir, sin embargo, que
no haya algunas cuestiones que exigen una respuesta.

Chabanet y Faniel (2012) han estudiado las protestas
de parados en diez paises europeos entre 1980y 2007.
Como ya he dicho, en general se protesta poco, pero
existen diferencias. Estos autores distinguen tres
niveles: 1) protesta importante (Francia y Alemania); 2)
protesta moderada (Bélgica, Finlandia, Italia y Esparia),
y 3) protesta residual (Reino Unido, Irlanda, Suiza y
Polonia). De todo ello, dos cosas llaman la atencién.
Primera, no hay una relacion directa entre nivel de paro
y nivel de protestas de los parados. Segunda, es bien
sabido que los esparfioles, en conjunto, son los europeos
que mas participan en actos de protesta; entonces,
;por qué los parados solo protestan moderadamente?
Como decia, hace falta una explicacion para todo ello.
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De entrada, hay que distinguir entre los estallidos de
protesta méas o menos espontaneos y efimeros, y un
movimiento social, que es una camparia de protestas
sostenida en el tiempo, dirigida contra las autoridades
y con un objetivo politico muy definido: conseguir
que esas autoridades nos concedan algo concreto.
Un disturbio, un tumulto, no es un movimiento
social. Para que un colectivo de individuos pueda
constituirse en movimiento social tienen que darse
cuatro prerrequisitos o condiciones que, como veremos,
no suelen concurrir en el caso de los parados. En
general, el paro dio lugar a movimientos de protesta
hasta el inicio de la Segunda Guerra Mundial. Desde
los afios 70 del siglo xx, cuando el paro reaparece
como problema social, los movimientos de parados
han sido mas la excepcién que la regla (Keyssar, 1988).
Inspirandome en la bibliografia sobre movimientos
sociales (Tarrow, 1997), denominaré estas cuatro
condiciones objetivas, subjetivas, internas y externas.
Vamos a repasarlas.

Condiciones objetivas

Condiciones objetivas son todos aquellos elementos
que facilitan que un conjunto de individuos adquiera
una identidad colectiva y se sientan miembros de
un “nosotros”. Histéricamente, el paro ha sido
un problema especifico de la clase obrera, lo cual
facilitaba la constitucion de ese “nosotros”. Hoy en
dia las condiciones objetivas juegan en contra. El
paro contintdia afectando con mas intensidad a la
clase obrera (los trabajadores manuales), pero ya no
es un problema especifico de dicha clase. También
hay paro de clases medias; juvenil, adulto y maduro;
masculino y femenino; de insercion y de exclusion; de
larga y corta duracién; que provoca graves dificultades
econdémicas y que no las provoca; autéctono y de
inmigrantes; de universitarios y de mano de obra no
cualificada; protegido formalmente y desprotegido.
En pocas palabras, los parados son més un agregado
estadistico que un grupo social en el sentido socioldgico
del término, por lo que no tienen facil constituirse
como sujeto social (Demaziére, 1995: 107).
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Condiciones subjetivas

Las condiciones subjetivas son, en mi opinién, las mas
importantes. En la base de todo movimiento, hay una
situacion previa que genera descontento, malestar
generalizado, pero que la gente acepta resignadamente
porque la percibe como natural o inevitable, porque
no sabe cémo explicarsela o bien porque, de alguna
manera, se considera a si misma responsable; en altima
instancia, porque se ve impotente para cambiarla. En
un momento dado aparece una manera diferente de
percibir la realidad (Larafia, 1999) que redefine esa
situacién como injusta y susceptible de ser modificada.
Explica la causa que la provoca, identifica al culpable,
al adversario a quien hay que enfrentarse, propone
una alternativa posible y una estrategia para hacerla
realidad, que pasa por la accion colectiva, puesto que
la busqueda individual de soluciones no conduce a
nada. En la medida en que la gente haga suyo este
nuevo marco conceptual, se dotaré de una identidad
que le permitird sentirse integrada en un nosotros
solidario que tiene enfrente a un adversario claramente
identificado. En otras palabras, para que el movimiento
cuaje tiene que aparecer un tipo de ideologia que
permita al individuo concebirse como miembro de
un colectivo capaz de generar cambio.

Ante el paro hay diagndsticos y respuestas de izquierdas,
de derechas y neutros, concretos y genéricos. Por
ejemplo, reduccion del tiempo de trabajo, prohibicién
de las horas extraordinarias, creacién directa de
empleo publico, regulacién de la 16gica del mercado
o, por el contrario, reducir el poder sindical, reducir
la proteccién del paro, bajar salarios, ayudar a las
empresas y a los autonomos, cambiar el modelo
productivo, invertir mas en I+D+i, en educacién y
formacion, etcétera.

¢{Coémo lo ven los entrevistados? Les hemos hecho
tres preguntas: jcudles son las causas del paro y el
principal responsable?; ;qué tendria que hacer quien
tiene el poder para intervenir?; jpodrian hacer algo
los propios parados? La idea bésica era distinguir entre
aquellos cuadros interpretativos que conducen hacia
la resignacion y la pasividad, y aquellos que conducen
hacia la movilizacion colectiva.
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De los entrevistados 20 dicen que “la culpa es un poco
de todos”; de ellos, 5 responden, incluso que es “de los
mismos parados”. Pero la mayoria (47) identifican a los
politicos o a los gobiernos como los primeros culpables,
con cierta frecuencia acompafiados de los banqueros
y de los grandes empresarios, que, al fin y al cabo, son
todos lo mismo. Es decir, nos encontramos una gran
masa de parados muy enfadados con la clase politica.
Ahora bien, tengo la impresion de que la actitud de la
mayoria de los enfadados es parecida a la del campesino
que se enfada con Dios Nuestro Sefior porque no llueve,
pero el tnico remedio que se le ocurre es sacar el santo
en procesion. Y es que s6lo en 14 casos se pasa de la
identificacion del causante del problema a la formulacién
de demandas claras y concretas al sistema politico.

En cuanto a las respuestas o posibles soluciones, 21
informantes reconocen abiertamente no tener ni idea.
Hay muchas respuestas genéricas, que reflejan los topicos
que se repiten en los medios de comunicacién, como,
por ejemplo, cambiar el modelo productivo. Hay quien
propone echar a los inmigrantes. Hay respuestas que
uno nunca habria imaginado que iba a escuchar en boca
de un parado, como “poner a trabajar en actividades
socialmente ttiles a los parados que cobran”, “ayudar
a las multinacionales para que no se vayan”. Hay 19
entrevistados que hablan de la necesidad de ayudar a las
pymes y fomentar el autoempleo. ;Es concebible una
manifestacién de parados exigiendo mas subvenciones
para las pymes? S6lo en 14 casos se invocan medidas
que remiten a las reivindicaciones tradicionales del
movimiento obrero y de los sindicatos.

La posibilidad de organizarse colectivamente, aunque
solo fuera para apoyarse mutuamente, no estaba en el
horizonte mental de 55 de los entrevistados. Lo que
domina es la apatia y el desaliento, el “que cada cual
se busque la vida como pueda”. La gran mayoria de
los parados no estan en condiciones psicoldgicas de
implicarse en un movimiento de protesta colectiva. Y
a proposito de condiciones psicolégicas, en Espafia se
consumen comparativamente muchos ansioliticos y
antidepresivos, y este consumo ha aumentado mucho
durante los Gltimos afios. Ahi tenemos también
una posible explicacién de la diferencia entre los

ENRIC SANCHIS

parados protestones de los afios treinta y los actuales:
aquellos no podian ir al médico en busca de ayuda.

En cuanto a respuestas inequivocamente orientadas en
el sentido de la movilizacién, las hemos encontrado
en 18 entrevistados, entre los cuales hay algunos que
estdn o han estado efectivamente organizados y otros
que conciben la movilizacién més como una manera
de manifestar su malestar (“derecho al pataleo”) que
no como un instrumento eficaz para conseguir algo.

En resumen, las condiciones subjetivas no se dan.
La mayoria de los parados no han hecho suya una
interpretaciéon del problema de la que se deriven
soluciones que pasen por la movilizacién colectiva. En
realidad, han asumido el diagnostico y las soluciones del
pensamiento econémico ortodoxo dominante, que es el
de la derecha y, de hecho, con sutilisimos matices, el de la
izquierda socialdemdcrata, como minimo cuando esta en
el gobierno. El discurso econémico de la otra izquierda,
retéricamente anticapitalista, no tiene credibilidad, al
menos no la tenfa cuando se hicieron las entrevistas.

Sin embargo, 18 movilizados o potencialmente
movilizables tampoco estd mal. Quiere decir que un
20% de los parados entrevistados parece que tienen
ganas de armar jarana. Y tampoco se puede decir que
en Espafia los parados no se movilizan en absoluto. De
hecho, desde hace anos, incluso desde antes de esta crisis,
hay docenas y docenas de asambleas y coordinadoras de
parados, si bien casi todas ellas no rebasan el nivel local
y les falta potencia de voz. ; Por qué? Porque tampoco se
dan las condiciones internas. Veamoslo, pero pasemos
primero por las condiciones externas, sobre las que hay
poco que discutir.

Condiciones externas

Por condiciones externas se entiende lo que se denomina
“estructura de oportunidades politicas”. La gente no
protesta tanto cuando ha acumulado mucho malestar
como cuando percibe que puede ser escuchada, que
puede ganar, que ha llegado su momento. Se hace
con ello referencia, entre otras cosas, a la presumible
respuesta del poder, que puede optar por la represion
o por hacer concesiones. Algunos especialistas les dan
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mucha importancia, yo creo que no tienen tanta. En
mi opinién, explican bien los ciclos de protesta, con
sus flujos y reflujos, o el estallido del movimiento, pero
no su existencia como tal, que tiende a mantenerse
en el tiempo. A lo sumo, explicarian los movimientos
efimeros.

Condiciones internas

No protesta tanto quien quiere o tiene buenas razones
para hacerlo como quien puede. Todo movimiento
necesita recursos organizativos, comunicativos,
financieros, humanos, lugares donde reunirse,
dirigentes, lideres, buscar aliados, simpatizantes, el
apoyo de ciertas élites y otras organizaciones... Los
parados estan muy mal dotados, de recursos; necesitan
que alguien les eche una mano. De lo contrario, es
muy dificil que rebasen el ambito local, que es lo que
suele pasar. jQuién les podria echar esa mano? Las
organizaciones de la sociedad civil (ONG y demas),
mas bien no. Hacen una labor ttil, pero estin mas
concebidas para ayudar al parado en su calvario cotidiano
que para movilizarlo. Los grandes partidos politicos,
obviamente no. Los pequerios partidos de izquierdas,
suponiendo que se lo hayan planteado realmente, no
tienen capacidad de arrastre. Les pasa lo mismo que a
los sindicatos de clase minoritarios: detras de muchas
iniciativas locales de parados, muchas veces encontramos
militantes de unos y otros que intentan ayudar, pero
dificilmente consiguen ir més alld del &ambito municipal.

Quedan los grandes sindicatos de clase. En mi opinién,
son los tinicos que podrian echar esa mano a los parados
organizados a nivel local o incluso intentar organizar
a los desorganizados y movilizarlos. ;Por qué? Porque
estos sindicatos, a pesar de todas las dificultades que
sufren en la actualidad, tienen recursos; en parte es una
cuestién de decidir déonde aplicarlos prioritariamente.
Y también porque estos sindicatos, a pesar de todo,
todavia disfrutan de cierta credibilidad entre los parados.
En todo caso, entre los estudiosos del tema hay cierto
consenso en que, para entender por qué en algunos
paises los parados protestan mas, en otros menosy en
otros nada, hay que tener en cuenta la posicién que
adoptan los sindicatos.
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EL PAPEL DE LOS SINDICATOS

La relacion entre parados organizados y sindicatos
requiere un andlisis mas profundo del que yo he hecho,
como el que ahora estdn desarrollando en Catalufia
Pere J6dar y Ramon Al6s, pero hay indicios que el
encuentro entre unos y otros es posible. Por ejemplo,
31 entrevistados valoran negativamente la accién
genérica de los sindicatos en materia de defensa de
los intereses de los trabajadores, pero 45 tienen una
opinién positiva; ademas, sélo 3 afirman que, sin
sindicatos, los trabajadores, en general, y los parados,
en particular, vivirian mejor, mientras que 79 opinan
lo contrario. Por otra parte, no olvidemos que los dos
grandes sindicatos tienen cerca de dos millones de
afiliados y que contintian siendo el actor social por
excelencia en la articulacion politica del malestar
ciudadano. Ahora bien, para poner en marcha o dar un
empujoén a un movimiento de parados, los dos grandes
sindicatos espafioles (y probablemente lo que digo es
valido también para los sindicatos mayoritarios vascos
y gallegos) tienen que vencer dos grandes obstaculos.
Primero, las reticencias con que son vistos por muchos
de los parados organizados. Segundo, aclararse ellos
mismos sobre lo que quieren hacer con los parados.

Primer obstaculo. Los parados organizados son muy
celosos de su autonomia y tienden a desconfiar de
todo lo que venga de fuera. Muchos tienen como
referente ideol6gico partidos politicos y sindicatos
muy pequeflos y muy sectarios que acusardn a los
grandes sindicatos de estar vendidos al capital y de
habérseles acercado para manipularlos. En lugar de
intentar ganarse aliados que les proporcionen recursos,
los parados organizados parecen empecinados en
ganarse mas enemigos de los que ya tienen. Les puede
acabar pasando lo mismo que a la “Asamblea contra la
Precariedad y la Vivienda Digna” (Aguilar, y Ferndndez,
2010). ¢Alguien se acuerda de ella? En el afio 2006
consiguieron sacar a la calle a miles de manifestantes
en una treintena de ciudades y constituir asambleas
en algunas de ellas. En un principio, contaban con
la complicidad y la simpatia del movimiento vecinal;
después, debido a su deriva radical, se quedaron
solos y desaparecieron. Si los sindicatos quieren ser
el portavoz de los parados organizados no tienen
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mas remedio que, con mucha paciencia y pedagogia,
ponerse cordialmente a su servicio, por ejemplo,
cediéndoles sus sedes para que se puedan reunir.

Segundo obstaculo. “La actitud de los sindicatos hacia
los parados es compleja y, hasta cierto punto, ambigua”
(Faniel, 2012: 132). Existe todo tipo de ejemplos. En
algunos paises, los parados estan afiliados y organizados
dentro de los sindicatos; en otros, hay sindicatos que
desarrollan estrategias para evitar que el trabajador no
se desafilie cuando acaba en el paro, y, atin en otros,
sencillamente, hay sindicatos (cabe pensar que de tipo
corporativo) que prohiben la afiliacién del parado. A falta
de un analisis a fondo del tema, podemos situarlo entre
dos posiciones extremas. La primera (ultraizquierdista)
caricaturiza a los dos grandes sindicatos como lacayos
del sistema.

[Desde 1982, CCOO y UGT, cada vez mas]
dependientes en gran medida de las ayudas
publicas y poco menos que condenadas a acatar
imposiciones desmesuradas [...] perdieron la
condicién de combate, més bien relativa, que
habian exhibido en las postrimerias del franquismo
y los inicios de la transicién. [Las direcciones
de ambos sindicatos se mostraron] mucho mas
interesadas en preservar los puestos de trabajo de un
gran namero de liberados que en atender el objetivo
de defender a los trabajadores. [De ese modo,]
los dos sindicatos mayoritarios son hoy puntales
decisivos en la preservacion del capitalismo que
sufrimos y, como tales, configuran instancias
vitales para aplacar todo tipo de resistencia entre
los trabajadores, [a los cuales ofrecen] la disposicién
de un abogado laboralista a cambio de renunciar
a toda transformacion objetiva del mundo (Taibo,
2012: passim).

Los sindicatos mayoritarios vascos y gallegos tampoco
escapan a la critica de este autor, puesto que “no rompen
los moldes de la socialdemocracia [y tienen como
maxima aspiracién] el designio de imponer limites
a la codicia del capitalismo sin plantearse ninguna
perspectiva de rebasarlo” (Taibo, 2012: passim). Ni
siquiera en los sindicatos radicales minoritarios podemos
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depositar demasiadas esperanzas: “Nada seria mas
equivocado que concluir, con todo, que organizaciones
como las que ahora nos interesan no arrastran rémoras
de lo que es la actividad comtn en el &mbito de los
sindicatos mayoritarios. [...] Hay algo en el discurso
sindical que impide una plena ruptura respecto al
sistema” (Taibo, 2012: passim).

Esta posicion es insostenible. Ignora la evidencia
irrefutable de més de treinta aflos de politicas
antisindicales neoliberales exitosas (desde la época de
Thatcher y Reagan) y, en el caso de Esparia, no explica
todas las reformas laborales orientadas a debilitar a
los sindicatos, en particular la Gltima del gobierno
Rajoy (Fundacién 1° de Mayo, 2012). Estas criticas
tremebundas a los sindicatos solo sirven para reforzar
el antisindicalismo descarado de Esperanza Aguirre o el
sutilisimo antisindicalismo de FEDEA, que dice hablar
en defensa de parados y ocupados precarios.

La segunda posicion contempla a los sindicatos como
paladines de los parados, y tampoco es eso. No podemos
demonizar a los sindicatos, pero tampoco podemos
asumir acriticamente todo lo que hacen. Y la cuestién es:
;estan haciendo todo lo que se podria hacer en defensa
de los intereses de los parados? Ya he dicho que hace falta
un anélisis més a fondo del tema, pero mi impresién
es que los problemas especificos de los parados no son
prioritarios en la agenda sindical y que los sindicatos no
saben muy bien qué hacer con los parados. Por un lado,
tienen que conciliar los intereses especificos e inmediatos
de los parados con los intereses generales y a medio
plazo del conjunto de los trabajadores, lo cual no es
facil. En ese sentido, podria decirse que estan haciendo
lo que buenamente pueden, que no es demasiado. Por
otro lado, hay que reconocer que los sindicatos, como
todas las grandes organizaciones, sufren una serie de
inercias burocraticas (incluso oligdrquicas) que los
pueden llevar a anteponer los propios intereses de la
organizacién como tal a cualquier otra consideracion.

No me considero legitimado ni mucho menos para
abrumar a los sindicatos con una leccién magistral
sobre lo que tendrian y no tendrian que hacer. Bastantes
problemas tienen ya, y tampoco se puede decir que lo
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estén haciendo casi todo mal. Pero tampoco estaria
de més una reflexién autocritica sobre algunas de las
cosas que se han hecho, en general y en relacién con
los parados, y sobre lo que hay que hacer en el futuro
proximo. Por ejemplo, no tiene una facil explicacion
empecinarse en firmar acuerdos durante la primera
legislatura de Aznar (1996-2000) y con los gobiernos de
Rajoy. De todos modos, hay que decir que esta reflexion
esta haciéndose desde hace tiempo (Calleja, 2016).

Casi desde sus origenes, los sindicatos comparten dos
almas: una que podriamos denominar movimentista,
que los lleva hacia la confrontacién, y otra que
podriamos denominar institucionalista —que se va
asentando a medida que consiguen victorias histéricas-,
que los lleva a la moderacién, a buscar el pacto y
el compromiso a cambio de ser reconocidos como
interlocutores legitimos de los intereses que defienden.
Es lo que les pasa a todos los movimientos sociales
exitosos. Estas dos almas explican de alguna manera
las dubitaciones de los sindicatos hacia los parados. Por
un lado, en la medida en que son sindicatos de clase,
necesitan y tienen la obligacién de integrarlos; por otra
parte, tienen miedo de que los desborden.

Los sindicatos estdn obligados a moverse siempre
en el filo de la navaja, entre la confrontacién y la
concertaciéon, y yo —insisto- no pretendo darles
lecciones. Pero quizés ha llegado el momento de, sin
cerrar la puerta de la concertacién, bascular hacia la
accion contenciosa. Tal vez alguien pueda considerar
algo atrevida esta afirmacién, pero el propio Josep
Maria Alvarez dijo algo parecido poco después de
tomar posesion de la Secretaria General de la UGT
en marzo de 2016. Porque lo cierto es que llevan
demasiados afios maniobrando a la defensiva. En
la mesa de negociaciones han acabado enzarzados
en una espiral que los ha llevado, de renunciar a lo
mejor para conseguir lo bueno a tener que aceptar
lo malo para evitar lo peor. Y estan pagando un
precio demasiado alto en términos de legitimidad
y credibilidad: al final acaban siendo vistos como
parte del establishment. A ojos de buena parte de los
parados, los sindicatos se han convertido en parte del
problema y han dejado de ser parte de la solucién.
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UNA PROPUESTA CONTRA EL PARO

No pretendo entrar ahora a fondo en el debate sobre las
posibles causas del paro y las politicas para combatirlo,
por qué en Espafia hay tradicionalmente tanto paro
y qué se podria hacer para combatirlo; un tema sobre
el que, por otro lado, hay un volumen de literatura
ingente. Est4 claro que estamos ante un problema
complejo que requiere respuestas sofisticadas y
combinadas. Pero quiero prestar atenciéon a una de
las causas que, en mi opinion, esta detras de otras
muchas. Mi tesis inspirada en Keyssar (1988) es que
tenemos el paro que tenemos porque el paro poco
a poco ha dejado de ser un problema social (y, por
lo tanto, politico) para convertirse cada vez mds en
un problema técnico que hay que dejar en manos
de expertos. Si queremos, no ya acabar con el paro,
sino solo reducirlo hasta la media europea, hace
falta repolitizarlo, es decir, convertirlo en el primer
problema politico de la sociedad espafiola. ;Cémo?
Poniendo en marcha un movimiento social que
involucre a los parados y que exija al sistema politico
medidas directas contra el paro. No medidas indirectas
que tendrian como efecto derivado la creacién de
empleo a medio y largo plazo; esas también. Pero,
mientras surten efecto, se necesitan medidas directas.
Y la mejor medida directa, la més efectiva, es la
creacion directa de empleo.

Obviamente, en una economia de mercado, el
sistema politico no puede obligar al sector privado
a crear puestos de trabajo. Por lo tanto, hace falta la
creacion de empleo en el sector pablico. Hace falta
un movimiento nucleado entorno a los parados
que exija la creacion directa de empleo en el sector
publico. El movimiento tiene que tener la suficiente
credibilidad y potencia de voz para que esa exigencia
sea hecha suya por la opinién publica. Desde mi punto
de vista, vuelvo a decirlo, los sindicatos mayoritarios
de clase son el actor social con mas capacidad para
dotar al movimiento de la credibilidad y la fuerza
que necesita. Estos sindicatos pueden abastecer el
movimiento de recursos (condiciones internas) y de
un marco interpretativo diferente del problema del
paro (condiciones subjetivas).
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En cuanto a los recursos, para empezar, tal vez fuera
suficiente con recuperar o revitalizar las uniones
sindicales territoriales, haciéndolas atractivas para
los parados no afiliados, que son la inmensa mayoria.
Al parado no lo encontraran nunca en el centro de
trabajo, pero si que lo pueden encontrar en el barrio
o en el municipio. AUn mas, en el territorio también
pueden conectar con mas facilidad con los trabajadores
precarios y con muchos trabajadores estables de
empresas pequerfias en las que los sindicatos no pueden
entrar ni siquiera para organizar unas elecciones;
empresas en las que se practica el antisindicalismo
con total impunidad. En ese sentido, hay que tener
muy presente que en el afio 2012 solo en una de cada
cinco empresas con seis 0 mas trabajadores habia
representacion sindical (AlGs et. al., 2015: 83). Quizés
ha llegado el momento de que los sindicatos refuercen
su alma movimentista impulsando la accién fuera
del centro de trabajo. Recordemos aquellos tiempos
en los que en muchas asociaciones de vecinos habia
vocalias de parados, cuando la doble e incluso la
triple militancia (en el sindicato, en el partido, en el
barrio) era frecuente.

El marco interpretativo alternativo al dominante ya
esta hecho (por ejemplo, por Navarro et. al., 2011), no
hay que inventarse nada; solo se trata de sintetizarlo de
forma que llegue con claridad a la opinion publica. En
pocas palabras, vivimos en una de las sociedades més
desiguales de la OCDE, tenemos un sistema fiscal poco
redistributivo y un sector ptiblico poco desarrollado en
términos de ingresos, de gasto y de empleo. En ntimeros
redondos, so6lo el 15% de los trabajadores trabaja en
el sector publico, frente a cerca del 25% o incluso
mas en esos paises a los que queremos parecernos.
En consecuencia, subiendo los ingresos y el gasto
publicos al nivel medio de la UE-28, es posible crear
un millon de puestos de trabajo en el sector puiblico sin
aumentar ni la deuda ni el déficit. Y un millén mas
de puestos de trabajo en el sector ptiblico tampoco es
demasiado. En ntimeros redondos, significa un 20%
sobre el empleo total. ;Dénde crearlos? La respuesta
es facil: con los datos de Eurostat en la mano, en todos
aquellos servicios en los que estamos particularmente
mal dotados, empezando por la primera etapa de la
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educacién infantil y acabando por los servicios a la
familia (ley de la dependencia), pasando por la sanidad.

Un millébn de empleos publicos, por ejemplo, a lo
largo de una legislatura, podria ser el nacleo de un
programa reivindicativo parecido a los que elaboraron
los sindicatos en los afios 1989 (Propuesta Sindical
Prioritaria) y 1991 (Iniciativa Sindical de Progreso),
después del 14-D de 1988. No digo que esta fuera la
solucion, con maytsculas, al paro. Seria irresponsable,
populista y demagoégico decirlo. No digo que no
haya que hacer otras cosas. No digo que tal medida
no podria provocar efectos no deseados sobre otros
pardmetros u objetivos macroeconémicos. Lo que
digo es que llevamos décadas invocando esos efectos
como excusa para no atacar el paro por via directa, y
las consecuencias estan a la vista. Lo que digo es que
hay que cambiar el orden de prioridades y situar el
problema del paro en el centro de la agenda politica.

No estoy pidiendo a los sindicatos que intenten sacar
a la calle a los cinco millones de parados. Pero si,
por ejemplo, para empezar, que intenten organizar
piquetes de un centenar de personas ante los cien
ayuntamientos donde el problema sea mas grave o
donde ya haya parados organizados. Estamos hablando
de diez mil personas dispuestas, por ejemplo, a hacer
ruido contra el paro durante una hora a la semana
mientras no se les haga caso. Obviamente, se trata
de una opcién arriesgada, voluntarista, en la que los
sindicatos corren el riesgo de fracasar. Pero, si no lo
intentan, corren un riesgo todavia mayor: que, a pesar
de todo, el movimiento de parados acabe estallando
de manera auténoma, los ponga en evidencia y les
quite la credibilidad que todavia tienen. Porque el
hecho es que, cuando estalla un movimiento, hasta el
observador mas avezado suele ser cogido por sorpresa.

Quiero acabar recordando aquella apelacion de Antonio
Gramsci a que el pesimismo de la razén no paralice el
optimismo de la voluntad. Albert Camus vino a decir
que tal vez quién confia en la condicién humana sea un
loco, pero con toda seguridad quien se deja abrumar por
los acontecimientos es un cobarde. En consecuencia,
quiero pensar que el dia que un movimiento de parados



Sindicatos, identidades y movimento de parados. Una relacién problematica

consiga contrarrestar la resignaciéon asentando en la
opinién publica la conviccién de que no estamos
ante una maldicion biblica, el dia en que un partido
politico no pueda llegar al gobierno sin comprometerse
a atacarlo por via directa, ese dia el drama del paro
entrara en vias de solucion.

CONCLUSION

Los parados no comparten una identidad que les
permita sentirse miembros de un nosotros orientado
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hacia la accién colectiva. Tampoco disponen de
recursos para organizarse ni de una interpretacién del
problema que los invite a hacerle frente todos juntos.
Finalmente, son muy escépticos en cuanto a lo que
pueden conseguir protestando. Es por todo ello que
resisten en solitario y recurren a estrategias individuales
para encontrar trabajo o paliar las consecuencias de
no tenerlo. No obstante, aqui se defiende que, si un
movimiento de parados alentado por los sindicatos
de clase mayoritarios consiguiera hacer del paro el
primer problema politico de la sociedad espariola,
este problema entraria en vias de solucién.
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“La democracia
esta siendo vaciada
de contenido
por la desigualdad”

PREGUNTA. En el libro comparan ustedes el presente con la edad dorada de la economia

norteamericana protagonizada a finales del siglo xix por los robber barons, unos magnates
carentes de escriipulos.

RESPUESTA. — En informes de empresas de inteligencia social, que es como se llaman a si mismas
las consultoras dedicadas a recopilar informacion sobre los ricos, se plantea que esta teniendo
lugar una segunda edad dorada. Como en la primera, personas de muy diverso origen pero que,
en general, no proceden de familias ricas se hacen con fortunas extraordinarias. En el siglo xix, el
fenémeno estuvo relacionado con la revolucién industrial y ahora esta vinculado con la revolucién
de las tecnologias y la revolucién financiera.
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(Resulta exagerado decir que existe una plutocracia global?

— Si partimos de la imagen de que las clases, los grupos sociales, han estado muy integrados y
cohesionados a lo largo de la historia, podria parecer exagerado. Pero, si pensamos en las enormes
diferencias que existen entre su riqueza y la del resto, asi como en las estrategias que comparten,
no lo es.

Sus fortunas ya no permiten representar la estructura social como una piramide, resalta el libro.

— Asi es. La metafora mas adecuada es la de los edificios que acaban en una aguja de una altura
extraordinaria, que en algunos casos superan las nubes. Arriba encontramos un namero de
individuos que, segin donde hagamos el corte, son tres o cuatro, 2.500 o 200.000. Estos altimos,
que suponen el 0,004% de la poblacién mundial, si configuran una plutocracia. Tienen estrategias de
internacionalizacién de sus negocios, de sus residencias y de la educacion de sus hijos. Desarrollan
estrategias ideoldgicas y politicas a través de think tanks, desde los cuales piensan el mundo como
una unidad singular de negocio y mediante los que tratan de modificar la legislacion en su beneficio.
Hablamos de una légica de internacionalizacién, de sociabilidad y de secesion, por el lugar donde
ubican sus residencias, la importancia que otorgan a la ingenieria fiscal, las reducciones fiscales
que exigen y la intimidacién que practican sobre las naciones-estado. Les dicen: “Si usted no me
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trata bien, me iré”, aunque ya se han ido.

(Qué consecuencias tiene para las democracias de masas?

— Es muy llamativo que este proceso se esté produciendo, en primer lugar, en los paises democraticos,
si bien el mayor crecimiento de millardarios se produce ahora en China, un pais que, al menos desde
finales de los afios ochenta, no puede llamarse comunista. En los regimenes democraticos, no hay
capacidad de las fuerzas sociales, sindicales y politicas de ejercer la intimidacién, la coercién y el
poder necesarios para la practica de la redistribucién. Y, sin la redistribucién, la democracia no deja
de ser una palabra tramposa. En Estados Unidos hay mucha investigacién de cémo la legislacién
queda influida por grupos de presion. Vemos como se cambian gobiernos en Italia y en Grecia. Y la
situacién espafola actual, sin caer en una concepciéon conspirativa, también puede verse como un
ejemplo de toda una serie de fuerzas en la sombra, que tienen enormes intereses en que se legisle
en una determinada direccién. En ese sentido, la democracia esta siendo vaciada de contenido.

/Quiénes integran la plutocracia, quiénes son estos superricos?

— Las élites siempre son plurales. Hay personas extraordinariamente ricas en la esfera de las celebrities,
el deporte, la arquitectura... Pero quien lleva la batuta no son estos, sino quienes trabajan en el
mundo de las finanzas. Vemos como progresan grandes fortunas vinculadas a las innovaciones
tecnolégicas, como Microsoft, Google y Facebook. Pero muchos de ellos se han hecho ricos con el
apoyo de otros que les han proporcionado sustento financiero. Las innovaciones en las finanzas
son, creo, las mas espectaculares de la historia de la humanidad, aunque resulten menos visibles: el
hecho de que maquinas hablen con méaquinas para comprar en microsegundos haciendo grandes
negocios, que se especule con el futuro en los denominados mercados de futuro, que se puedan
empaquetar en productos financieros cosas absolutamente dispares, como vimos con las hipotecas
subprime. La influencia que ejerce no ya la economia, en general, sino en concreto el capitalismo
financiero es, desde mi punto de vista, el nucleo central.
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Los superricos espariioles presentan caracteristicas distintivas.

— La primera caracteristica propia es que puede que tengamos al mads rico del planeta. No se puede
estar completamente seguro, porque esa clasificacién cambia cada dia. Es Amancio Ortega, procede
del sector textil, aunque cuenta con inversiones inmobiliarias, y es un rico atipico. Aunque no
he estudiado a fondo su caso, no tengo la impresién de que visite los grandes foros. No tengo
referencias, por ejemplo, de que vaya a Davos y se codee alli con sus iguales en fortuna. Pero la
segunda persona mas rica es su hija. Sucede lo mismo con los Botin y, entre hermanos, con los Roig.
Es decir, que la vinculacién familiar estd muy presente. Si dejamos de lado a las familias Ortega
y Roig, el resto estda muy relacionado con el sector financiero y la construccién. Un capitalismo
muy vinculado con las regulaciones estatales; lo que se ha llamado capitalismo de compadreo.
No tenemos ricos procedentes de las grandes innovaciones tecnoldgicas y financieras, lo cual es
significativo de nuestro capitalismo y de sus debilidades.

A escala global, al contrario de lo que puede parecer, en paralelo a la emergencia de los superricos,
las clases medias no desaparecen, sino que crecen gracias a paises como India y China.

— Todos los procesos de deslocalizacién industrial, al menos en una etapa, tienen un efecto positivo
en los paises donde se instalan las industrias. Con una explotacién brutal, claro estd, permiten
que amplios grupos de la sociedad puedan ascender socialmente y tengan unos ingresos que con
anterioridad no tenian. Estas clases medias logran unos ingresos muy inferiores a los de las clases
medias de los paises desarrollados. Pero son medias en el sentido de que estan en el medio de la
estructura de la distribucién de la riqueza de sus paises y muy en los percentiles medios cuando se
considera el mundo como una totalidad agregada.
Hoy por hoy no pueden tener los mismos intereses
que las clases medias occidentales. Lo que para Antonio Arino v Juan Romero
ellas supone crecimiento, para las europeas y La secesion de los ricos
norteamericanas es su gran amenaza. El trabajo
que se genera alli es, en gran medida, el que
se pierde aqui. Eso sirve para quienes trabajan
en el textil, pero también para arquitectos o
disefladores. Se ha dicho que los procesos que
comportan mayor valor afiadido se desarrollan
en los paises centrales. ;Pero cudles son esos
procesos? Cada dia se reducen significativamente
y, en dltima instancia, el valor afiadido serd la
capacidad de tomar decisiones. En todo aquello
que puede ser deslocalizado -y con el desarrollo
de la tecnologia cada vez hay menos cosas que no
puedan serlo- se genera una competencia entre
clases medias ascendentes y clases medias en crisis.
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Pero, segtin concluyen, las clases medias tampoco han menguando de forma significativa en los
paises occidentales. Otra cosa son sus expectativas.

— No se trata tanto de una destrucciéon masiva de clases medias en los paises desarrollados como de
que su horizonte de certidumbre se ha roto, y todavia mas para sus hijos. A veces se ha presentado
esta dindmica como un proceso de polarizacién, en el que a un lado estan los grandes ricos y
al otro todos son perdedores. Y no es asi. Dentro de estos perdedores, hay muchas formas de
perder y muchas magnitudes de pérdida. Quienes mas han perdido han sido los que ya estaban
maés abajo. Pero la pérdida también tiene que ver con las expectativas que se tienen, que en las
clases medias eran superiores a las que van a conseguir para sus descendientes.

Pese a encarnar un fenémeno historico, existe poca informacion sobre los superricos. ;De donde
la han obtenido ustedes?

— De empresas de inteligencia social y grandes consultoras de bancos, que recopilan informaciéon
sobre los ultrarricos para venderla. Son vias que tienen limitaciones. Hay otras fuentes, pero
estan ocultas o son muy caras. Estas empresas tienen fichas de mas de 200.000 ricos. Sin dar
nombres, han publicado articulos sobre su coeficiente de inteligencia o sobre los colegios en
los que estudian sus hijos.

Afirman que los internacionalistas del siglo xx1 son ellos.

— Lo son. Hay un repliegue nacionalista o populista en el mundo. Incluso algunos de los ultrarricos
manifiestan estas tesis. Pero sus bolsillos son internacionalistas, sus practicas sociales son
internacionalistas, se casan con personas de otras nacionalidades, tratan de llevar a sus hijos a las
mejores universidades del planeta, tienen residencias en varios paises...
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/Qué son las family offices u oficinas familiares?

— Empresas cuya finalidad es asesorar a estas personas. Pensemos en una alguien que vive en Estados
Unidos, pero hoy se ha levantado con ganas de cenar en Paris. Las family offices se encargan de que
tenga el bafio preparado cuando llegue, de organizar un cOctel y de avisar a las personas que debe
invitar. Equivalen al cargo de relaciones institucionales, pero se ocupan también de si necesitas
pedicura a las siete de la tarde o un traje nuevo, de que todo esté a punto a la hora prevista en
el lugar prefijado. Como se mueven globalmente, necesitan gestores de esa movilidad global.

El proceso de secesion que describe el libro tiene en la aspiracion de vivir en Marte o en plataformas
en aguas internacionales los ejemplos mas excéntricos. Pero ustedes subrayan que no se trata
de sueiios, sino de proyectos.

— Hoy ya existen areas residenciales que funcionan como entidades independientes y donde no
entra la autoridad publica. El cierre es tan grande que tienen sus propias normas de residencia,
funcionamiento y aceptacion de la gente que vive en ellas. Son territorios dentro del Estado
liberados del Estado. El caso de Peter Thiel, con su ciudad levantada en aguas internacionales,
puede parecer pintoresco. Pero deja de serlo cuando uno entra en su pagina web y ve la cantidad
de personas que tiene contratadas y los miles de millones que dedica al proyecto. Lo mismo
sucede con Elon Musk y Marte. Al menos ellos no lo piensan en clave de utopia imaginaria,

sino como algo que serd factible.

JPor qué afirman que la meritocracia se ha convertido en un medio de legitimacion de esta
desigualdad?

— Una cosa es la meritocracia como alternativa a la aristocracia y otra como funciona en la practica
en nuestras sociedades, donde hay otros factores de desigualdad que no dejan de alimentarla para
que sea cada vez mas selectiva y finalmente opere como una ideologia contra la justicia. La idea
subyacente en el mérito es que uno tiene lo que se ha ganado, desocializando todo aquello que
permite su desarrollo. El nifio o nifia que llega a una cierta posicién ha nacido en una familia. Esa
familia forma parte de una estructura social. En esa estructura social hay determinados sistemas
escolares y carreteras, las infraestructuras que han permitido el desarrollo de unas cualidades
intrinsecas. Todo eso se olvida en el discurso meritocratico.

Algo parecido advierten ustedes sobre la filantropia.

— Hemos pasado de la caridad entendida como compadecer, —esto es, padecer como la persona que
se encuentra peor y a la que se ayuda—, de la caridad como afirmacién de un estatus superior,
que podia darse en la edad media, a una filantropia o mecenazgo que se gestiona de la misma
manera que las empresas. El cambio de las palabras no es casual. La historia nos ensefia que
la economia de las donaciones, que existe en todas las sociedades, tiene como caracteristica
fundamental dramatizar la importancia que tiene la otra persona en la donacién, no lo que se
intercambia. El mercado olvida esto. Lo hace todo equivalente a todo a través de la moneda y, por
tanto, lo tnico que importa es la eficacia, la eficiencia y la productividad. El filantrocapitalismo
no es mas que la colonizacion de la economia de las donaciones por la economia de mercado.
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La magnitud alcanzada por los superricos se gesta, sefialan, a partir de los afios setenta y
ochenta del siglo xx.

— Aqui Joan (Romero) y yo teniamos algin pequefio matiz. Estoy totalmente de acuerdo en que
los factores politicos son la clave de béveda de todo el proceso, porque la politica podria haber
cambiado las cosas desde el principio. Pero no podemos olvidar que se producen revoluciones
de una magnitud sin precedentes. La revolucion digital permite que el mercado opere en tiempo
real a escala global. Las grandes fortunas de hoy son tan diferentes a las del xix porque todo se
negocia a escala global. El ferrocarril no podia llegar a todo el planeta a la velocidad a la que
hoy llega la altima aplicacién. También esta el capitalismo financiero del que hemos hablado.
Todo esto no hubiera generado la desigualdad que ha generado si las politicas y las leyes no
hubieran acompafiado. El otro factor politico es el derrumbe del comunismo. Los treinta afios
conocidos como las tres décadas gloriosas tienen mucho que ver con la capacidad que tenia la
clase obrera en ese contexto geoestratégico para presionar a los capitalistas para que se sentaran
a adoptar acuerdos.

¢Es posible volver a sentar a las élites?

— Tenemos que tener esa esperanza. El momento que vivimos no es propicio para la esperanza,
porque ellos son cosmopolitas, internacionalistas y globales, y no hay un contrapoder cosmopolita,
internacionalista y global. No vamos a volver al pasado, pero creo que habra fuerzas que generaran
equilibrios mas justos que los actuales. Para que eso suceda, pensamos que es necesario enfocar
las cosas de otra manera. La primera condicién es mirar bien.

Los ciudadanos suelen subestimar la desigualdad e incluso, cuando son conscientes, no siempre
abogan por medidas que podrian reducirla, segiin han constatado ustedes.

— Es un tema muy complejo. A medida que aumenta la desigualdad, existe una mayor legitimacién
social de la misma. El caso més llamativo es China, en parte porque alli se tiene la percepcién
de ser una sociedad con movilidad ascendente.

A pesar de la crisis que atraviesa, el modelo social europeo frena los niveles de desigualdad de
otros lugares del mundo. Ustedes creen que el continente serd clave para encontrar soluciones.

— Existe el efecto 6ptico de que Europa existe, cuando yo creo que estamos en un proceso de
europeizacion. Ahora parece que se quiera volver a situaciones a las que no podemos volver. La
idea de ser soberanos en nuestro pequefio territorio, sea el que sea, ignora la complejidad de las
fuerzas que tejen las sociedades y el planeta. Soy partidario de autonomias, porque creo que la
gobernanza mundial es de coimplicacién de diferentes poderes, pero reconociendo que hay un
nivel en el cual se deben depositar determinados componentes de la soberania, porque, de lo
contrario, lo pierdes todo. Creemos que mas y mejor Europa generard mayor poder contra las
multinacionales y las plutocracias. Que mas y mejor poder a escala planetaria de las democracias
supondrad mayor capacidad de control. Y que mayor aislamiento, mayor cierre, es siempre mayor
fragilidad para la mayoria. Yo no estoy contra la globalizacién, que es inevitable, sino contra
esta globalizacién. La cuestién es, como cuando se desarroll6 la primera revolucién industrial, si

queremos hacer con ella algo mejor.

Entrevista: Ignasi Zafra
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RESUMEN

Los trabajos estéticos de la Escuela de Frankfurt reciben poca atencion en la sociologia actual. En este articulo mostraremos
la relevancia de la teoria estética para la comprensidén critica del mundo social. Para ello presentaremos las aporias que
nos plantea la teoria critica de la sociedad especialmente después de Auschwitz y nos preguntaremos sobre cémo concebir
lo inconcebible si las herramientas de la llustracion estan afectadas por la culpa. Finalmente, proponemos el mosaico de
la sociologia estética del desprecio como posibilidad de salir de la aporia de Auschwitz. Esta salida esta relacionada con la
produccion artistica vinculada al campo de concentracién de Buchenwald.
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ABSTRACT. From art after Auschwitz towards the sociology of disrespect of Buchenwald.

The aesthetic works of the Frankfurt School have hardly received attention by contemporary sociology. However, this paper
shows the relevance of aesthetic theory for the critical understanding of the social world. For this purpose, we discuss the
contradictions raised by the critical theory of society, especially after Auschwitz, and we reflect on how to conceive the
inconceivable when the tools of the Enlightenment are intrinsically guilty. Finally, we propose the mosaic of the aesthetic
sociology of disrespect as a possibility to overcome the paradoxes of Auschwitz. This procedure is related to the artistic
production about the concentration camp of Buchenwald.
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INTRODUCCION

Para los debates sociales y las politicas contemporaneas,
la teoria estética de la Escuela de Frankfurt
practicamente no existe. La teoria critica de la sociedad
de la primera generacién de la Escuela de Frankfurt
se considera ya demasiado compleja y poco relevante
para la penetracién intelectual del mundo actual y
menos aun para el analisis empirico. Este veredicto
es cierto a fortiori para los trabajos estéticos, sobre
todo de Adorno, pero también de Benjamin, Kracauer
y otros. No obstante, la teoria estética de la Escuela
de Frankfurt esta vinculada indisolublemente a una
pregunta fundamental de las ciencias sociales: a pesar
de los poderes que ofuscan, moldean o distorsionan
la percepcién humana, ;es posible conocer el mundo
social? A esta pregunta, cuya negacion la sociologia
no se atreve a plantear, se afiade, si la respuesta es
afirmativa, la de: ;cémo podemos conocer este mundo?

El objetivo del presente articulo es mostrar la relevancia
de la teoria estética para la comprension critica del
mundo social. Para ello presentaremos las aporias
que nos plantea la teoria critica de la sociedad
especialmente después de Auschwitz. En un segundo
paso nos preguntaremos sobre como concebir —tanto
légicamente como artisticamente- lo inconcebible si
las herramientas de la Ilustracién estan afectadas por
la culpa. Con ello se trata de la relacion de Auschwitz
con la teoria estética. Finalmente, proponemos el
mosaico de la sociologia estética del desprecio como
posibilidad de salir de la aporia de Auschwitz. Esta
salida estd relacionada con la produccién artistica
vinculada al campo de concentracion de Buchenwald.

DE LA TEORIA CRITICA A LA ESTETICA DESPUES

DE AUSCHWITZ

En la evolucién de la Escuela de Frankfurt y en la
pretension de elaborar una teoria critica, el libro
Dialektik der Aufkldrung. Philosophische Fragmente
(1944/47) de Horkheimer y Adorno representa un punto
de inflexién (Horkheimer y Adorno, 2010). Siguiendo a
Honneth (1986), este libro radicaliza una “pérdida de lo
social” que ya se apuntaba en el articulo “Traditionelle
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und kritische Theorie” de 1937. En este texto
programatico y en otras aportaciones de Horkheimer
y los miembros del Instituto de Investigacion Social
de la Universidad de Frankfurt anteriores a la Segunda
Guerra Mundial, aunque se defendiera en principio
una orientacién multidisciplinar, lo cierto es que
se urdi6 el argumento principal sobre la trama de
una filosofia de la historia centrada en el modelo
marxista del trabajo social. Este modelo dej6 de lado,
al principio, otras formas de interaccion social, en
general, y de reproduccién cultural, en particular.
Ahora bien, si la clase obrera no habia promovido
de manera decisiva el cambio revolucionario y se
habia integrado de un modo no conflictivo en el
capitalismo industrial y en el nacionalsocialismo,
se tendria que sacar una tremenda conclusién: la
desaparicion de la capacidad creativa y de resistencia
de los miembros de la clase trabajadora, asi como de
su potencial de conflicto individual y colectivo. El
modelo psicoanalitico referido a la socializacién y la
psicologia de masas aportaron a Adorno y Horkheimer
razones para comprender por qué los que se suponia
que eran la vanguardia revolucionaria se integraron
en los esbirros de la barbarie.

En la Dialektik der Aufkldrung, obra redactada bajo
el impacto del ascenso del nacionalsocialismo y la
guerra y con una clara intuicién de la dimension de la
barbarie de los campos de concentracién y exterminio
que se conoceria al concluir la contienda, Horkheimer
y Adorno refirieron las transformaciones de los sujetos
al acto originario del dominio sobre la naturaleza.
De ese modo, siguieron usando el modelo filosofico-
histérico marxista centrado en el trabajo, pero lo
hicieron introduciendo una mayor distancia entre los
objetos de andlisis, a saber, los grupos sociales, y sus
interacciones. Las formas de conciencia tienen que
ver con la produccién material, pero, a diferencia de
las interpretaciones usuales de Marx, Lukacs o incluso
Sohn-Rethel, no se trataba de analizar los modos de
produccién o las formas de intercambio de mercancias,
sino de remontarse al primer acto de apropiacién de
la naturaleza. Es decir, de ese primer acto arrancaria
una patologia social tan potente que hasta subsumiria
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el mismo conocimiento cientifico dentro del modelo
negativo de dominio racional sobre la naturaleza. Con
esta inclusién quedaba desbaratada incluso la misma
posibilidad de elaboracién de una teoria critica. Esta
es la conclusién que parece abrirse paso en los escritos
de Horkheimer y Adorno posteriores a la Dialektik der
Aufkldrung, que tienen un tono sumamente pesimista.

Tanto Eclipse of Reason, de 1947, de Horkheimer
como Minima moralia, de 1951, de Adorno, son
obras fragmentarias, marcadas por una profunda
desesperanza en la capacidad emancipadora de la
razén humana (Horkheimer, 2004; Adorno, 1964).
El hecho de que esta se encuentre sometida en su
manera de proceder, en su armazon lingiistico y en
su forma de razonar, a la légica de la identidad, es
decir, a un pensamiento objetivante, seria el factor que
posibilitaria el conocimiento y la ciencia, pero también
la masificacién y la barbarie. Frente a esta dindmica
objetivante, inherente a la razén “instrumental”,
solo cabe un ejercicio filosé6fico autorreflexivo, tan
desesperanzado como aporético, que ha de renunciar de
entrada a toda confianza en la capacidad desveladora
del lenguaje, en su pretension de una enunciacién
trasparente.

La critica del lenguaje que habia apuntado la teoria del
tiempo mesidnico de Benjamin, quedo asi radicalizada
con la critica de la razon instrumental de Horkheimer
y Adorno. ;Qué hacer, pues, una vez que, desvelado
el caracter instrumental de la razén y del lenguaje,
parece esfumarse la posibilidad de elaborar una teoria
critica? La cuestion va mas alld y afecta incluso a la
propia elaboracion de una teoria estética. El anico
cometido que resulta posible, incluso “obligatorio”,
es su disolucién. Afirma Adorno: “Solo resta la
disolucién, motivada y concreta, de las categorias
estéticas corrientes como forma de la estética actual;
esa disolucion, al mismo tiempo, libera la verdad
transformada de esas categorias” (Adorno, 1997: 597).

Por ello, tanto el curso de Asthetik de 1958/59 de
Adorno, como su Asthetische Theorie p6stuma (Adorno
2009 y 1997, respectivamente) se organizan a partir
de esa disoluciéon de las categorias: lo bello natural
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y lo bello artistico, lo feo y lo sublime, la reflexién
y la praxis artistica, el aura, el disfrute estético, la
disonancia, la expresién y la construccién artistica,
la creatividad, el arte abstracto, etc., pero no como
una némina cerrada de tépicos, sino como etapas de
un razonamiento dialéctico en el que cada estaciéon
alumbra su opuesto y colisiona con él para permitir
el transito a la siguiente, para liberar una “verdad
transformada”.

En definitiva, la teoria critica posterior a la Dialektik
der Aufklirung, se enfrent6 a aporias aparentemente
insalvables, vinculadas a las nociones de razén y
lenguaje a las que llega, que parecen cerrar el paso no
solo a una teoria critica de la sociedad, sino incluso a
la estética y a cualquier otra disciplina que no efectte
su propia disolucién de las categorias. Veamos con
mas detalle la relacién entre la experiencia histérica
de Auschwitz y la teoria estética.

AUSCHWITZ Y EL FIN DE LA SOCIOLOGIA Y ESTETICA
COMPRENSIVAS

Pocos fenémenos histéricos resultan tan esquivos al
lenguaje como el de los campos de concentracién del
nazismo. Su denominacién habitual no se refiere a la
funcién exterminadora que cumplieron. Pero incluso
hablar de campos de exterminio es una reduccion de
las formas de tortura y asesinato que se perpetraron
en estos lugares y en sus entornos. En los campos,
millones de persones fueron recluidas al margen de
cualquier ordenamiento juridico. El campo era el
lugar del no-derecho.

Una manera de eludir esta dificultad semantica
inherente a la nocién de “campo de concentracién”
es hablar simplemente de “Auschwitz”. Asi procedieron
Theodor W. Adorno y otros miembros de la Escuela
de Frankfurt. Usada de este modo, la palabra no tiene
un significado determinado, sino que se refiere al
fenémeno histérico de la epifania del mal absoluto, a
la emergencia del mal inconcebible. Ahora bien, tanto
si hablamos de “campo de concentracién” como si
mencionamos la palabra “Auschwitz” procedemos
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a una abstracciéon que borra las diferencias entre los
campos. Cualquier persona que lea sobre los campos
de concentracién del nazismo, visione documentales
o visite sus restos, encontrara una peculiar dialéctica
de similitudes y diferencias. Las diferencias tienen
que ver también con las asociaciones que cada campo
despierta: Anne Frank y Bergen-Belsen, la Escalera
de la Muerte y Mauthausen, etc., asociaciones que
quedan neutralizadas con la mera referencia tinica a
“Auschwitz”.

Pero, ademas, Auschwitz, en cuanto abstraccion, era
literalmente inconcebible para la sociologia por tres
razones. En primer lugar, aquello que invoca Auschwitz
mina la idea de comprension, nuclear en las ciencias
humanas y sociales postweberianas. Auschwitz no
se puede concebir porque escapa a cualquier légica.
En definitiva, aquello no tenia sentido en medio de
un conflicto bélico que reclamaba comportamientos
eficaces. Hubiera resultado més comprensible desde
la racionalidad administrativa, por ejemplo, someter
a esclavitud al pueblo judio (al estilo de Schindler).
Generalizando: cualquier mecanismo que explique
la reproduccion social quedé abolido en Auschwitz
(Claussen, 1996: 53). En realidad, Auschwitz operd con
una légica, que es inmanente al espiritu, su regresiéon
(Adorno, 1998); sin embargo, la ciencia no puede
alcanzar este heart of darkness: “La psicologia no llega
al horror” (Adorno, 1964: 215). En segundo lugar, los
tedricos criticos que intentaron captar la complejidad
de Auschwitz fueron considerados “demasiado dificiles,
brillantes o esotéricos” para resultar pertinentes en
el trabajo diario de discursos académicos o politicos
(Stoetzler, 2010: 165). Su soslayamiento alejaba también
cualquier posibilidad de comprensién del fenémeno
histérico. Es decir, “Auschwitz” pulverizé la concepcién
de la historia como racionalizacién y evidencié la
contingencia, la irracionalidad de la historia (Krahl,
1985: 287 s., citado por Claussen, 1996: 51). En tercer
lugar, lejos de percibir el Holocausto como posibilidad de
la sociedad moderna, sin la cual Auschwitz no hubiera
sido posible (Baumann, 1989: 12s), se concibié como
su contrario, como un “vestigio preburgués” (Claussen,
2012), lo que tampoco favorecié su aprehension.
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Ahora bien, la inconcebilidad de Auschwitz no conduce
al escepticismo, sino que plantea una exigencia a la
raz6n humana, como afirma Adorno en sus clases:

“Basta pronunciar la palabra Auschwitz para
hacerles [a sus estudiantes, F.H. y B.H.] recordar
que ya apenas no es pensable otra figura del amor
espiritual, del amor intellectualis en el sentido de
Spinoza, que no sea el odio inexorable contra lo
malo, lo falso y lo temible de nuestro mundo.
Constituye una de las configuraciones mas terribles
de nuestra época el que casi todas estas férmulas en
que se proclama inmediatamente el bien, el amor
a los hombres, se tornan bajo cuerda y contra la
propia voluntad en algo malo, mientras que el que
no desiste de esa inexorabilidad se atrae por ello
el reproche de inhumano, escéptico y destructor.
Aprender a penetrar en esta extrafla inversion,
considero que es una de las primeras exigencias
que les pide la filosofia si la piensan seriamente
y si, por decirlo asi, no quieren utilizarla como
uno de los pequerios lefios que aquella viejecita
aporto a la hoguera de Juan Huss. Soy consciente
de lo que les exijo, pero no puedo remediarlo”
(Adorno, 1977: 153).

Asi pues, siguiendo la estela de la antigua teologia
negativa, que se postraba abatida ante el Dios que
gustaba de esconderse, el Deus absconditus, 1a raz6n no
averigua qué es lo absoluto, sino, al contrario: lo que
no se puede concebir le muestra negativamente a la
razén lo que ella misma es. Esta indole inconcebible
del mundo tiene importantes consecuencias no sélo
para el lenguaje y la ciencia logocentrista sino también
para el arte, como explica este otro pasaje de Adorno:

“[E]l pensamiento puede apelar a que algo en la
realidad mas alld del velo que teje la conjuncién de
instituciones y necesidad falsa reclama objetivamente
el arte; un arte que hable en favor de lo que el velo
oculta. Aunque el conocimiento discursivo alcanza
a la realidad, también a sus irracionalidades (que
brotan de su ley de movimiento), algo en la realidad
es esquivo al conocimiento racional. A éste le es

ajeno el sufrimiento: puede definirlo subsumiéndolo,
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puede buscar medios para calmarlo, pero apenas
puede expresarlo mediante su experiencia: eso lo
consideraria irracional. El sufrimiento llevado al
concepto permanece mudo y no tiene consecuencias:
esto se puede observar en Alemania después de Hitler.
En la era del horror inconcebible, la frase de Hegel
(que Brecht adopt6 como lema) de que la verdad es
concreta tal vez ya solo la pueda satisfacer el arte.
El motivo hegeliano del arte como consciencia de
las miserias se ha confirmado mas alld de lo que
cabia esperar. [...] El oscurecimiento del mundo
vuelve racional la irracionalidad del arte, que es
oscuro radicalmente. Lo que los enemigos del
arte moderno llaman, con mejor instinto que sus
apologetas medrosos, su negatividad es el compendio
de lo reprimido por la cultura establecida. Ahi hay
que ir” (Adorno, 1997: 32s).

Sin embargo, aunque “el oscurecimiento del mundo
vuelve racional la irracionalidad del arte, que es oscuro
radicalmente”, la conocida tesis de Adorno: “escribir un
poema después de Auschwitz es un acto de barbarie”,
parece cerrar la puerta a toda manifestacion artistica.
Asi lo entendieron muchos, desde Le6n Felipe! a Glinter
Grass?.

RECUPERAR LA CAPACIDAD DE CONCEBIR:
LA SOCIOLOGIA ESTETICA DEL DESPRECIO
DE BUCHENWALD

La sentencia de Adorno, sin embargo, exige por nuestra
parte un esfuerzo de comprensién. Entendemos que
el filésofo frankfurtiano no atacaba la posibilidad
del arte, sino la reduccién de lo que el arte dice a
lo que el arte muestra.? El mismo Adorno se esforzo

1. Ledn Felipe lo expresé en su poema “Auschwitz”: “iMiral Este
es un lugar donde no se puede tocar el violin. / Aqui se rompen
las cuerdas de todos los violines del mundo.”

2. Enla autobiografia de Glinter Grass, leemos como su generacion
literaria entendié precisamente asi la sentencia de Adorno,
como una apelacién a pensar qué literatura cabia hacer después
de Auschwitz (Grass, 1996: 132s; cf. también Grass, 1999).

3. “Decir” (sagen) y “mostrar” (zeigen) en el sentido de L.
Wittgenstein: Tractatus logico-philosophicus, 4.022.
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por explicar que el arte siempre va mas alld de su
concepto. La solucién de la aporia es la distincién
wittgensteniana entre mostrar y decir. El lenguaje o el
arte puede mostrar la barbarie, que no se puede decir.
En definitiva, lo mas proximo a decir la barbarie es la
pluralidad de sus mostraciones, sin que sea posible una
comprensién dnica ulterior. Seria un acercamiento
al mundo como mosaico o como limite (en sentido
matematico). Quizd, lo que surge asi de la desesperacién
moral es en realidad una practica de virtud, una forma
de arte, el arte de indagar sabiendo que no hay una
respuesta valida.

A continuacién aduciremos un ejemplo: diversas
manifestaciones artisticas relacionadas con el campo
de exterminio de Buchenwald y que hacen alusién al
mismo dia, el 15 de abril de 1945, fecha de la liberacién
del campo: las fotografias de Margaret Bourke-White y
los relatos literarios de Jorge Semprtn, Fred Wander e
Imre Kertész. Este collage muestra, a nuestro parecer,
lo que Siegfried Kracauer ya decia en Die Angestellten,
que la realidad es una construccién que se inscribe en
el mosaico de las observaciones singulares (Kracauer
2006).

Margaret Bourke-White

Domingo, 15 de abril de 1945, por la mafiana. La
fotografa Margaret Bourke-White comienza a tomar
fotografias de un grupo de ciudadanos alemanes, en su
mayoria mujeres y ancianos del pueblo de Ettersberg,
junto a la ciudad de Weimar, que acceden al Campo de
Buchenwald, que esta muy cerca del pueblo. Soldados
del Tercer Ejército de Estados Unidos, dirigido por el
general Patton, controlan las instalaciones del campo
de exterminio y escoltan al grupo. En las fotografias
se ve como algunas mujeres lloran o se tapan la cara
con pafiuelos ante los montones de cadaveres y los
hornos crematorios. Los supervivientes deambulan o
estan confinados por los militares.*.

4. Una reconstruccién del acontecimiento se encuentra en el
capitulo noveno de la serie Band of Brothers, producida por
el canal de television HBO y emitida por primera vez en
octubre de 2001.
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FUENTE: Life Archive hosted by Google.

Se publican algunas de las fotografias que Margaret
Bourke-White toma aquella mafiana. Otras permanecen
en el archivo gréfico de la revista Life, hasta que,
en el afio 2008, Google digitaliz6 y publicé miles
de fotografias de ese archivo, que pueden ser ahora
contempladas en internet.

Jorge Semprin

Un joven prisionero de 21 afios, Jorge Semprun,
es testigo de la escena de Buchenwald fotografiada
por Bourke-White. Lo narra en su novela Le grand
voyage. Segun este libro, al contemplar el grupo
quedé angustiado y marché al otro lado del campo,
donde hundié la cabeza en la hierba y escuché el
silencio del bosque del Ettersberg. Al oficial del ejército
norteamericano que hablaba al grupo le dedica un
capitulo en L'écriture ou la vie.

En el afio 2006, Sempruan recibié el premio Annetje Fels-
Kupferschmidty, al ir a recogerlo a Holanda, donde habia
vivido antes de la Segunda Guerra Mundial, concedi6é
una entrevista (en castellano) a la television RNW, en
la que, entre otras declaraciones, rememoro el evento.

JS.

JsS.
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JORGE SEMPRUN. [...] Ese fenémeno del olvido voluntario,
ala vez sincero y a la vez oportunista, es un fenémeno
muy generalizado. En todos los paises donde ha habido

dictaduras se puede encontrar ese fenémeno.

ENTREVISTADOR. (Y no serd porque, ante ese hecho
dramaético, las personas se encuentran delante de
una disyuntiva casi imposible? Si la gente dice “yo
sabia”, uno supone que si alguien sabia, podia haber
hecho algo...

Ese es exactamente el problema. Tengo sobre este tema
concreto una anécdota, un episodio, que, si tenemos
tiempo, para contarlo...

. iPor favor!

En el mes de abril del afio 45, el 11 de abril, el ejército
americano, el Tercer Ejército de Patton, libera el campo
de Buchenwald. Unos dias después —no sé cuantos
dias, tres o cuatro dias después—, el mando militar
norteamericano organiza una visita del campo de
Buchenwald para la poblacién civil de la ciudad
de Weimar, que era la famosa ciudad de Goethe,
de Nietzsche, la ciudad de la cultura, donde estan
todos los museos y los archivos de la historia cultural
alemana. Una visita para la poblacién civil. Me fijo

en un grupo. El guia de ese grupo es un teniente del
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ejército americano que habla un aleman perfecto
y va explicando. Lleva a ese centenar de paisanos
de Weimar, que son mujeres en su mayoria o nifios
(porque los hombres en edad militar estdn todavia
en la guerra, estin movilizados porque la guerra no
ha terminado todavia), hasta el patio del crematorio,
donde estdn amontonados centenares de cadaveres
como troncos. Empieza a explicar lo que pasaba alli,
en el crematorio. Entonces, las mujeres alemanas
comienzan a gritar y a llorar, y a decir: “No sabiamos,
no nos hemos enterado...” Y el teniente americano les
dice tranquilamente: “No sabiais, porque no queriais
saber. ;No habéis visto pasar desde hace afios los
trenes por Weimar? ;No han visto, vuestros maridos
o vuestros hermanos, trabajar a los deportados en tal
o cual fabrica que compartian el trabajo con vosotros?
No sois culpables, pero sois responsables.” Se me ha
quedado grabado en la memoria ese episodio. Luego
resulté (y no vamos a explicar el resto, porque seria
otra novela) que ese teniente americano era un judio
alemén, que se llamaba Rosenberg.® Lo he puesto
en uno de mis libros con el nombre de Rosenfeld
(Semprin, 1994), porque no sabia si vivia... para
protegerle incluso de mis posibles errores de memoria.
Pero una lectora del libro en inglés lo identific6 y me

5. Albert G. Rosenberg.

dijo que era “Rosenberg”. Un hombre que esta vivo

todavia. Tenemos una correspondencia. El teniente
americano que explicaba era un judio aleman que se
expatri6 en los afios 30, se hizo americano y se alisté
en el ejército para hacer la guerra antifascista contra
su propio pais, como combatiente de la libertad. Y
por eso hablaba un aleman tan perfecto.

E. ;Y es cierto de esta anécdota que usted vio esto, le

dio dolor de estbmago, y fue al campo a descansar...?
JS. Si, si.¢

Fred Wander

Fred Wander, que contaba 29 afios cuando los
ciudadanos de Weimar penetraron en Buchenwald,
permaneceria en el barracén, si hacemos caso de su
autobiografia (Wander, 2010). Realmente, Wander
no dice que estuviera precisamente en el barracén
mientras deambulaba el grupo de ciudadanos
alemanes, sino que va mas alld: convirti6 esta
situaciéon de permanecer en el barracén en su
condicion vital esencial. Hasta el final de su vida,
cuando se despertaba por la noche, se preguntaba

6. Cf. <www.youtube.com/watch?v=7_QmLezLoy8>; també
'arxiu de videos de Google: <http://video.google.com/
videoplay?docid=9059014605533661549#>.
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angustiado si estaba todavia en el barracén: “;No es
el barracén donde me he instalado en lo profundo
de mi fuero interno?”, escribe en la conclusién de
La buena vida. Wander publicé un libro, Séptimo
pozo, sobre las victimas jovenes en los campos de
exterminio, una imagen judia’ sobre el rincon mas
profundo de nuestro ser. Pero en La buena vida declara
que todos sus libros son el mismo, en definitiva,
un reiterado ejercicio de ascesis, como dice citando
precisamente a Sempran.® Ser al no ser lo que somos,
y acabar descubriendo que somos justamente eso. Una
formulacién que es practicamente una parafrasis de
la Lagica de Hegel.® Se trata del reiterado ejercicio de
la lectura y la escritura, de la narracién de historias,
una pasién para Wander. El se definia como una
persona ligera de equipaje, pero siempre con un
libro. Porque libros, decia, hay en cualquier lado.
Siempre leer y siempre de camino. Un paria, un
schlemihl, un pobre desgraciado. Enfrentdndose a,
como escribié Kertész y cité6 Wander, “una forma
de existencia espiritual basada en la experiencia
negativa”, una pasion por narrar lo inenarrable.
Porque, y otra cita méas de Wander, “todo sufrimiento
se hace soportable si alguien cuenta una historia”,
como escribié Hannah Arendt.

La reciente publicacién de las conversaciones de Primo
Levi con Giovanni Tesio abundan en la orientacién de
Wander. Levi es, como es conocido, autor del relato
autobiografico mas contundente sobre Auschwitz,
Se questo é un uomo, y comparte el pathos de Wander:
“una vita da inibito” (Levi, 2016: 43).

7. El pozo que se cava en el desierto para hacer aflorar agua.
Por eso, otras traducciones se refieren a Séptima fuente.

8. “L'écriture, si elle prétend étre davantage qu'un jeu, ou un
enjeu, n'est qu'un long, interminable travail d'ascése, une
facon de se déprendre de soi en prenant sur soi: en devenant
soi-méme parce qu’'on aura reconnu, mis au monde l'autre
gu’on est toujours” (Sempran, 1994: 377).

9. Jorge Semprun recordaba haber hojeado la Ldgica de Hegel en
el campo de Buchenwald en la edicién Glockner, de amarillas
tapas duras y letra gética. En un viaje posterior al campo
pudo comprobar que, efectivamente, en el barracén de la
enfermeria se encontraban, sin razén aparente, algunos de
los volumenes de esa edicién.
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El relato de Wander de su estancia en Buchenwald hace
rememorar otra célebre imagen. Cuando se construy6
tenia que ser bautizado como campo de Ettersberg o
campo de Weimar, pero las resonancias literarias y
cultas de ese nombre hicieron que se descartara tal
denominacion. Se cuenta que fue el propio Himmler
el que propuso Buchenwald, ya que estaba ubicado en
un bosque de hayas. Pero el término alemén para las
hayas (Buchen) estd muy préximo a la palabra “libros”
(Biicher). Es una casualidad que el campo que albergé a
tantos escritores tuviera un nombre que se asemejara a
“bosque de libros”, 1o que rememora inmediatamente
el bosque de los hombres-libro de Fahrenheit 451, la
novela de Ray Bradbury filmada por Francois Truffaut.

Imre Kertész

Imre Kertész recibi6 el Premio Nobel de Literatura en
2002. En abril de 1945 era un joven esquelético, de 15
afios, recluido en el campo de Buchenwald. Recordaba
haber visto al grupo de ciudadanos de Weimar, mientras
estaba envuelto con una manta y sentado en un vater
portatil que habia ante el barracon hospitalario, “como
si fuera el duque de Venddéme cuando recibia al obispo
de Parma.” Masticaba un chicle norteamericano, que
le habria ofrecido un soldado.

“Estos instantes guardan una vivencia irrecuperable
e innombrable. Si pudiera volver a vivirlos, dirfa
que he vencido el tiempo, que he vencido la vida.
Sin embargo, el ser humano no fue creado para
ello, sino como méximo para recordar. Y para que
mientras tanto vigile la fidelidad e inamovilidad
de su recuerdo” (Kertész, 2002: 127).

Respecto al dictum de Adorno, propone su inversion:
“Yo la variaria, en un mismo sentido amplio, diciendo
que después de Auschwitz ya solo pueden escribirse
versos sobre Auschwitz”. El horror del holocausto “se
amplia para convertirse en el ambito de una vivencia
universal” (Kertész, 2002: 66 y 69). Es la estacion
término de las grandes aventuras, a la que se arriba
tras dos milenios de cultura ética y moral, cuyo efecto
traumético domina décadas del arte moderno y anima
la fuerza creativa humana actual: “Reflexionando sobre
Auschwitz, tal vez de manera paraddjica, pienso mas
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pronto sobre el futuro que sobre el pasado” (Kertész,
2002: 60). Por ello, concluye el Premio Nobel hiingaro,
es posible entender el holocausto como “cultura”. “El
sufrimiento cae sobre el ser humano como una orden,
y la solemne protesta contra él: eso es hoy el arte, y
no puede ser otra cosa” (Kertész, 2002: 125).

CONCLUSION

Solo un pensamiento que toma en Auschwitz en
serio puede ayudar a que la barbarie no se repita. No
obstante, tomar Auschwitz en serio tiene consecuencias
importantes para nuestra forma de percibir la realidad
social. Cuando el horror nos silencia existen otras
formas, no del pensamiento identificante, que
pueden ayudarnos a acercarnos a lo impensable.
Acercarnos aqui s6lo puede significar crear “mosaicos”,
“fragmentos”, “configuraciones” que se aproximan a
un limite o reflexionar en movimientos de espiral. Asi
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SANCHEZ CUENCA, Ignacio,

La desfachatez intelectual.

Escritores e intelectuales ante la politica,

Madrid, Los libros de la Catarata, 2016, 224 pp.

Juan Pecourt
UNIVERSITAT DE VALENCIA
Juan.Pecourtfduv.es

En los dltimos afnos, el cuestionamiento de los
actores que pilotaron el proceso de la transicién
democratica se ha extendido a diferentes ambitos.
Empez6 en las calles y las plazas con el grito de “No
nos representan”, con las movilizaciones del 15-M,
donde se reaccionaba contra el funcionamiento del
sistema politico y la sumisién de la democracia a
poderes invisibles e inescrutables. Posteriormente,
este cuestionamiento se ha trasladado también al
mundo de la cultura, con la apariciéon de encendidos
debates en torno a la decadencia de la Cultura de
la Transicién, o lo que algunos llaman la “cultura
CT"”. Sobre la cuestion cultural, se han publicado, en
fechas recientes, dos trabajos muy representativos
de dicho estado de opinién: por un lado, El cura y
los mandarines, de Gregorio Moran, y, por otro lado,
el libro que nos ocupa, La desfachatez intelectual, de
Ignacio Sdnchez Cuenca. Ambos trabajos tienen
tonos muy diferentes, pero comparten un objetivo
fundamental: criticar lo que Aranguren denominaria
el “establecimiento cultural” de la democracia, una
elite cultural caracterizada por un estilo especifico
(discursivo, pero también ideoldgico), que se ha
mantenido casi inalterada desde principios de los
afios ochenta.

Si Gregorio Moran realiza una critica més bien
literaria y ensayistica del establecimiento cultural,
sin ahorrarse opiniones personales y juicios de valor,
Sanchez Cuenca plantea un analisis anclado en los
fundamentos de la ciencia politica. En este sentido,
su trabajo tiene la virtud de identificar a un colectivo
aparentemente diverso pero muy homogéneo en

aspectos esenciales. Entre sus propiedades, menciona
las siguientes: a) suele tratarse de escritores y/o
filésofos que establecieron su prestigio durante la
Transicion o los primeros afios de la democracia y
que intervienen en la esfera ptiblica posicionandose
como intelectuales; b) tienden a rechazar cualquier
aproximacioén especializada a los temas abordados
(no tienen en cuenta la literatura cientifica que
existe sobre esos temas) y presentan una vision
muy generalista, aderezada con un tono muy
moralizante; c) se caracterizan por lo que Gambetta
denomina el “machismo discursivo”, es decir, un
estilo especifico de aproximarse al debate publico
que consiste en vencer al adversario (es decir, al que
no piensa igual) por aplastamiento; d) se trata de un
colectivo que ha sufrido una deriva ideologica muy
similar, desde unos origenes situados en la extrema
izquierda (comunismo, anarquismo, libertarismo)
hasta un presente claramente escorado hacia la
derecha (conservadurismo, neoliberalismo); e) se
encuentran sorprendentemente alejados de los
debates internacionales y se alinean con obsesiones
muy especificas de la cultura intelectual espafiola
(generacion del 98, Ortega y Gasset, Lain Entralgo y
otros): el “ser de Espafia”, el “problema de Espafia”,
planteado siempre en términos muy moralistas.

La tesis basica de Sdanchez Cuenca sostiene que el
establecimiento cultural, que tuvo su papel en los afios
de la Transicién y pudo aportar entonces un estilo
rupturista e innovador, se ha convertido en un actor
disfuncional muy alejado de las problematicas actuales
de la sociedad. Sanchez Cuenca trata de demostrar
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su tesis centrandose en el posicionamiento de estos
escritores sobre dos temas centrales: la unidad de
Espafia y la crisis econ6mica. Como afirma el autor,
los intelectuales del establecimiento cultural dan “lo
mejor de si mismos” cuando se aproximan al tema
del nacionalismo (y del terrorismo), un ambito por
el que sienten una clara predileccién. Se muestran
muy criticos con el nacionalismo vasco y catalan, que
consideran, generalmente, como el problema mas
acuciante al que se enfrenta la sociedad espafiola.
Frente a los nacionalismos irredentos, defienden un
patriotismo constitucional que esconde una visién
muy centralista del Estado y poco comprensiva con la
pluralidad cultural espafiola. Al mismo tiempo, segin
Sanchez Cuenca, muestran un sorprendente desinterés
por algunos problemas acuciantes de la sociedad (y
que se reflejan, por ejemplo, en las encuestas del CIS).
En este sentido, tienden a ignorar, o a dejar en un
lugar muy secundario, problematicas sociales como
el desempleo, los desahucios o el aumento imparable
de las desigualdades sociales. En el momento en que
se aproximan a estos temas (aqui Sanchez Cuenca
realiza una magnifica diseccion de Todo lo que era
sdlido, de Antonio Mufioz Molina) presentan visiones
muy poco fundamentadas, desconectadas de los
debates cientificos, que muestran su fijacién por
temas perennes como la unidad de Espafia.

La aportaciéon de Sanchez Cuenca es valiosa y necesaria,
porque muestra las sombras de estos intelectuales
publicos, situados detras del escudo de proteccién
mediatico e inalcanzables a la critica. Sin embargo,
su planteamiento me produce algunas dificultades.
En primer lugar, se podria aplicar a Sdnchez Cuenca
la misma critica que ¢él realiza al establecimiento
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cultural: presenta un anélisis de los intelectuales sin
considerar toda la literatura cientifica que existe en las
ciencias sociales sobre la funcion social del intelectual
(Weber, Mannheim, Gramsci, Aron, Merton, Foucault,
Bourdieu, Posner, entre otros). Del mismo modo,
tampoco tiene en cuenta trabajos en su dia influyentes
sobre los intelectuales esparfioles, que ya identifican
algunas de las caracteristicas sefialadas por Sanchez
Cuenca (por ejemplo, Los intelectuales bonitos, de
Amando de Miguel, o los escritos de Aranguren sobre el
establecimiento cultural). Esta sorprendente ausencia,
en un trabajo que reclama la validez cientifica frente
al ensayismo irreflexivo, creo que resta fuerza a su
posicién. En segundo lugar, el hecho de ignorar los
debates sobre el papel de los intelectuales, generados
en el ambito de las ciencias sociales, impone una
vision excesivamente idealizada o simplificada de
su funcién en la esfera publica. El autor reivindica
un debate publico abierto y transparente, conducido
por individuos preparados y bienintencionados,
que cumpla la funcién de clarificar al ciudadano
las grandes problematicas sociales. Esta vision de
raigambre habermasiana (una especie de “espacio
lingiiistico ideal”) ignora las complejas relaciones
de los intelectuales con el poder y el papel esencial
que juegan aspectos no estrictamente cognitivos
(como, por ejemplo, el estatus, el reconocimiento
o la identidad) en los propios posicionamientos
intelectuales. ;De qué depende el desarrollo de
debates publicos abiertos, libres e informados?
¢De la buena intencién de los participantes? ;De
su formacién académica? ;O es necesario indagar
maés profundamente en las estructuras sociales que
permiten la comunicacion de determinados estilos
de pensamiento, mientras se neutralizan otros?
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Normas para los autores de
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad

Normas para el autor o autora

Las personas que envien trabajos para publicar en Debats. Revista de cultura, poder y sociedad, deberan verificar
previamente que el texto enviado cumple las normas siguientes:

Se aceptaran diferentes tipos de trabajos:
Articulos: seran trabajos tedricos o empiricos originales, completos y desarrollados.

Punto de vista: articulo de tipo ensayistico en el que se desarrolla una mirada innovadora sobre un
debate en el campo de estudio de la revista o bien se analiza una cuestion o un fenémeno social o
cultural de actualidad.

Resefas: criticas de libros.
Perfiles: entrevistas o glosas de una figura intelectual de especial relevancia.

Los trabajos se enviaran en formato OpenOffice Writer (odt) o Microsoft Word (doc) a través del sitio web de la
revista. No se aceptara ningln otro medio de envio ni se mantendra correspondencia sobre los originales no
enviados a través del portal o en otros formatos.

Los elementos no textuales (tablas, cuadros, mapas, gréficos e ilustraciones, etc.) que contenga el trabajo
apareceran insertados en el lugar del texto que corresponda. Ademas, se entregaran por separado como
archivo adicional los gréficos editables en formato OpenOffice Calc (ods) o Microsoft Excel (xls) y los mapas,
e ilustraciones o imagenes en los formatos jpg o tif a 300 ppp. Todos estaran numerados vy titulados, se
especificara la fuente en el pie, y se hara referencia explicita en el texto.

Los trabajos enviados serén inéditos y no se podrdn someter a la consideracién de otras revistas mientras
se encuentren en proceso de evaluacién en Debats. Revista de cultura, poder y sociedad. Excepcionalmente,
y por razones de interés cientifico y/o de divulgacion de aportaciones especialmente notorias, el Equipo de
Redaccién podra decidir la publicacion y/o traduccion de un texto ya publicado.

Nameros monograficos

En Debats existe la posibilidad de publicar nUmeros monograficos. Esta seccién también esta abierta a propuestas
de la comunidad cientifica. La aceptacion de un nimero monografico esta condicionada por la presentacion
de un proyecto con los objetivos y la tematica del nimero monografico asi como una relacién detallada de las
contribuciones esperadas o bien de la metodologia de la convocatoria de contribuciones (call for papers). En caso
de que se acepte el proyecto de monografico por parte del Consejo de Redaccion el director del monografico
gestionara el encargo y la recepcion de los originales. Una vez recibidos los articulos seran transmitidos y
evaluados por la revista. La evaluacion sera de expertos y por el método de “doble ciego” (double blind). Todos los
trabajos enviados a Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se evaluaran de acuerdo con criterios de estricta
calidad cientifica. Para obtener informacién mas detallada sobre el proceso de coordinacién y evaluacién por
pares de un numero monografico, los interesados deben contactar con el equipo editorial Debats.

Lenguas de la revista
Debats. Revista de cultura, podery sociedad se publica en su version en papely en su versién digital en valenciano-
cataldn y en castellano.

Los trabajos enviados deben estar escritos en valenciano-cataldn, castellano o inglés. En caso de que los
articulos sean revisados positivamente por los revisores anénimos y aprobados por el Consejo de Redaccion
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se hara cargo de la traduccién en valenciano-catalany en castellano.

Los monograficos se traducirdn al inglés y anualmente se editard un nimero en papel con el contenido de
estos monograficos publicados en el volumen.
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Formato y extension de la revista
Los articulos y propuestas de debates irdn precedidos de una hoja de cubierta en la que se especificara la
siguiente informacion:

Titulo, en valenciano-cataldn o castellano, y en inglés.

Nombre del autor o autora. Con el objeto de facilitar la inclusion de articulos y citas en bases de datos
cientificos, se recomienda consultar la «Propuesta de manual de Ayuda a los investigadores espanoles
para la normalizacién del nimero de autores e instituciones en las publicaciones cientificas», en el
enlace «Contenidos de interés» de la web http://ec3.ugr.es/.

Filiacién institucional: universidad o centro, departamento, unidad o instituto de investigacion, ciudad y pais.

Direccion de correo electrénico. Toda la correspondencia se enviara a esta direccion electronica. En el
caso de articulos de autoria multiple, se debera especificar la persona que mantendra la correspondencia
con la revista.

Breve nota biografica (de un maximo de 60 palabras) en la que se especifiquen las titulaciones mas
altas obtenidas (y por qué universidad), la posicion actual y las principales lineas de investigacion.
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad podra publicar esta nota biografica como complemento de
la informacién de los articulos.

Identificacion ORCID: En caso de no disponer de ella, Debates. Revista de cultura, poder y sociedad, recomienda
a los autores que se registren en http://orcid.org/ para obtener un nimero de identificaciéon ORCID.

Agradecimientos: en el caso de incluir agradecimientos, éstos se incluiran después del resumen y no
superaran las 250 palabras.

El texto de los articulos ird precedido de un resumen de una extension maxima de 250 palabras (que expondra
clara y concisamente los objetivos, la metodologia, los principales resultados y conclusiones del trabajo) y de un
maximo de 6 palabras clave (no incluidas en el titulo, y que deberdn ser términos aceptados internacionalmente en
las disciplinas cientifico-sociales y/o expresiones habituales de clasificacion bibliométrica). Si el texto estd escrito
en valenciano-cataldn o castellano, se anadird el resumen (abstract) y las palabras clave (keywords) en inglés. Si el
texto estd originalmente escrito en inglés, el Equipo de Redaccidn podra traducir el titulo, el resumen y las palabras
clave al valenciano-catalan y castellano, en el caso de que el mismo autor o autora no proporcione esta traduccion.

Eltexto de los articulos debera enviar anonimizado: se suprimiran (bajo el rétulo de anonimizado) todas las citas,
agradecimientos, referencias y otras alusiones que pudieran permitir directa o indirectamente la identificacién
del autor o autora. La redaccién de Debats. Revista de cultura, poder y sociedad asegurara que los textos cumplen
esta condicion. Si el articulo es aceptado para su publicacion, entonces se enviara la versién no anonimizada a
la revista, en caso de que difiriera de la enviada previamente.

Salvo casos excepcionales, los articulos tendran una extension orientativa de entre 6.000 y 8.000 palabras,
incluyendo las notas al pie y excluyendo el titulo, los resimenes, las palabras clave, los graficos. las tablas y
la bibliografia.

Los puntos de vista constaran de textos de una extensién aproximada de 3.000 palabras cada uno, incluyendo
las notas al pie y excluyendo el titulo, los resimenes, las palabras clave, graficos, tablas y bibliografia. Uno de
los textos deberd ser una presentacion de la aportacion que sea objeto de discusidn, realizada por el autor o
autora de la misma o bien por el coordinador o coordinadora del debate.

Las criticas de libros tendran una extensién maxima de 3.000 palabras, y alinicio se especificaran los siguientes
datos de la obra resenada: autor o autora, titulo, lugar de publicacién, editorial, ano de publicacién y nimero
de pdginas. También se debera incluir el nombre y los apellidos, filiacion institucional y la direccién electrdnica
del autor o autora de la resena.
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Las entrevistas o glosas de una figura intelectual tendrdn una extensién maxima de 3.000 palabras, y alinicio se
especificardn el lugary la fecha de la realizacién de la entrevista y el nombre y apellidos, la filiacién institucional
de la persona entrevistada o de a quien se dedica la glosa. También se debera incluir el nombre y los apellidos,
la filiacion institucional y la direccion electrénica del autor o autora de la entrevista o glosa.

El formato del texto debera respetar las siguientes normas:
Tipo y tamano de letra: Times New Roman 12.

Texto a 1,b espacios, excepto las notas al pie, y justificado.

Las notas irdn numeradas consecutivamente al pie de la pagina correspondiente y no al final del texto.
Se recomienda reducir su uso al maximo y que este uso sea explicativo y nunca de citacién bibliografica.

Las paginas irdn numeradas al pie a partir de la pagina del resumen, empezando por el nimero 1 (la
hoja de cubierta con los datos del autor o autora no se numerara).

No se sangrard el inicio de los parrafos.
Todas las abreviaturas estaran descritas la primera vez que se mencionen.

Los diferentes apartados del texto no deben ir numerados y escribirdn tal como se describe a continuacion:
Negrita, espacio arriba y abajo.

Cursiva, espacio arriba y abajo.

Cursiva, espacio arriba y abajo, el texto comienza después de un espacio a modo de ejemplo, El texto
comenzaria aqui.

Las citas deberan respetar el modelo APA (American Psychological Association).

Las citas apareceran en el cuerpo del texto y se evitara utilizar notas al pie cuya Unica funcién sea
bibliografica.

Se citard entre paréntesis, incluyendo el apellido del autor, el afo; por ejemplo, (Bourdieu, 2002).

Cuando en dos obras del mismo autor coincida el ano se distinguiran con letras minusculas tras el ano;
por ejemplo, (Bourdieu, 1989a).

Si los autores son dos, se citaran los dos apellidos unidos por «y»: (Lapierre y Roueff, 2013); cuando los
autores sean mas de dos, se citara el apellido del primer autor seguido de «et al.» (Bennet et al,, 2005),
aunque en la referencia de la bibliografia final se pueden consignar todos los autores.

Las citas literales iran entrecomilladas y seguidas de la correspondiente referencia entre paréntesis,
gue incluira obligatoriamente las paginas citadas; si sobrepasan las cuatro lineas, se transcribiran
separadamente del texto principal, sin comillas, con una sangria mayor y un tamano de letra mas pequena.

La lista completa de referencias bibliograficas se situard al final del texto, bajo el epigrafe «Referencias
bibliograficas». Las referencias se redactaran segun las siguientes normas:
Sélo se incluirdn los trabajos que hayan sido citados en el texto, y todos los trabajos citados deberan
referenciarse en la lista final.
Todas las referencias que tengan DOI (Digital Object Identifier) se incluiran el final.

El orden serd alfabético segun el apellido del autor o autora. En caso de varias referencias de un mismo
autor o autora, se ordenaran cronolégicamente segun el ano. Primero se incluirdn las referencias del
autor solo, en segundo lugar las obras compiladas por el autor, y en tercer lugar las del autor con otros
coautores.

Se aplicara sangria francesa en todas las referencias.
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Las citas en el texto se confeccionaran siguiendo el modelo APA (American Psychological Association) seguin
el tipo de documento citado:
Libros: Anderson, B. (1991). Imagined communities: Reflections on the origin and spread of nationalism.
Londres: Verso.

Articulo de Revista:

« Un autor: Hirsch, P. M. (1972). Processing fads and fashions: An organization-set analysis of cultural
industry systems. American Journal of Sociology, 77(4), 639-659.

» Dos autores: Bielby, W. T., y Bielby, D. D. (1999). Organizational mediation of project-based labor markets:
Talent agencies and the careers of screenwriters. American Sociological Review, 64(1), 64-85.

+ Mas de dos autores: Dyson, E., Gilder, G., Keyworth, G, y Toffler, A. (1996). Cyberspace and the American
dream: A magna carta for the knowledge age. Information Society, 12(3), 295-30.

Capitulo de un libro: DiMaggio, P. (1991). Social structure, institutions and cultural goods: The case of
the United States. En P. Bourdieu, y J. Coleman (Eds.), Social theory for a changing society (pp. 133-166).
Boulder: Westview Press.

Referencias de internet: Raymond, E. S. (1999). Homesteading the noosphere (en linea). http://www.catb.
org/~esr/writings/homesteading/homesteading/, acceso 15 de abril de 2016.

Se ruega a los autores de los originales enviados que adapten su bibliografia al modelo APA. Los textos que no
se ajusten a este modelo seran devueltos a los autores para que hagan los cambios oportunos.

Normas del proceso de seleccion y publicaciéon
Debats. Revista de cultura, poder y sociedad publica trabajos académicos de investigacion tedrica y empirica rigurosa
en los ambitos de las ciencias sociales y las humanidades en general. Sin embargo, en algunos monograficos se
podran incorporar algunas aportaciones de otras disciplinas afines a la tematica de cultura, poder y sociedad,
como la historia, la ciencia politica y los estudios culturales.

La evaluacion serd encargada a académicos expertos y se desarrollarad por el método de “doble ciego” (double
blind) en los articulos de la seccién de monogréfico llamada Cuadernoy en el apartado de misceldnea de articulos
de investigacion llamada Articulos. Todos los trabajos de estas secciones enviados a Debats. Revista de cultura,
poder y sociedad se evaluaran de acuerdo con criterios de estricta calidad cientifica.

Los errores de formato y presentacion, el incumplimiento de las normas de la revista o la incorreccion ortografica
y sintactica podran ser motivo de rechazo del trabajo sin pasarlo a evaluacién. Una vez recibido un texto que
cumpla todos los requisitos formales, se confirmara la recepcion y comenzard su proceso de evaluacion.

En una primera fase, el Equipo de Redaccién efectuara una revisidn general de la calidad y adecuacion tematica
del trabajo, y podra rechazar directamente sin pasar a evaluacién externa aquellos trabajos con una calidad
ostensiblemente baja o que no efectlien ninguna contribucién a los dmbitos tematicos de la revista. Para esta
primera revision, el Equipo de Redaccidn podra requerir la asistencia, en caso de que lo considere necesario,
de los miembros del Consejo de Redaccion o del Consejo Cientifico. Las propuestas de debates podran ser
aceptadas tras superar esta fase de filtro previo sin necesidad de evaluacion externa.

Los articulos que superen este primer filtro se enviardn a dos evaluadores externos, especialistas en la materia o
linea de investigacion de que se trate. En caso de que las evaluaciones sean discrepantes, o que por cualquier otro
motivo lo considere necesario, el Equipo de Redaccion podra enviar el texto a un tercer evaluador o evaluadora.

Segun los informes de evaluacion, el Equipo de Redaccién podrad tomar una de las decisiones siguientes, que
serd comunicada al autor o autora:

Publicable en la versién actual (o con ligeras modificaciones).

Publicable tras revisarlo. En este caso, la publicacién quedara condicionada a la realizacion por parte

del autor o autora de todos los cambios requeridos por la redaccién. El plazo para hacer estos cambios
sera de un mes, y se debera adjuntar una breve memoria explicativa de los cambios introducidos y de
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como se adecuan a los requerimientos del Equipo de Redaccidn. Entre los cambios propuestos podra
haber la conversién de una propuesta de articulo en nota de investigacién/nota bibliografica, o viceversa.

No publicable, pero con la posibilidad de reescribir y reenviar el trabajo. En este caso, el reenvio de una
version nueva no implicard ninguna garantia de publicacion, sino que el proceso de evaluacion volvera
a empezar desde el inicio.

No publicable.

En caso de que un trabajo sea aceptado para su publicacion, el autor o autora debera ser revisar las pruebas
de imprenta en el plazo maximo de dos semanas.

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad publicara anualmente la lista de todas las personas que han hecho
evaluaciones andnimas, asi como las estadisticas de articulos aceptados, revisados y rechazados, y la duracion
media del lapso entre la recepcion de un articulo y la comunicacion de la decision final al autor o autora.

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad podra hacer publicas, en caso de que las haya constatado, las malas
practicas cientificas: plagio, falsificacién o invencion de datos, apropiacién individual de autoria colectiva y
publicacién duplicada.

Buenas practicas, ética en la publicacion, deteccion de plagio y fraude cientifico

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se compromete a cumplir las buenas practicasy las recomendaciones
de ética en las publicaciones académicas. Se entienden como tales:

Autoria: en el caso de autoria multiple se deberd reconocer la autoria de todos los autores, todos los
autores deben estar de acuerdo en el envio del articulo y el autor o autora que figure como responsable
debera garantizar que todos los autores aprueban las revisiones y la version final.

Practicas de publicacion: el autor o autora debera notificar una publicacion previa del articulo, incluyendo
las traducciones o bien los envios simultdneos en otras revistas.

Conflicto de intereses: se debe declarar el apoyo financiero de la investigacion y cualquier vinculo
comercial, financiero o personal que pueda afectar a los resultados y las conclusiones del trabajo. En
estos casos se deberd acompanar el articulo de una declaracién en la que consten estas circunstancias.

Proceso de revision: el Consejo de Redaccidn debe asegurar que los trabajos de investigacion publicados
han sido evaluados por al menos dos especialistas en la materia, y que el proceso de revision ha sido
justo e imparcial. Por lo tanto, debe asegurar la confidencialidad de la revisién en todo momento, la no
existencia de conflictos de interés de los revisores. El Consejo de Redaccidn deberd basar sus decisiones
en los informes razonados elaborados por los revisores.

La revista articulara mecanismos y controles para detectar la comision de plagios y fraudes cientificos. Se
entiende por plagio:

Presentar el trabajo ajeno como propio.
Adoptar palabras o ideas de otros autores sin el debido reconocimiento.
No emplear las comillas en una cita literal.
Dar informacioén incorrecta sobre la verdadera fuente de una cita.
Parafrasear de una fuente sin mencionar dicha fuente.
Parafrasear abusivamente, incluso si se menciona la fuente.
Las practicas constitutivas de fraude cientifico son las siguientes:
Fabricacion, falsificacién u omision de datos y plagio.
Publicaciéon duplicada y autoplagio.
Apropiacioén individual de autoria colectiva.

Conflictos de autoria.
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Debats. Revista de cultura, poder y sociedad podrd hacer publicas, en caso de que las haya constatado, las malas
practicas cientificas. En estos casos, el Consejo Editorial se reserva el derecho de desautorizar aquellos articulos
ya publicados en los que se detecte una falta de fiabilidad se determine posteriormente como resultado tanto de
errores involuntarios como de fraudes o malas practicas cientificas, mencionadas anteriormente. El objetivo que
guia la desautorizacidn es corregir la produccidn cientifica ya publicada, asegurando su integridad. El conflicto
de duplicidad, causado por la publicacién simultanea de un articulo en dos revistas, resolvera determinando
la fecha de recepcion del articulo en cada una de ellas. Si sélo una parte del articulo contiene algun error, éste
se puede rectificar posteriormente por medio de una nota editorial o una fe de erratas. En caso de conflicto, la
revista solicitard al autor o autores las explicaciones y pruebas pertinentes para aclararlo, y tomara una decision
final basada en las mismas.

Larevista publicard obligatoriamente, en sus versiones impresay electrénica, la noticia sobre la desautorizacion
de un determinado texto y en ella se han de mencionar las razones para tal medida, a fin de distinguir la mala
practica del error involuntario. Asimismo, la revista notificarad la desautorizaciéon a los responsables de la
institucién a la que pertenezca el autor o autores del articulo. Como paso previo a la desautorizacién definitiva
de un articulo, la revista podra hacer publica una noticia de irregularidad, aportando la informacién necesaria
en los mismos términos que en el caso de una desautorizacién. La noticia de irregularidad se mantendra el
tiempo minimo necesario, y concluird con su retirada o con la desautorizacién formal del articulo.

Aviso de derechos de autor

Sin perjuicio de lo dispuesto en el articulo 52 de la Ley 22/1987 de 11 de noviembre de Propiedad Intelectual,
BOE del 17 de noviembre de 1987, y conforme al mismo, los autores o autoras ceden a titulo gratuito sus
derechos de edicidon, publicacidn, distribucién y venta sobre el articulo, para que sea publicado en Debats. Revista
de cultura, poder y sociedad.

Debats. Revista de cultura, poder y sociedad se publica bajo el sistema de licencias Creative Commons segun la
modalidad «Reconocimiento - NoComercial (by-nc): Se permite la generacién de obras derivadas siempre que
no se haga un uso comercial. Tampoco se puede utilizar la obra original con finalidades comerciales».

Asi, cuando el autor o autora envia su colaboracion, acepta explicitamente esta cesién de derechos de edicién
y de publicacién. Igualmente autoriza a Debats. Revista de cultura, poder y sociedad, la inclusién de su trabajo en
un fasciculo de la revista para que se pueda distribuir y vender.

Lista de verificacién para preparar envios

Como parte del proceso de envio, los autores o autoras deben verificar que cumplen todas las condiciones
siguientes:

1. El envio no se ha publicado anteriormente ni se ha presentado antes a otra revista (o se ha enviado una
explicacién a «Comentarios para el editor»).

2. El fichero del envio esta en formato de documento de OpenOffice o Microsoft Word.
3. Siempre que ha sido posible se han proporcionado los DOl para las referencias.

4. El texto utiliza un interlineado de 1,5 espacios; letra de tamano 12 puntos; utiliza cursiva en vez de
subrayado, excepto en las direcciones URL. Con respecto a todas las ilustraciones, figuras y tablas, se
colocan en el lugar correspondiente del texto y no al final.

5. Eltexto cumple los requisitos bibliograficos y de estilo descritos en las instrucciones del autor o autora.

6. Sise envia a una evaluacion por expertos de una seccién de la revista, se deben seguir las instrucciones
a fin de asegurar una evaluacién anénima.

7. El autor o autora debe cumplir las normas éticas y de buenas practicas de la revista, en coherencia con
el documento disponible en la pagina web de la revista.

Los archivos deben enviarse a: secretaria.debats@dival.es

En caso de que no se sigan estas instrucciones, los envios se podran devolver a los autores o autoras.
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