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Presentacio del monografic. “Ciutat, creativitat i practiques culturals”

Coordinat per
Ricardo Klein

UNIVERSITAT DE VALENCIA

Aquest monografic de la revista Debats. Revista de cultura, poder i societat, titulat
“Ciutat, creativitat i practiques culturals”, posa emfasi en 1’analisi de la ciutat
com a categoria analitica, i de la creativitat i les practiques culturals com a mitja
transformador dels seus espais publics.

El present namero sorgeix en un moment en queé la ciutat i la cultura es revelen
com a grans aliades per a aconseguir processos urbans de canvi, reals i possibles. Els
limits, els efectes inesperats i les resistencies a aquestes dinamiques imprimeixen un
desafiament per a les practiques artisticoculturals del segle xx1. Aquesta nova centralitat
de la cultura a les ciutats ha afavorit processos com la creaci6 i I’amplificacié de barris
artistics, la revaloraci6 del patrimoni arquitectonic o el disseny public, alhora que ha
impulsat la participacié de 1’ecosistema cultural i els serveis culturals de proximitat.
Aquest projecte de ciutat marca una agenda publica i politica que tendeix a consagrar
la cultura en un model urba que promet renovar I’entorn i reorientar el paper de
les institucions i dels equipaments culturals. La prestacié de grans infraestructures
culturals és una estrategia que utilitzen algunes ciutats per a millorar la seua imatge
(branding urba) i enfortir les practiques participatives, amb 1’objectiu d’aconseguir
processos de revitalitzacié o regeneracioé (Rius Ulldemolins i Klein, 2022).

Aquesta metodologia de gesti6 consolida models de politica cultural pablica que
concep la cultura com un element estructurant de noves morfologies de la ciutat, perd
que no sempre aconsegueix resultats equitatius per a assolir una governanca justa
per a totes les parts implicades (Delfin, 2022). Aquesta acceleracié provoca diferents
conseqiiencies per als espais pablics i les comunitats, ja que no sempre soén favorables
als interessos locals de la ciutadania. Aquests nous escenaris fan de les ciutats una
muntura complexa per a la millora dels seus espais pablics. En aquest sentit, la
militancia activista o la participacié comunitaria son respostes a ’entramat, moltes

Traduccié de Pau Vidal Alfonso
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vegades en contradicci6, de 1'agenda publica en cultura (Klein i Rius Ulldemolins,
2021). El teixit associatiu es personifica en accions de ciutadania cultural, en la cerca
per consolidar els drets culturals dels seus habitants. En definitiva, per a aconseguir
ciutats més humanes i compartides per a la gent (Gehl, 2006; Duran, 2008).

D’altra banda, aquests mecanismes d’activacié esperen donar protagonisme a les
ciutats com a lloc cultural, i soldar sinergies entre els espais publics i la configuracié
de noves practiques artisticoculturals. A manera d’exemple, I’aparici6 d’'un fenomen
cultural com el street art consolida la imatge de ciutat com una atracci6 turistica, i
en potencia el valor estétic (Klein, 2020). Perd una conseqiiéncia que podria portar
aparellada l'art de carrer més institucionalitzat és una acceleraci6é gentrificant als
barris. La gentrificaci6 és un altre enclavament substancial per a problematitzar el lloc
de la cultura en el context local de les ciutats (Rosler, 2017). D'una banda, sorgeixen
practiques creatives de resistencia per a donar visibilitat i frenar aquests processos,
que busquen reforcar les identitats i ’habitat local, les formes d’organitzaci6 de barris
i la defensa per un habitatge digne i assequible enfront de I’especulaci6 dels espais
publics. D’una altra banda, ocorre que determinades practiques i manifestacions
culturals s’instrumentalitzen per a generar valor a les ciutats i els espais publics
d’aquestes. Per exemple, les politiques de turisme sén una evidéncia passible de
forjar processos de gentrificacié quan s’aprofundeix la turistificacio (Sequera, 2020).

Igualment, les propies realitats urbanes de les ciutats determinen els processos
d’activaci6 cultural i el desenvolupament dels drets culturals per a la ciutadania. Si
bé en el context global s’observen divergencies i processos heterogenis en la seua
constitucié i implementacio, en els espais puablics, com a llocs de cultura local,
'especificitat de 1’elaboraci6 de politiques publiques en cultura, en correspondeéncia
amb la planificacié urbana, esdevé un treball més homogeni i a mitja termini. Moltes
vegades, aquests territoris locals amb gran riquesa cultural estan aferrats i depenen
de les agendes politiques locals, en les quals la cultura queda relegada a un segon
lloc de prioritats. O, directament, no sén una prioritat.
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El monografic presenta estudis i investigacions teoriques i empiriques en 'ambit
de la cultura i la politica cultural de les ciutats, la creativitat urbana i les practiques
artisticoculturals. En aquest context, presenta, a continuaci6, un conjunt d’articles
que exposen investigacions sobre els temes esmentats en escenes urbanes de diferents
ciutats d’Europa, Ameérica Llatina i els Estats Units: Barcelona, Berlin, Porto, Valencia,
Buenos Aires, Le6n (Mexic), Rio de Janeiro i Pittsburgh.

Quant a I’analisi en que la ciutat es constitueix com un escenari per a problematitzar
la cultura i tot allo que hi tinga a veure, el monografic presenta dos articles, un a Rio
de Janeiro (Brasil), i I’altre, a Porto (Portugal). Respecte al primer, 'article de Claudia
Seldin, Caio César de Azevedo Barros, Pedro Vitor Costa i Victoria Michelini, titulat
“Comprendre els territoris culturals de baix cap a dalt en ciutats desiguals”, cerca
discutir la idea de territoris contestats de la cultura com a resposta a diferents tipus
de conflictes en espais urbans i en la construccié informal de les ciutats. Al mateix
temps, destaca la seua rellevancia, a partir del desenvolupament d’activitats culturals,
en la lluita per aconseguir una major i millor equitat a les ciutats desiguals d’Ameérica
Llatina, i, en particular, Rio de Janeiro. D’altra banda, es presenta l’article “Artistes
contra la gentrificacié del turisme: analisi de practiques creatives de resisténcia a
Porto”, d'Inés Barbosa, Jodo Teixeira Lopes i Ligia Ferro, una analisi de practiques
creatives i de producci6 artistica que indaga la generacié de diferents estrategies de
resistencia, com la reivindicaci6 al dret a I'habitatge i el dret a la ciutat, en processos
de gentrificaci6 a Porto, Portugal, durant els Gltims cinc anys.

En relaci6 amb 'ambit de les practiques culturals i la creativitat urbana, es presenten
dos articles, un dels quals fa un estudi de cas a Le6n (Mexic), i l’altre, a la ciutat de
Buenos Aires (Argentina). D’'una banda, l'article de Caitlin Frances Bruce, titulat
“Mobilitat, efimeritat i economies turistiques: tour grafiter practicant running a Le6n,
Guanajuato”, explora la creaci6é d’una ruta del grafit com a part de les transformacions
que esta vivint Ledn, on el canvi economic i cultural de la ciutat es va allunyant de les
seues arrels agricoles i industrials. Aci, I'autora discuteix de quina manera practiques
creatives com l’art urba afavoreixen a alimentar una imatge atractiva de ciutat. D’altra
banda, l'article “Cap a un nou radar. Art urba i identitats de barri a la ciutat de Buenos
Aires”, de Mercedes Gonzalez Bracco, proposa analitzar com l’art urba s’entrellaca
amb la identitat local, reorganitzant I’espai del barri i els imaginaris que s’hi associen
a Buenos Aires.

Quant a l'ambit dels equipaments i de les institucions culturals de la ciutat, es
presenten dos articles, un amb el focus a la ciutat de Barcelona i 1’altre a Valencia.
Quant al primer, l'article de David Marquez Martin de la Leona, amb el titol d'“El
sector cultural davant el canvi cultural en I’ambit local a Europa”, cerca estudiar
com el sector cultural local pot donar visibilitat a un moment de canvi cultural per
mitja de les seues politiques culturals o d’accions particulars. A més, pensar aquestes
transformacions des d’una escala local, on ’ambit territorial i administratiu és el
protagonista en la seua implementacio.
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Respecte al segon, titulat “Dels equipaments culturals a la ciutat cultural. L'experiéncia
projectiva de la Ciutat de I’Artista Faller a Valéncia”, de Pau Rausell-Koster, Tony
Ramos Murphy i Chema Segovia Collado, I’article ofereix una revisio critica sobre la
idea d’equipament cultural com a element ancorat en la logica de la democratitzacié
cultural, per a avancar cap a una comprensié ampliada del paper de la cultura en
la ciutat contemporania. Les possibilitats projectives que la ciutat cultural ofereix
s’exemplifiquen des d'una analisi de la recuperaci6é de la Ciutat de 1’Artista Faller
a Valencia.

Finalment, vull donar les gracies a totes les persones que han col-laborat en 1'elaboraci6é
d’aquest monografic, especialment en la redaccio i revisio dels articles.
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RESUM

Elterme contestacio sovint s'utilitza per a descriure diferents tipus de conflictes que sorgeixen en les arees urbanes del segle xxI.
Tot i aixo, la literatura sobre planificacié urbana no ha abordat adequadament l'enfocament cultural d'aquesta resisténcia. Per tant,
aquest article té com a objectiu corregir-ne aguesta omissié. Argumentem que el concepte de territoris de cultura en disputa fa
un paper clau en la construccié informal de les arees urbanes, destacant-les com a impulsores heterogénies de contestacio i de
lluita pels drets a les ciutats assolades per la desigualtat d’Ameérica Llatina. Els autors hi fan Us de dos enfocaments metodologics
per definir aquesta contestacio: (1) analisi contextual de la literatura sobre el concepte de territoris per a descobrir-ne el
caracter cultural, i (2) analisi etnografica d'un estudi de cas sobre Rio de Janeiro, al Brasil. LEspai Cultural Viaduto de Realengo
és un exemple d'apropiacio cultural d'un lloc desocupat sota un pas elevat als afores de Rio de Janeiro. Aquest cas il-lustra la
complexitat de 'ocupacidé improvisada i de baix cap a dalt a través d'activitats culturals. L'estudi revela la necessitat d'entendre
aquests territoris per a elaborar politiques publiques i plans urbans més equitatius. També destaca que aquests territoris sén
culturalment rics i socialment vulnerables.

Paraules clau: territoris en disputa; territoris culturals; teoria decolonial; desigualtat; Ameérica Llatina
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ABSTRACT. Understanding Bottom-Up Cultural Territories of Culture in Inequality-riven Cities

‘Contestation’is a term often used to describe various kinds of conflict in 21st-Century urban areas. Yet Urban planning literature
lacks a cultural approach to such resistance — an oversight that this paper seeks to redress. We argue that the concept of
‘contested territories of culture’ plays a key role in the informal construction of urban areas, highlighting them as heterogeneous
drivers of ‘contestation” and the fight for rights in Latin America’s inequality-riven cities. The authors use two methodological
approaches to define said ‘contestation’: (1) contextual analysis of the literature on the concept of ‘territories’ to discover their
cultural character, and (2) ethnographic analysis of a case study on Rio de Janeiro, Brazil. The example of the Realengo Flyover
Cultural Center, a cultural appropriation of a leftover site under a flyover on Rio’s outskirts, shows the complexity of improvised,
bottom-up squatting through cultural activities. The study reveals the need to understand these territories in order to draw up more
equitable public policies and urban plans. It also highlights that such territories are both culturally rich and socially vulnerable.

Keywords: contested territories; cultural territories; decolonial theory; inequality; Latin America
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INTRODUCCIO

militar, religids o etnic (Yiftachel i Ghanem, 2004;

Els termes territoris en disputa i espais urbans en dis-
puta han esdevingut, com més va més comuns en la
literatura actual d'urbanisme i de planificacié urbana
(Satgé i Watson, 2018; Schwarz i Streule, 2020).
Ara bé, és dificil trobar una definicié precisa per a
aquests termes, una realitat que fa pensar que se’n
podria enriquir la comprensié mitjangant 'aportacio
del camp dels estudis culturals. Alguns autors fan
Gs d’aquests termes en un sentit més literal per a
referir-se a arees o moments de conflicte politic,

Article traduit per Francesc Xavier Llopis Bauset

Vicino i Fahlberg, 2017). Uns altres posen el punt de
mira en disputes centrades en els recursos naturals
i els temes ambientals (Lopez, 2016). Alguns, fins i
tot esmenten termes més abstractes, com ara «es-
pais-temps en disputa» (Massey, 2005: 177). Aixi i
tot, després d’anys d’investigaci6 transdisciplinaria
en planificacié urbana i antropologia social, encara
no hem trobat treballs que ens acosten la manera
com el desenvolupament de la cultura i les activitats
artistiques poden conduir a la creaci6 de territoris
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complexos, i que van més enlla de qiiestions de
disputa racial (Rolnik, 2007). En aquest treball
argumentem que certs espais culturals que s’han
autoorganitzat de baix cap a dalt al Brasil son més
que territoris culturals. Sovint sén territoris en
disputa, farcits de multiples conflictes objectius i
subjectius, tant a l'interior dels grups involucrats
com en els relacionats amb la ciutat exterior. Quan
aquests grups incorporen l’element de resisténcia,
desafien 1'ordre establert i les desigualtats histori-
ques, perque desenvolupen activitats alternatives
que no es limiten necessariament al sistema eco-
nomic formal. Aquests territoris poden ajudar a
guiar futures politiques d’inclusi6 i crear un ambit
per a transformacions informals i adaptatives de
I’espai urba.

Des de 2004, hem investigat diversos casos d’es-
pais culturals autoconstruits a la periferia de les
ciutats brasileres que, en la majoria dels casos, han
generat controversia entre els residents locals. Des
de museus i parcs urbans a les faveles [barris mar-
ginals| fins a cinemes improvisats, aquests espais
solen estar impregnats de tensio i conflicte. Aixo
demostra d’'una manera concreta que les comunitats
no sempre accepten els territoris construits i que
presenten diferents perspectives segons els actors i
els interessos que els fan costat. El nostre objectiu
principal és construir sobre el concepte original
de territoris de cultura en disputa una eina meto-
dologica i de planificaci6 de (i per a) els oprimits
(Hesse-Biber, Leavy i Yaiser, 2004), i una clau en la
lluita per 'accés cultural i pel qiiestionament de les
desigualtats a I’America Llatina. Els espais culturals
organitzats de baix cap a dalt s’han vist durant molt
temps a través d’unes lents de color de rosa, com
un fenomen uniforme (Vaz, 2007; Hollanda, 2012),
una visié que passa per alt la seua complexitat i el
que ens poden ensenyar. Considerem que aquests
territoris complexos son el resultat de lideratges
en conflicte i de relacions humanes enfrontades.
Per tant, considerem que mereixen una analisi
més exhaustiva i detallada. La nostra investigacio
ha fet Gs d’un enfocament de metode mixt que ha
combinat: (1) una revisié critica de la literatura
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existent sobre el concepte de territoris i el seu po-
tencial de resisténcia; (2) una analisi etnografica
d’un estudi de cas.

L'article comenca amb una discussié a manera de
debat sobre com es defineixen simbolicament els
territoris culturals, vistos com el producte de la vida
quotidiana (Lind6n, 2019) i els resultats de 1’accio
col-lectiva i les identitats culturals (Bonnemaison,
1981). Després destaquem la importancia del con-
cepte de territoris per als estudis llatinoamericans
i per als moviments socials locals (Zibechi, 2015;
Saquet, 2018). Posem l’accent en la importancia
d’involucrar autors locals per a obtenir percepcions
més ben situades i enfocaments postcolonials que
afavorisquen la descentralitzaci6 de la produccio del
coneixement (Porto-Gongalves, 2001; 2008), en linia
amb la teoria decolonial. Aquestes referencies ens
demostren com els territoris llatinoamericans actuals
son altament dinamics i estan en un constant procés
de «multiterritorialitzaci6 i reterritorialitzacié» (Haes-
baert, 2004), un fet que contribueix a abordar-ne les
multiples facetes qliestionades i en disputa. Aquests
autors fan llum sobre la manera que els territoris
poden ajudar en l’elaboracié de politiques publiques
més eficients i a assolir un desenvolupament més
sostenible (Flores, 2007). Després d’aquesta anali-
si, ens basem en el nostre concepte de territoris de
cultura en disputa, tot aclarint que també poden ser
territoris en disputa amb 1’ordre establert i el lloc
de lluites contrahegemoniques que persegueixen
més igualtat. Per a il-lustrar els nostres arguments,
examinem el cas de I’Espai Cultural Viaduto de
Realengo a Rio de Janeiro, el Brasil.

LA FACETA CULTURAL DELS TERRITORIS

El concepte de territori s’ha convertit en un tema
d’investigacié popular en la transicié del segle xx
al xx1 (Debarbieux, 1999; Delaney, 2005). Les pro-
postes sobre una possible fi de la historia i de la
geografia (Fukuyama, 1992; Virilio, 1998) i la crisi de
la modernitat van conduir els estudiosos a observar
més de prop els fenomens de «desterritorialitzaci
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i reterritorialitzaci6» (Haesbaert, 2004), que van
demostrar que les apropiacions espacials estaven
adquirint facetes diferents respecte de les experi-
mentades anteriorment.

Molts autors han insistit temps i temps en la necessitat
d’entendre els territoris a través de les dimensions
simboliques seues com a territoris culturals. Bonne-
maison (1981) destaca les subjectivitats involucrades
en la construcci6 dels territoris i el sentit que donen
a l'espai els qui se n’apropien. Destaca que cultura i
territori s6n inseparables. Aquesta relaci6 reflecteix
una composici6 dialéctica i simetrica entre els aspectes
visibles/materials de 1'espai (paisatge) i els invisibles
(cultura, relacions i experiencies humanes). Lind6n
(2019) utilitza aquesta relacio per a descriure una
visi6 hibrida dels territoris, que mescla societat i
naturalesa; politica, economia i cultura; materialitat i
idealitat en una complexa interaccié espaciotemporal.

En el camp de I'urbanisme, Vaz (2018) destaca la xarxa
d’itineraris diaris com un component important dels
territoris. Assenyala el paper essencial dels espais pa-
blics que vinculen aquests itineraris (és a dir, carrers,
avingudes i places), i els presenta com a arees clau per
a la trobada de diferents grups i el desenvolupament de
relacions socials. Aquesta definici6 es fa més entene-
dora si analitzem el concepte d’espai viscut (Frémont,
1980), que vincula la construcci6 social de I’espai a
les rutines diaries de les persones, les inclinacions i
els afectes a diferents llocs. El gedgraf brasiler Milton
Santos (2006) també descriu el territori com una xarxa
de relacions complementaries i conflictives, com una
manera de comprendre el paper vital que juga 'accio
humana als territoris, aixi com els vincles entre el lloc,
la formaci6 socioespacial i el nostre moén desigual.

Alguns autors fins i tot comparen el desenvolupament
dels territoris amb «jocs de poder» o «geometries de
poder» entre els diferents actors que s’apropien de
I'espai (Massey, 1999; Raffestin, 1980; Flores, 2007).
Distingeixen els «territoris donats», establerts a través
de politiques publiques de desenvolupament regio-
nal, dels «territoris construits» (Pecqueur, 2005), que
sorgeixen de la trobada d’actors socials que cerquen
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resoldre un problema comd. Els territoris abordats en
aquest article se situen en aquesta ultima categoria
perque, en molts casos, son creats a partir de la impro-
visacio i l’accio col-lectiva de grups que s’enfronten a
desafiaments semblants pel que fa a ’accés cultural
desigual a la ciutat. A regions marginades del Brasil,
aquests territoris culturals sovint sén generats per grups
en arees que estan desateses pel mercat immobiliari,
una realitat que permet una certa llibertat per a fer-hi
activitats modelades per les seues necessitats. Aquests
individus aporten fragments de les seues propies bi-
ografies a la construcci6 de territoris a través d’'un
procés multidimensional (Lind6n, 2019; McFarlane
2019). En (inter)actuar junts a I’espai, generen una
mena de «consciencia de lloc» (Saquet, 2018), que
ajuda a identificar i interpretar el seu paper al mén.

Una vegada que les persones comprenen el seu poten-
cial, poden actuar juntes en un esfor¢ per canviar-ne
les realitats. Aquest vincle entre accidé col-lectiva,
autoorganitzaci6 i identitat cultural arrelada a 1’espai
és el que identifica el caracter especial dels territoris
a I’America Llatina (Zibechi, 2015; Porto-Gongalves,
2008). En aquestes regions, marcades per la pluralitat,
la hibridesa i la desigualtat, els territoris aparellats
amb els moviments socials solen generar territoris
de resistencia.

RESISTENCIA LLATINOAMERICANA: TERRITORIS
DISPUTATS I EN DISPUTA

Al Brasil, no tots els territoris culturals es construeixen
de baix cap a dalt o son expressions de resistencia.
Aixi i tot, els que si que ho sén fan un paper molt
important, atés que permeten 1’accés a la cultura dels
qui han estat desatesos per les politiques pabliques.
El vincle entre territori i resistencia és fort dins de la
literatura decolonial llatinoamericana. En els camps
de la geografia i 'urbanisme, aquest binomi s"utilitza
sovint com una part d’enfocaments contrahegemonics
que fomenten la produccié de coneixement situat
(Porto-Gongalves, 2008). Aquests enfocaments valo-
ren el dialeg, el debat, la cooperacié i la solidaritat,
assumint el conflicte i I'existencia d’opinions diverses
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com una manera positiva de construir coneixement
popular. Aquest coneixement, pero, ha de ser legiti-
mat i incorporat als esquemes de formulaci6 de les
politiques d’avui.

Al Brasil, la realitat urbana es caracteritza per grans
desigualtats que s6n en gran mesura una ressaca del
colonialisme (Saquet, 2018). L'altim Informe sobre
Desenvolupament Huma de les Nacions Unides (2019)
situa aquest pais com el seté més desigual del mon,
amb un index de desenvolupament huma del 0,761
(el 79¢é a escala mundial), per darrere d’altres nacions
sud-americanes, com 1’Argentina, Xile i I'Uruguai.
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A Rio de Janeiro, la segona metropoli més gran
del pais i la principal destinaci6 turistica, aquestes
desigualtats es reflecteixen en un desequilibri en la
distribuci6 i el manteniment de la infraestructura
basica, els serveis urbans i les instal-lacions pabliques
a tota la ciutat (Figura 1). Els barris de les zones sud
i centre més prosperes concentren el nombre més
elevat d’opcions culturals i d’oci tradicionals, i la
majoria dels assistents son blancs (Rocha, Barros i
Santos, 2018). Els habitants dels barris marginals de
I'oest i els més pobres del nord acostumen a haver
d’inventar-se espais culturals propis per a accedir
a la producci6 i el consum cultural.

Figura 1 Mapa dels equipaments culturals oficialment reconeguts de Rio de Janeiro (década de 2010), on destaca

també UEspai Cultural Viaduto de Realengo.
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Aquests espais autoconstruits configuren nous ti-
pus de territoris de cultura i de resisténcia perqueé
operen al marge de les regles, mitjancant tactiques
proposades per Certeau (1994), amb un abordatge
gradual i si ho permeten les circumstancies. Aquests
espais culturals sovint incorporen la seua singula-
ritat espacial en els noms, de manera que formen
part de la seua identitat, com per exemple Nos
do Morro (‘Nosaltres del pujol’), Cinema no Beco
(‘Cinema del carrerd’), Museu de Favela (Museu de
la Favela), entre d’altres. Aquests territoris culturals
semblen orgullosos de les seues arrels espacials
i promouen xarxes de participaci6é i cooperacié.
Zibechi (2015: 88) es refereix als qui fan cami amb
iniciatives no capitalistes a I’America Llatina com
a «naufrags» del sistema que els margina, i com a
productors d’'una mena de resisténcia «silenciosa i
clandestina». Per a ell, els territoris llatinoamericans
son resistents i heterogenis per naturalesa, seguint
una logica no necessariament economica, encara que
sovint donen lloc a economies informals (Cancli-
ni, 2019). El concepte d’informalitat és rellevant per
a aquests territoris en disputa. Ens hi acostem com
una «manera d’urbanitzacié» que, en paraules de
Roy (2005), és com «una serie de transaccions que
connecten diferents economies i espais entre si».
En aquest sentit, els territoris conflictius i informals
poden ser vistos com tactiques en I’ambit local que
ens poden ensenyar a emmarcar politiques futures.

Una vegada que un grup comenca a desenvolupar
noves activitats en un espai que tradicionalment
estava vinculat a una altra mena d’usos, esta des-
territorialitzant aquestes activitats i, en una certa
manera, subvertint I’ordre urba existent. Haesbaert
(2004) considera que la «desterritorialitzaci6» va
acompanyada de la «multiterritorialitzaci6», un fet
que reflecteix la multiplicitat de territoris que avui
estan marcats per la fluidesa, la immaterialitat i la
subjectivitat. Explica que les noves dinamiques de
desterritorialitzacio-reterritorialitzacio-multiterri-
torialitzacié sén intrinseques al mén globalitzat,
on la mobilitat és constant. Delaney (2005: 146)
afegeix que aquests nous territoris sén «sovint con-
tingents, disputats o inestables; nosaltres, cadasc,
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participem en els processos interminables de fer i
refer els nostres mons». El concepte de ferritoris de
cultura en disputa reflecteix totes aquestes dinami-
ques d’espai i temps fluids i canviants, aixi com
les lluites i controversies que ocorren en la vida
del dia de cada dia dels espais culturals. Reflecteix
una «pluralitat d’espacialitats» i la «multiplicitat
de temporalitats» proposada per Schwarz i Streule
(2020: 13). So6n territoris de moviment en diferents
sentits: de moviment social i de disposicions espa-
cials diferents i variades, amb configuracions que
canvien en funcié de les necessitats actuals. En el
nostre estudi de cas de Realengo, per exemple, les
activitats varien constantment i el lloc presenta
una faceta diferent segons 1’hora del dia, que va des
d’un lloc buit fins a un punt de referéncia ple de
gent per a la trobada social i la resistencia. La nostra
llarga investigacié de diversos exemples de territo-
ris culturals de baix cap a dalt al Brasil ens mostra
que estan naturalment marcats per la contestacio.
Les trajectories d’aquests grups estan marcades per
nombrosos conflictes objectius i subjectius, un fet
que dona lloc a «geometries de poder» en constant
evolucié (Massey, 2005: 180). Realengo és un cas
que exemplifica les tensions racials simultanies, el
biaix de génere, les desigualtats regionals, els pro-
blemes de lideratge, les percepcions conflictives de
la violéncia urbana i les disputes territorials, tant
internes com externes a la ciutat.

Altres casos estudiats presenten una trajectoria simi-
lar. Per exemple, el Museu Maré, situat en un dels
complexos de faveles més grans de Rio de Janeiro,
s’enfronta regularment a amenaces de desallotja-
ment a causa dels conflictes entre els propietaris dels
immobles i els ocupants il-legals (Vaz, 2018). Aixi
mateix, el parc de Sitié, que era un antic abocador
de fem, s’ha transformat en un santuari cultural i
ambiental en una altra favela i es veu afectat per dis-
putes entre els fundadors i els narcotraficants locals,
que sovint tanquen l’espai (Seldin, 2018). Tots ells
també s’enfronten a conflictes interns a causa de les
seues dinamiques i relacions, i configuren vertaders
espais tibants, on la contestacié és part normal de
la quotidianitat.
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Aquests espais tibants sén també territoris en dis-
puta, ja que desafien 1’ordre preestablert i s’atrevei-
Xxen a ocupar espais buits/amagats fora de I’ambit
de 'urbanisme formal dominant, principalment
excloent; produir cultura més enlla de la industria
oficial; discutir obertament sobre temes socials
i construir una xarxa marginal per a difondre’n
les ideologies i els valors. En autoorganitzar-se i
autoconstruir-se, actuen fora de les regles de pla-
nificacié impulsades per les politiques neoliberals
que generen la centralitzacioé de la riquesa i el poder
per a uns quants.

Als afores de Rio de Janeiro, impugnar 1'ordre do-
nada és un gran pas per a guanyar autonomia. Per
a Flores (2007), I’autonomia de la societat és vital
per a fomentar un desenvolupament més sostenible,
igual que el reconeixement dels conflictes locals.
Reconéixer la complexitat, les disputes i els proces-
sos de contestacié ens dona una millor comprensio
dels diversos interessos i jocs de poder, cosa que,
al seu torn, facilita la cerca d'una major igualtat.
Amb aixo0 al cap, presentem el cas de I’Espaco Cul-
tural Viaduto de Realengo (Espai Cultural Viaduto
Realengo), un «espai residual» (Aral, 2009; Angin,
2011) sota un pas elevat, que s’ha convertit en un
centre cultural improvisat amb un enfocament cap
a ’escena del hip-hop.

L'ESPAI CULTURAL DEL VIADUTO DE REALENGO

L’Espai Cultural Viaduto de Realengo esta situat
al barri Realengo, a la part oest de Rio de Janeiro.
En aquesta macroregio hi ha el segon nombre més
elevat de persones que viuen a les faveles de la ciutat
irepresenta el 41 % de la poblaci6 total (3 milions)
(IPEA, 2010). La majoria dels habitants locals s’en-
cabeixen en les classes baixes o mitjanes baixes.

L'ajuntament va construir el 2012 un pas elevat
de 300 metres de llarg prop d’una estacié de tren.
L’'objectiu era millorar les connexions de transport
per als Jocs Olimpics de 2016. El pas elevat d’Aloysio
Fialho Gomes, més conegut com el Viaduto de Re-
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alengo, va obligar a la demolici6 de vuitanta habi-
tatges familiars a Realengo i al desallotjament dels
ocupants com a part del projecte urba més gran de
I’Autopista Transolimpica i el sistema d’autobusos
rapid (Bastos, 2012). Aquesta obra va tenir un gran
impacte al barri i, el 2013, la part inferior del pas
elevat va ser ocupada pel col-lectiu artistic Original
Black Sound System (OBSS). Aquest territori cultural
improvisat, liderat per un artista destacat dins del
grup, ha estat objecte d’elogis per part d’alguns i
de critiques per part d’uns altres.

Notes metodologiques

Des d'una perspectiva feminista i subalterna del
coneixement situat (Haraway, 1988), la nostra in-
vestigacio va utilitzar 1’etnografia per a acostar-se al
lloc de Realengo durant diversos esdeveniments i es
va centrar en la Sagrada Terca-Feira do Rap setmanal
(‘Batalla de Rap del Dimarts Sant’). L’observacié com
a participants no només va permetre comprendre
com s’organitzaven les activitats del Viaduto, sin6
també les dinamiques de poder que hi havia entre
els artistes, els quals van construir la seua propia
narrativa entorn d’aquest territori. Podem dir que
investigar les accions de 1’OBSS consisteix a construir
coneixement situat perque, si bé moltes de les seues
activitats se centren en el hip-hop, no es limiten a
replicar aquest genere, els origens del qual cal cer-
car-los en la década de 1970 a Nova York (Barros,
2020). Agafen aix0 com una de les referencies, pero
s’inspiren més en les bandes de rap brasileres (és
a dir, els Racionais MC), amb les seues rimes que
aborden els problemes socials locals i les injusticies
historiques des de la seua perspectiva marginada.
De fet, la musica hip-hop és només una de les moltes
activitats presents en el calendari del Viaduto, com
veurem més endavant.

La nostra investigacié de camp també va incorporar
I'analisi i la interpretacié de comportaments, lletres
de cancons i dades visuals produides per als esde-
veniments, seguint I’enfocament metodologic que
proposava McFarlane (2019: 213), ja que tracta amb
els «fragments urbans» en geografies subalternes. En
resum, la comprensio de les narratives existents es-
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devé una eina valuosa per a entendre els «fragments
de coneixement» produits en 1’ambit local. A més de
I'observaci6 participant, la investigaci6é també va im-
plicar I'analisi de documents oficials i de portals webs
de la corporacié municipal (permisos i convocatories
publiques) i material iconografic, incloent-hi fotos,
videos i contingut publicats en les xarxes socials de
Viaduto. De 2018 a 2020, vam visitar el lloc periodi-
cament per a observar i fer entrevistes semiestructu-
rades in situ amb membres de I'OBSS, participants de
I'esdeveniment i habitants de Realengo. També vam
filmar un videodocumental curt amb els relats com
una part d'un projecte contextualitzat més ampli sobre
els espais sobrers resultants de les obres de construc-
ci6 als afores que estaven relacionades amb els Jocs
Olimpics de Rio de Janeiro. A través de 1’etnografia,
vam poder comprendre que el Viaduto de Realengo és
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un territori socialment construit amb diferents nivells
de participaci6 dels habitants locals. Aixi mateix, la
metodologia emprada ens va permetre capturar els
diferents marcs temporals que hi coexisteixen. Atés
que els esdeveniments son intermitents, les visites en
diferents moments, dies i estacions ens van permetre
recopilar informacio valuosa sobre 'espai. El Viaduto
Realengo és majoritariament un lloc de transit amb
poc moviment durant una gran part del dia, pero
que esdevé un animat centre cultural a 'aire lliure
algunes nits.

A més, també vam fer una enquesta en linia durant
dos mesos el 2018 amb 105 assistents per a conéixer-ne
els perfils. Aixo ens va permetre recopilar dades quan-
titatives i qualitatives rellevants (Figura 2) i crear el
nostre propi disseny de meétode mixt.

Figura 2 Grafics que detallen informacié seleccionada de lenquesta de 2018.

GRUPS DE VISITANTS PER EDAT

13-30 60%
31-40 28%

41-50 %

Més de 51 5%

VISITANTS PER ZONA

Zona oest

Zona nord 5%
Zona sud i central %
Arees metrapolitanes extenses 4%
Afores de l'estat %

Les dades recopilades ens mostren que la majoria
dels assistents eren residents de tres barris limitrofs:
Realengo, Bangu i Padre Miguel. Aix0 demostra el

89% Skateboarding o monopati de carrer

NOMBRE DE VISITANTS PER ACTIVITAT

Musica/Festes musicals
Batalles de rap de carrer 10,1%
Concerts de jazz/rock
Sessid de samba
Projeccions de pel:licules
Sessions de fotos

Practica de grafit

Escola de barbers

Biblioteca a l'aire lliure
Activitats escolars publiques

Basquet

Gastronomia
Mercadet/Tenda de segona ma/Fira 13%
Reunions de veins i altres

Font: autors.

paper d’aquest territori cultural com a punt de refe-
réncia per a la zona oest i ens ajuda a comprendre com
I’espai s’articula culturalment amb la ciutat en el seu

37,4%
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conjunt. També vam traure aigua clara sobre qiies-
tions més amplies, com el genere dels participants.
Si bé I’enquesta mostra una distribuci6é de genere
més equilibrada en més de quinze esdeveniments,
també va il-luminar la nostra observaci6 inicial del

Figura 3 Diagrama de flux d’'una batalla de rap.

Araia i NT
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domini masculi en les seues activitats emblematiques
centrades en el hip-hop. De fet, només s’hi va veure
una artista femenina participant activament en les
batalles de rap durant tota la nostra investigaci6 de
camp (Figura 3).

Beth

MK

També s’hi van analitzar algunes de les rimes que es
cantaven al Viaduto per a treure’n a la llum les opini-
ons i experiéncies dels autors. Vam observar com les
lletres dels rapers s’activaven per a promocionar-ne
els autors i/o difamar-ne els oponents, tot reflectint-hi
perspectives individuals. En realitat, van ajudar a posar
el focus sobre els problemes socials i economics més
amplis a Rio de Janeiro i al Brasil. Per exemple, els
comentaris sexistes o les dentncies de racisme durant
les batalles de rap reflecteixen un problema social i

Font: autors.

cultural més ampli (historic) present a les societats
llatinoamericanes. Reproduim aci algunes cites con-
trovertides com una part de la nostra metodologia
de punt de vista (Hesse-Biber, Leavy i Yaiser, 2004)
per a afirmar que el raper té una trajectoria singular
com a resident masculi de la periferia global, pobre,
negre i, sovint, sense accés a ’educaci6 basica i a
la informaci6, un conjunt de caracteristiques que
I’aboquen a la reproduccié de prejudicis comuns (és
a dir, homofobia, sexisme). Aix0 significa que el cos
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que produeix el rap no és simplement un objecte,
sin6 que té una trajectoria especifica que es reflecteix
en les interpretacions de rap. Aquestes interpretaci-
ons mostren experiéncies i opinions personals que
legitimen les lletres, independentment de la opini6
nostra sobre aquestes.

Un estudi de cas

El barri occidental de Realengo esta a 25,5 km del
centre de Rio de Janeiro. Té una poblaci6 inferior
als 180.000 habitants amb una mitjana mensual
d’ingressos que se situa en els 120 § (IPP, 2018). Els
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registres oficials mostren només dos equipaments
culturals financats per 1’estat: ’Arena Cultural Gil-
berto Gil i I'Espai Cultural Arlindo Cruz. El Viaduto
ocupa aproximadament 200 metres quadrats i esta
delimitat per dues parets. El lloc sembla un carrerd
(Figura 4), connectat amb l’estaci6 del tren local per
un dels carrers principals del barri. Caminar sota el
pas elevat és 'inica opcid per a molts treballadors
que tornen a casa amb els trens des del centre de la
ciutat. La zona esta buida i és fosca, ra6 per la qual
sovint s’ha considerat perillosa i més d'un entrevistat
va esmentar els delictes comesos en aquesta area.

Figura 4 El passatge creat per l'estructura del pas elevat (2018).

Atesa la situaci6 estratégica en relacié amb la infraestruc-
tura de transport i I’alt flux de persones que hi transiten,
I'espai va cridar 1’atenci6 de I’OBSS, que el va ocupar
de manera intermitent i hi ha fet diverses activitats al
llarg del temps. Liderat pel muasic Oberdan Mendonga
i per altres joves grafiters, D] i MC, I'OBSS va intentar
enfortir I’escena cultural local mitjanc¢ant la producci6

Font: autors.

d’esdeveniments i el lloguer d’equips tecnics. E1 2013,
I’Espai Cultural Viaduto de Realengo esdevingué una
realitat gracies al suport que va rebre de la convocatoria
publica d’«Accions Locals» de la Secretaria Municipal de
Cultura, cosa que el va convertir en un centre cultural
reconegut oficialment. No obstant aixd, aquest suport va
resultar ser principalment simbolic com a conseqiiéncia
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dels problemes persistents d’infraestructura a la zona i
pels conflictes amb els organs municipals, incloent-hi
la policia militar local. Aquest reconeixement oficial
és comu en diverses accions culturals a les periferi-
es globals del capitalisme i reflecteix les dicotomies
urbanes i les politiques molt especifiques que hi ha
entre la formalitat i la informalitat en la configuracié
territorial (Roy, 2004). L'OBSS es va encarregar d’alterar
I'estetica de 'espai mitjancant l'art del grafit, i també
hi va construir el seu propi mobiliari urba. Aixo incloia
un lloc de llibres, que funciona com una biblioteca
comunitaria, i un contenidor, que conté equip musical,
cadires plegables i un tendal retractil. Arribat el 2018,
'espai cultural ja funcionava de manera satisfactoria
com un lloc a l'aire lliure, improvisat, autoorganitzat
i temporal. El programa d’actes tenia més de quinze
esdeveniments de diversa indole, incloent-hi batalles
de rap, festes de ball, concerts musicals, projeccions
de pel-licules, sessions de fotos, practica del grafit, una
escola de barberia, una biblioteca emergent, mercats de
carrer, esdeveniments de monopati i, fins i tot reunions
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d’associacions de veins. La gran quantitat d’activitats
reflecteix la visi6é d’Haesbaert (2004) sobre el fenomen
contemporani de la multiterritorialitzaci6 i els territoris
fluids i multiples.

L'activitat més reconeguda, la batalla de rap, és una
reunio setmanal d’homes negres locals, majoritariament
joves. L'objectiu principal és ridiculitzar i desmoralitzar
l'oponent mitjancant la rima. I’audiencia és 1’encar-
regada de decidir qui sén els guanyadors i els perde-
dors amb els aplaudiments i els crits dels assistents. El
raper que rep I'aclamaci6 del pablic més gran passa a
la ronda segtient, i aixi successivament, fins arribar a
I'«etapa final». A diferéncia d’altres batalles de slam,
no hi ha premis. Els que hi competeixen ho fan per
diversio, per practica i potser per les possibilitats de
relacionar-se amb altres entusiastes del hip-hop. Aixi i
tot, 'ocupacio de la part de sota del Viaduto és irregular
ino és acceptada unanimement, un fet que comporta
disputes i conflictes subjacents que, en conjunt, ajuden
a construir un territori de cultura complex i disputat.

Figura 5 Batalla de rap de Sagrada Terga-Feira do Rap el 2018.

Font: autors.
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Contestacions en el grup intern

Com s’ha assenyalat més amunt, la nostra inves-
tigacié de camp i I’enquesta que hi vam fer van
evidenciar un gran desequilibri de genere en les
batalles de rap. L'assistencia de dones es va situ-
ar per sota del 10 %, amb una proporcié encara
menor de raperes actives. La majoria de les dones
presents acompanyaven les parelles i eren meres
espectadores. Després que s’hi registrara un record
de nou espectadores femenines 1’octubre de 2019,
vam cercar de descobrir les raons que hi havia al
darrere. El lider d’OBSS, Oberdan Mendonca, ens va
dir en les entrevistes que «l'univers hip-hop és més
masculi» (Mendonca, gener de 2019). Va comparar
les batalles de rap amb la resta d’esdeveniments, i va
afirmar que la presencia femenina és més evident
en les festes de ball. Les nocions que adduia Men-
donca sobre 'espai i la seua apropiacio reflecteixen
un biaix de génere en la societat brasilera. Fins i tot
fa referéncia a I’ocupaci6 inicial a través de grafits
a les parets com un procés d’«<homes conquistant
una cova» (Mendonga, maig de 2018). Aquesta as-
sociacio, explica, esta lligada a la naturalesa oculta
i mal il-luminada del 1lloc. Es tracta d’una caracte-
ristica que representa una amenaca per a les dones
locals, que alli se senten insegures. Conscient de la
discrepancia de génere, va fer esment amb una certa
ingenuitat de la necessitat de construir un bany
perque el pablic femeni s’hi sentira més comode.

La producci6 de masculinitat al lloc va més enlla dels
aspectes fisics. El contingut de les batalles mateix
reflecteix una disputa antiquada i sexista per I’honor
masculi entre els participants. Encara que no hi
ha regles oficials, s’entén que un raper masculi no
pot insultar els membres de la familia o les parelles
femenines d’un altre raper, ni se’ls permet insultar
el seu oponent amb alguna paraula que implique
cap mena de comportament homosexual. Ens vam
assabentar que aixo es percep d’'una manera despec-
tiva, i reflecteix novament un prejudici social més
gran. En altres paraules, ’'honor del raper masculi
esta connectat a la seua masculinitat a través d'un
consens tacit. En aquest lloc, hi ha idees especifiques
sobre el que es considera masculi i femeni. La feblesa
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masculina en aquest context especific és producte
de la infidelitat. La visi6 de la dona és preocupant,
perque és vista com una possessio, algi a qui con-
trolar. Ironicament, altres esdeveniments no centrats
en el hip-hop han provocat sentiments oposats entre
alguns dels assistents. Quan li vam preguntar que
era especial a Viaduto, I’entrevistat A ens va dir:!
«Respecte. No me’n vaig sentir exclos per ser gai»
(maig, 2018). El respecte i la «<unié cultural» també
van ser esmentats en la resposta de I’entrevistat B,
un dels MC locals (maig de 2018).

Una altra font de tensi6 interna durant les batalles
son els problemes racials. La majoria dels assistents
son joves, negres i mulats, que es perceben a si ma-
teixos com a oponents als habitants blancs i més
rics de la zona prospera del sud de Rio de Janeiro.
Denuncien les desigualtats que viuen cada dia els
habitants de la zona oest, tot sabent que la regi6
(conjuntament amb la zona nord) concentra la ma-
jor pobresa de la ciutat i d’afrodescendents (Clarke,
2015). La qiiesti6 del racisme als territoris culturals
brasilers ha estat debatuda durant molt temps (Silva,
2014; Alves, 2020), i se n’hi ha revelat el racisme
sistemic existent i vinculat a un panorama més
ampli de desigualtat urbana.

En un moment, Mendonca es va referir al barri
«Realengo com una zona d’extermini» (abril de
2018), on no es respecten els drets dels més pobres,
que no sén blancs. Aquesta afirmaci6 reforca les
altres de Zibechi sobre els «territoris de genocidis i
resisténcies» brasilers, habitats per negres i mulats,
que pateixen una opressio constant. S’hi destaca que
els desafiaments que enfronten els afrodescendents
en aquest pais son el resultat directe de la nostra
heréncia colonial, un fet que és tnic i diferent de la
resta de I’America Llatina pel fet que «l’experiéncia
de I’esclavitud és intransferible» (Zibechi, 2015: 08).
Aquesta heréncia colonial es manifesta en la discri-
minaci6 diaria i la negacié de la humanitat de les
persones negres.

1 Presa d'entrevistes in situ. Hem optat per referir-nos als
entrevistats amb lletres per a proteger-ne la intimitat.



Comprendre els territoris culturals de baix cap a dalt en ciutats desiguals

La noci6 de territoris de genocidi versus territoris
de prosperitat en una ciutat desigual també ens
porta a recérrer a la nocié de Mbembe (2003) d'una
«necropolitica», que, en el cas de Rio de Janeiro,
sovint la perpetua la Policia Militar i la falta de
respecte que aquesta mostra pels drets humans
mitjancant 1'as de la for¢a contra els pobres i els
negres (Ahnen, 2008). Les nostres entrevistes a
Realengo han revelat episodis d’enfrontaments
directes entre els usuaris de I’espai del Viaduto i la
Policia Militar local, encara que aquests comentaris
sempre eren anonims i fets amb molt compte i de
manera superficial per por a les represalies.

També podem observar com la necropolitica i la
desactivaci6é d’unes certes zones de la ciutat es
manifesten en la falta intencional d’infraestruc-
tures i serveis urbans, aixi com en la desigualtat
i la ineficacia de les politiques publiques. Aquest
fenomen recorda la noci6 de «deixar morir» de
Foucault (2008). A Realengo, és impossible ignorar
la relaci6 entre les persones/cossos que ocupen i
creen activament el territori cultural en disputa
i ’aband6 de 'estat. Aquests cossos sén majori-
tariament negres, i la seua existéncia (i la mort
també) la defineixen en gran mesura les politiques
publiques.

Malgrat aix0, la raca no és I'inic punt de conflicte
que sorgeix dins del grup. Encara que l’area que
hi ha al dessota del Viaduto es considera un espai
col-lectiu, el productor cultural Oberdan Mendon-
¢a esdevé una figura predominant en la nostra
investigacio i reforca la nostra argumentacié que
els lideratges en conflicte i les relacions internes
en disputa sén inherents a aquest territori i a les
seues geometries de poder. Oberdan Mendonca
organitza la majoria dels esdeveniments i articula
diverses activitats. La xarxa personal seua va més
enlla de les fronteres de Realengo i fins i tot de
la zona oest, ja que és capa¢ de connectar amb
artistes independents d’altres comunitats margi-
nades i inclas amb les zones centre i sud de Rio de
Janeiro per a ajuntar-los actuant-hi com una mena
de mediador com el que proposa Velho (2001).
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La preséncia de Mendonca és dominant i fomenta
una dinamica vertical. El Viaduto no sols és extre-
madament masculi sin6é que també és jerarquic.
Per exemple, les batalles de rap comencen quan ell
arriba. A pesar que ell nega ser el lider del grup i
es descriu a si mateix com un «articulador» i una
«formiga més del grup» (Mendonca, febrer de
2019), en la nostra investigacié no hi vam poder
identificar cap altre MC amb un poder organitzatiu
igual al seu.

Mendonca decideix qui ocupa l’area i quin tipus
d’activitats s’hi poden fer. Segons ell, algunes
persones han demanat permis per a vendre els
seus productes durant els esdeveniments per a
muntar estands i fins i tot crear un mercat a l’aire
lliure semblant al d’un altre famés pas elevat a la
zona nord de Rio (Seldin, 2018). Pero ell sempre
rebutja aquesta peticié perque la veu com una
manera «d’intentar aprofitar-se ’exit de les acti-
vitats culturals per al seu propi benefici» (juliol de
2019). Aquesta narrativa reflecteix un altre tipus
de conflicte: en tractar de mantenir-lo com un
espai cultural «pur», els artistes hi neguen 1'ocu-
paci6 dels qui no encaixen en les seues categories
preestablertes.

Cal assenyalar que els membres mateixos de ’'OBSS
hi fan activitats comercials. S’hi venen refrescos i
begudes alcoholiques del grup als contenidors, aixi
com fitxes per a una maquina recreativa. També
han convertit el Viaduto en una marca, i hi venen
kits amb samarretes, clauers i adhesius amb el logo.
Aix0 reflecteix un punt de vista controvertit quan
es tracta de la «comercialitzacié» de 1’espai i la seua
vertadera intenci6 col-lectiva, perque alguns po-
den usar ’espai per a obtenir beneficis i altres no.

En el context de la formaci6 de territoris cultu-
rals, Bonnemaison (1981: 284-285) destaca la
importancia dels codis socials implicits i explicits,
els interessos comuns i divergents, aixi com la
consciencia col-lectiva que s’al¢a contra els con-
siderats com a «forasters». Dins dels col-lectius,
hi ha una competencia interna per una mena de
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poder que aboca al sorgiment de gurus o mestres,
que funden i renoven la seua visi6é cultural. En
aquest sentit, Mendonca encaixa en aquest perfil i
planteja la pregunta de si I’Espai Cultural Viaduto
de Realengo podria sobreviure sense ell.

Contestacions amb la ciutat exterior

Mendonga justifica l’apropiaci6 de la part inferior
del pas elevat per la possibilitat d’atorgar-li un
nou significat a I’area i superar les nocions de
«perill» i «violéncia» que aquest té associades.
En diverses entrevistes, Mendonc¢a ha rebutjat les
preocupacions de seguretat del lloc, argumentant
que "ocupaci6 cultural ha millorat I’espai. També
hem observat que altres artistes es perceben a si
mateixos com que «omplin un buit» en una area
que abans estava associada a la «violeéncia, [la]
foscor i [el] perill» (entrevistat C, maig de 2018).

La visi6é romantica que té Mendonga del paper
que hi exerceix s’exemplifica amb la historia de
dos joves que originariament planejaven robar a
la gent, perd que després de canviar d’opinio, van
decidir unir-se a la batalla del rap. El defineix com
un «<moment gratificant, mitic» i com un exemple
de la manera «com la cultura canvia vides» (maig
de 2018). També fa esment del seu paper de bastir
ponts amb el consistori local per a la construccio
d’infraestructures, i sovint cita el nou projecte
d’enllumenat public per a la zona fosca com un
factor per a reduir la delinqtiéncia.

No obstant aix0, i malgrat les afirmacions de
I’OBSS segons les quals ’espai cultural va millorar
Realengo, no tots comparteixen aquesta opinio.
Vam observar com Mendong¢a demanava als par-
ticipants que no hi fumaren marihuana perque
afecta la seua ja deteriorada imatge. Una part de
la comunitat local encara relaciona 1’espai cultural
amb connotacions negatives de consum de dro-
gues il-legals, la vagancia i el perill. A més, durant
les nostres visites, els transeilints van advertir els
membres dels nostres grups que estigueren atents
als atracaments, i els aconsellaren que hi vigilaren
les pertinences. Aixo fa que hagem de concloure
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que la percepci6 de perill o seguretat és relativa, i
que varia segons ’hora del dia, el tipus de persones
o la familiaritat amb l’espai, entre altres factors.

S’obtenien respostes diferents sobre el nivell
d’atenci6é que es volia atraure amb les activitats
de I’OBSS, segons la persona a que s’entrevistava.
La situaci6 descrita ens fa reflexionar sobre un
altre conflicte que sorgeix quan s’utilitza el lloc,
en el qual s’ha d’equilibrar el desig d’obtenir més
visibilitat amb la necessitat de mantenir una certa
discrecio, per tal de no cridar I'atencié en excés
i generar inseguretat en les persones. Zibechi
(2015) afirma que la visibilitat també significa
vulnerabilitat, falta d’autonomia i dependeéncia
del sistema. Bey (2018) proposa un enfocament
similar quan parla de la necessitat de crear «zones
autonomes temporals». En un moviment similar
al que s’ha observat a Rio de Janeiro, Bey (2018)
suggereix 1’ocupacié de zones invisibles, amb
I’argument que han de passar desapercebudes en
els buits i les clivelles de la societat en un intent
de mantenir-ne la independéncia. Ara bé, és clar
que la «invisibilitat» té els seus inconvenients,
especialment quan es tracta d’atraure fons per a
mantenir les activitats que hi ha en marxa.

Parlant de visibilitat encara, algunes lletres que es
van sentir durant les batalles sén una mostra que
els rapers senten que habitar la zona oest és la rad
per la qual no sén famosos, i sovint denuncien la
invisibilitat d’aquesta regi6 dins de la ciutat. Els
rapers locals sembla com si habitualment estigue-
ren comparant-se amb els que viuen a la zona sud,
al-legant que no tenen les mateixes oportunitats.

Aixo ens porta a reflexionar sobre la circulacié
de rapers a l'interior de Rio de Janeiro en el seu
conjunt. Les nostres entrevistes sén una mostra
que no es limiten a romandre en un tnic lloc, i
que sovint es mouen per tota la ciutat, seguint
els seus esdeveniments culturals preferits. Aquest
moviment els permet mostrar el seu treball a di-
ferents audieéncies i companys. Consideren que
les batalles de la zona sud tenen un aspecte més
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«viral», especialment quan es tracta de ’exposicid
en les xarxes socials o en YouTube, la qual cosa
avui dia juga un paper important per a la fama
d’un artista.

Aixi i tot, el prejudici vinculat a la zona oest és
palpable al Rio de Janeiro contemporani. Durant la
nostra investigacié de camp, els conductors d’Uber
sovint van questionar la nostra destinaci6 i van
mostrar la seua oposicio a la idea que férem una
investigaci6 social al barri. Aquest tipus de pensa-
ment no sols mostra un prejudici historic cap a la
zona oest, sindé també una creixent intolerancia,
que segueix I’onada conservadora posterior a 2013
al Brasil (Pinheiro-Machado i Scalco, 2020). Aquesta
intolerancia va culminar amb l’eleccié d’un presi-
dent d’extrema dreta, Jair Bolsonaro, i esta marcada
per I'afebliment de les politiques pabliques socials
(Garcia, 2019) i la desarticulacié del Ministeri de
Cultura del Brasil. Aquest corrent politic s’oposa a
les politiques culturals implementades pels anteriors
mandataris de I’esquerra, Luis Inacio Lula da Silva i
Dilma Rousseff, que, mitjancant el programa Cul-
tura Viva, volien financar el desenvolupament de
col-lectius culturals marginats (Seldin et al., 2020).
L’acte mateix de produir cultura ha esdevingut qiies-
tionable al Brasil contemporani.

En els altims anys, els partidaris de Bolsonaro han
vist els productors culturals, progressistes, feministes,
portaveus i activistes LGBTQ+ com a vagabunds o
«enemics» de la naci6 (Pinheiro-Machado i Scalco,
2020). En el nostre estudi, vam poder observar com la
creixent discriminacio cap als artistes ha empitjorat
la percepcié del Viaduto per part d’alguns residents
de Realengo. Aquesta desconfianca, alimentada per
narratives politiques d’extrema dreta, esta generant
canvis culturals en la societat brasilera i a una mena
de «descens a l’ordinari» (Das, 2007), on la vida
quotidiana s’esta impregnant de discursos d’odi
i rebuig cap a les agendes més amplies de canvi
social. En el cas de Viaduto, el discurs de ’odi i la
violéncia van fer un gir més el 2019. Encara que
el mercat immobiliari no és especialment fort en
aquest barri deteriorat, la preséncia dels artistes a
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I’espai finalment va disminuir 'interés dels desen-
volupadors en la «renovacié urbana».

L’area al dessota del pas elevat és un espai puablic
i, encara que I’OBSS la va convertir en una placa
urbana improvisada, no hi ha documents legals
que els reconeguen com a propietaris oficials. Aixo
significa que altres grups o individus també hi
poden intervenir, perqué l’estat no es preocupa
de regular-lo.

Aix0 va quedar clar 'octubre de 2019, quan un
dels murs que delimiten el lloc va ser enderrocat,
i com a conseqiiéncia va desaparéixer una gran
part dels grafits. L’OBSS ens va dir que s’anava a
construir un nou supermercat popular anomenat
Atacaddo en un solar del costat. Els artistes van
reemplacar la paret amb una reixeta protectora de
metall, que va bloquejar parcialment ’accés dels
assistents al contenidor, pero va facilitar la celebra-
ci6 de les batalles de rap. També van traslladar la
paradeta de llibres a un carrer a la vora, meés prop
de l'estacio de tren.

A més, hi va haver un altre gir interessant. Els or-
ganitzadors de I’espai cultural, que abans n’estaven
en contra de la «comercialitzacié» per part d’altres
actors, van aprovar inicialment el nou supermercat.
Molts ens van dir que ho van veure com una opor-
tunitat d’ocupacié futura, perd aquesta percepcid
va canviar rapidament.

El 2020, durant la pandémia de COVID-19, membres
de I'acabat d’inaugurar cos de seguretat d’Atacaddo
van expulsar-hi el grup amb ’argument que el Vi-
aduto «ara els pertanyia» (Mendonga, setembre de
2020). Aquest és un bon exemple de les nocions
fragils d’intervenci6 en els contextos informals.
Aix0 no va reflectir un canvi oficial en l'estatus
de la propietat, sin6é més aviat un acte simbolic de
«prendre’n control». L'accié d’aquests individus
s’assembla a la dels grups de milicies locals, quan
un poder paral-lel sovint pren el control de I'espai
urba a través d’amenaces violentes i substitueix el
paper de l'estat en la regulaci6 de 1'as del sol (vegeu
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Cano, 2013). Aquest fet també il-lustra la violéncia
urbana de Rio de Janeiro, on les possibilitats de
negociacié sén quasi nul-les per I'amenaca sobre
la vida i sobre la integritat fisica.

Aquest gir dels esdeveniments va desanimar I’OBSS.
Mendonca va afirmar que «no podia anar en con-
tra d’aquest sistema (paral-lel)» i que el «sistema
finalment els havia atrapat per la negligéncia del
consistori, i els havia deixat en la inseguretat» i
van decidir mudar-se de Realengo a la fi del 2020.
Després de deixar el Viaduto en mans dels seus
amics, ara planeja obrir una botiga en linia per als
seus productes de marca i comengar un projecte
similar al seu nou barri de Jaconé.

En el moment de redactar aquest article, el futur de
I’Espai Cultural Viaduto de Realengo és incert, una
realitat que revela la naturalesa canviant d’aquest
territori. Aixi i tot, independentment del que ocor-
rega amb aquest espai, els productors culturals in-
volucrats en la construccio6 (i desaparicié) d’aquest
destaquen la necessitat d’aprendre d’aquests espais
tibants, marcats tant per la resisténcia com per la
persisténcia. A Realengo, el moment de resisténcia
es va caracteritzar per ’acte mateix d’ocupacio i
per la lluita dels ocupants per la legitimitat, que
per a ells, va arribar amb la convocatoria pablica
d’accions locals i 'obtencié de 1’Ordre Municipal
al Merit de la ciutat. Aquest periode també va estar
marcat per fites crucials, com la consecucié d’un
millor enllumenat public i ’establiment d’un dialeg
amb els actors publics i privats en el poder (és a dir,
I’empresa de recollida de brossa, el supermercat, etc.).
La resistencia és el que va mantenir I’ocupacié i va
impedir que ’estat n’estigmatitzara o en reprimira
I’experiment.

Fl segon moment, de persisténcia, va ser i continua
sent més desafiador. Succeeix quan una experiéncia
quotidiana, a través dels cossos i les activitats que
s’apropien fisicament del lloc, es duu a terme inde-
pendentment dels obstacles emergents. Un d’aquests
obstacles és garantir el dret a la terra i a alguna
acci6 de l'estat. La resisténcia i la persistencia per
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a la creaci6 de territoris culturals no sén excloents
sin6 complementaries.

CONSIDERACIONS FINALS

Al llarg d’aquest article, hem intentat construir
un concepte de territoris culturals en disputa. Per
a aixo, hem posat sobre la taula que aquests terri-
toris s’assemblen a espais tibants, on el conflicte i
la disputa solen ser-hi presents, especialment a les
ciutats desiguals de ’Ameérica Llatina.

Hem comencat analitzant la noci6 de territori per se,
destacant-n'hi el caracter cultural. Hem explicat que
els territoris son subjectius per naturalesa, i estan
construits a partir dels significats, experiencies,
itineraris i expectatives dels usuaris. També hem
destacat que contenen jocs de poder, que involu-
cren diversos actors amb interessos contraposats
entorn de l’espai. Després ens hem endinsat en la
manera com els territoris culturals llatinoamericans
moltes vegades es construeixen de baix cap a dalt,
i que exhibeixen importants resisténcies a 'ordre
establert. Aquesta resisténcia es trasllada a través
d’un desig d’operar fora del sistema en un intent
d’obtenir més accés a la cultura. Aixi, els territoris
culturals en disputa poden ser considerats com una
eina fonamental per a la formulaci6 de politiques
futures amb l’expectativa d’aconseguir un canvi
positiu en la realitat.

Per a il-lustrar el nostre argument, hem presentat
I’estudi de cas del Viaduto de Realengo, una apropi-
aci6 cultural d’un espai residual als afores de Rio de
Janeiro. La preséncia dels artistes va ajudar a ressig-
nificar el lloc, potenciant un espai public degradat
i convertint un espai buit en un referent cultural.
Aquesta acci6é va impulsar la creacié d’un territori
per a la sociabilitat i els intercanvis en lloc d’'un mer
carrer6 o un focus de delinqiiéncia. Aquest exemple
ens permet observar disputes en diferents categories
dins del grup i amb la ciutat exterior. La seua ana-
lisi va revelar la importancia de la complexitat que
I’enclou. D'una banda, alguns dels habitants locals
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obtenen més accés a la cultura en un barri on els
equipaments tradicionals sén escassos. D’una altra, té
un abast limitat a causa de la naturalesa de les seues
activitats. No tots els habitants de Realengo poden
participar en els esdeveniments. També tenen opini-
ons divergents sobre el valor d’aquest per a la regio,
pero aixo no és necessariament una cosa dolenta.

Es essencial reconéixer la disputa actual entorn
de l'apropiaci6 del lloc en si mateix per a disposar
d’un esquema de planificacié més just. Mentre que
I’Gs cultural és molt important per a alguns, 1'Gs
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comercial podria ser més beneficiés per a uns altres.
Si I’estat hi fes de mediador, potser tots dos usos hi
podrien coexistir. En aquest aspecte, no hi ha un
judici de valor absolut, perqué totes dues postures
son valides. No obstant aixo, la percepcié comuna
és que els afores de Rio estan abandonats i sén con-
trolats per activitats clandestines, una situacié que
esdevé un simptoma de la manca d’una planificaci6
i de politiques justes i equitatives per al conjunt de
la ciutat. Fins que s’aconseguisca erradicar la mar-
ginaci6 dels afores de la ciutat, continuaran sent
culturalment riques, pero socialment vulnerables.

AGRAIMENTS Els autors volen mostrar el seu agraiment als organitzadors de 'Espai Cultural Viaduto Realengo. El financament
per a fer aquest estudi 'ha proporcionat la Coordenacgao d'Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior, el Brasil (Finance
Code 001) i la Fundacié Alexander von Humboldt, Alemanya.
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RESUM

Aquest article se centra en les practiques creatives que donen forma a les estrategies de resistencia a la gentrificacio, a través
de la produccid artistica, implementades a Porto, Portugal, durant els dltims cinc anys. Després del mapatge d'agents, projectes
i iniciatives, es van seleccionar sis artistes de diferents arees que treballaven temes relacionats amb el dret a 'habitatge i el
dret a la ciutat, amb qui es van fer entrevistes semiestructurades. L'analisi de les seues practiques i del seu discurs revelava
visions critiques, pero també divergents, sobre les transformacions de la ciutat i sobre el paper que poden exercir l'art i els
artistes en la seua dendncia. Les converses mantingudes també van al-ludir a alguns dilemes i contradiccions identificats
en recerques anteriors, com ara les tensions entre 'exaltacié de la identitat de Porto i el risc de la turismofobia; els riscos
d'explotacié de l'art per a benefici del capital o del poder public; o l'equilibri dificil entre llibertat i independencia i la necessitat
de finangament i reconeixement. En aquest sentit, no sorprén la precarietat del sector de les arts i la cultura a Portugal.

Paraules clau: artistes urbans; dret a la ciutat; critica a la gentrificacio turistica; practiques creatives; Porto

ABSTRACT. Artists against Tourism Gentrification: Analyzing creative practices of resistance in Porto

We examine how artists’ work has been used to fight gentrification in Porto (Portugal) over the last five years. After mapping
agents, projects, and initiatives, the paper selected six artists from different areas, and who work on housing and city rights-
related issues. Semi-structured interviews were conducted with the artists, and their practices and discourse were analyzed
to discover their views on the city's transformations and the role Art and artists play in highlighting them. The interviews also
revealed dilemmas and contradictions, such as: the tension between celebrating Porto's identity and avoiding tourism-phobia;
the risks of Art being exploited for financial or political gain; the difficulty of striking a balance between artistic freedom and
independence on the one hand, and funding and recognition on the other. One of the paper’s findings is that such challenges
reflect the precarious state of The Arts and Culture in Portugal today.

Keywords: Urban artists; right to the city; tourist gentrification critique; creative practices; Porto
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INTRODUCCIO

Aquest article presenta els resultats d'una recerca iniciada
el 2019, que es va dur a terme a I'Institut de Sociologia
de la Universitat de Porto, i se centra en la resisténcia a
la gentrificacio turistica a través de la produccio artistica
a Porto, Portugal. La recerca consisteix en la recopilacio
i I'analisi de fotografies de murals sobre la lluita per
I'habitatge i el dret a la ciutat (Barbosa i Lopes, 2019;
Barbosa, 2021); a crear una cronologia dels moviments
socials i dels espais comunitaris i culturals tancats en
els altims anys, i en el mapatge de projectes artistics
relacionats amb el tema (Barbosa i Lopes, 2020). A

Article traduit per Julia Salas Ballesteros

més de 'analisi i la interpretacio, la recerca també
va incloure un component d’intervenci6, concreta-
ment, a través d’una col-leccié de postals denominada
(A)Briga: 112 imatges pel dret a I’habitatge;* curadoria
d'una exposici6 col-lectiva feta a la Galeria Geraldes
da Silva el maig de 2021 —en la qual van participar 40
artistes que actuen a Porto— i un programa paral-lel
de cinema i debat sobre els temes en qiiestié. Aquestes

1 (A)Briga és un joc de paraules, en llengua portuguesa, entre
refugi/llarilluita. 112 és el nimero d'emergencia europeu
https://www.facebook.com/ABrigal12.
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activitats van tenir I’objectiu d’ampliar la discussié
publica sobre els temes, involucrant i posant en dialeg
artistes, activistes, academics i societat civil.

La recerca feta fins al moment ha identificat diversos
aspectes importants. Des de 2015, i especialment
entre 2018 i 2019, la intensa activitat creativa a
Porto ha compensat un poc la vulnerabilitat dels
col-lectius i I'abséncia de protestes: les arts van servir
com una eina privilegiada per a la critica en ’espai
puablic. Si bé hi ha un malestar compartit per les
transformacions a la ciutat, especialment impactada
per la turistificacid, les formes d’expressar aquest
malestar son diverses, amb diferents protagonistes,
llenguatges, estratégies i processos creatius que
entren en escena en diferents contextos. Clarament
també hi ha xarxes, aliances i interacci6 entre els
artistes, els espais que ocupen i les seues dinamiques.
Finalment, ens hem trobat amb tensions i paradoxes
tant en la practica com en el discurs que reflexionen
sobre aquests temes encara més complexos.

Entre els quinze projectes artistics identificats (Bar-
bosa i Lopes, 2020), es van seleccionar sis artistes
amb qui es van fer entrevistes semiestructurades?
destinades a comprendre millor i debatre algunes
de les quiestions plantejades. Els criteris de seleccio
dels entrevistats van ser la seua vinculacié amb la
regi6 de Porto (han residit o resideixen a la ciutat)
i I’equilibri de genere. També voliem que el grup
representés la diversitat esmentada abans, pero, al
mateix temps, que donés visibilitat a les experien-
cies i preocupacions d’una generacio i un segment
laboral determinats: els afectats especialment per
la precarietat laboral. Els sis protagonistes tenien
edats compreses entre els 29 i els 40 anys, treba-
llaven en multiples arees culturals i artistiques,
tenien diferents modalitats laborals, formaven més
o menys part del circuit independent i alternatiu, i
tenien visions oposades sobre estrategies de lluita
o reivindicaci6 del dret a la ciutat. Els artistes en

2 Les entrevistes de 50 minuts es van fer via Zoom o en
persona, entre gener i febrer de 2021, durant el confinament
imposat per la pandémia de la COVID-19.

quiesti6 van ser Irina Pereira (artista visual, integrant
de I'estudi de serigrafia Oficina Arara); Flora Paim
(intérpret i artista sonora brasilera); Tiago Correia
(escenograf i dramaturg d’'una companyia de tea-
tre); Ana Matos Fernandes, també coneguda com
a Capicua (una rapera popular de Porto); Miguel
Janudrio (conegut pel seu projecte d’art de carrer
MaisMenos), i Luis de Carvalho (galerista, masic i
ceramista de carrer).

El guié incloia els temes segiients: raons que els van
portar a crear obres sobre el tema; la seua percepcid
dels canvis en el paisatge urba i les politiques pu-
bliques subjacents, i representacions sobre el paper
dels artistes i les arts en la critica de la gentrificacio.
El registre de les entrevistes incloia una descripcio
breu de les obres esmentades. Les converses mantin-
gudes van al-ludir a alguns dilemes i contradiccions
identificats préviament: les tensions entre I’elogi de
la identitat de Porto i el risc de la turismofobia; les
implicacions de I’explotaci6 de les arts per al guany
de capital o el poder public; o I'equilibri entre 1liber-
tat i independencia i la necessitat de financament i
reconeixement. Aquestes tensions es reforcen quan
el poder politic local busca mantenir el control so-
bre 'estetica de I’espai urba com una manera de
fomentar un major ordre social (Molnar, 2017), uti-
litzant I’art de carrer i altres formes d’intervencions
alternatives —happenings (experiéncies que parteixen
de la combinaci6 de provocacio, participaci6 i im-
provisacio), ready-mades (art trobat o confeccionat)
i interpretacions— en un ambient oficial sustentat
en les retoriques de la ciutat creativa.

Aquest capitalisme estatitzat, omnivor i consumista es
basa en la impulsiva «forca economica i cultural que
pot fer el treball de revitalitzaci6 i transformaci6 del
llocil'espai a través de I'art i la cultura» (Banet Weiser,
2011, p. 641). En aquest sentit, pot integrar noves
formes d’art i activisme no només com a acceptables
sind fins i tot com a lucratives, i convertir ferralla
en or o barris pobres en territoris prestigiosos. Fins i
tot algunes fraccions del camp artistic es veuen a si
mateixes com a neobohémies, inspirades inicament
en orientacions estetiques, i obliden les restriccions
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estructurals que limiten la seua agencia (Ley, 2003;
Lloyd, 2006). Per tant, és rellevant identificar com
aquests artistes poden crear projectes estétics i poli-
tics en els quals les seues veus puguen ser escoltades.

EL CONTEXT D’ACTIVACIO: GENTRIFICACIO, TURISME

| EXPULSIO

Per a comprendre el context d’aquestes intervencions,
és important apreciar que Porto ha experimentat una
gentrificacié rapida des del principi del segle xxi, pro-
fundament ancorada en una bretxa de renda creada
pel contrast entre un nucli urba degradat i oblidat
progressivament i un creixement rapid del turisme,
aprofitant un circuit d'inversio i especulacié immobi-
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liaria que va reestructurar geograficament I’economia
espacial (Smith, 2007). Des d’aleshores, s'ha treballat
molt en la reinvenci6 de la imatge de la ciutat sus-
tentada en el marqueting urba, associat inicialment
amb la declaraci6 del centre historic de Porto per la
UNESCO com a Patrimoni de la Humanitat el 1996.
Es va continuar amb la celebraci6 de I’esdeveniment
Capital Europea de la Cultura el 2001 i el llancament
de les operacions de diverses aerolinies de baix cost,
juntament amb la implementaci6 del model comercial
d’empreses de regeneracio urbana (a través de la Llei de
solidaritat i renovaci6 urbanes o SRU), que va crear
marcs legals especials i procediments simplificats
per a maximitzar noves inversions i mobilitzar or-
ganitzacions privades. Aquest canvi legal, en gran
part, deriva del Memorandum d’entesa de la troica,

Figura 1 A Ribeira, una de les zones més antigues de la ciutat, lligada tradicionalment a les
classes treballadores i ara afectada especialment pel sobreturisme, un home intenta vendre

cendrers de llauna enfront d'un restaurant car.

| I R ——

™

Foto d'Inés Barbosa.
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quan es van crear politiques d’habitatge basades en
un model no intervencionista i neoliberal: Permis de
Residéncia per Inversié (comunament denominats
visats daurats), Régim Juridic per a I’Allotjament Lo-
cal, Regim Excepcional per a la Regeneracié Urbana i
Reégim Juridic per a la Regeneraci6é Urbana (Antunes,
2019). En 'era de la postausteritat, el turisme sor-
geix com una «panacea per a la crisi social i urbana»
(Mendes, 2017), una oportunitat per a expandir,
radicalitzar i potenciar els processos de gentrificacio
(Janoschka, 2018).

El procés, pero, esta lluny de ser consensuat. Un nou
lexic contrastant envaeix l’espai ptblic. D'una banda,
les oportunitats de negoci, el patrimoni artificial, la
tradicio inventada, el discurs del turisme com a sal-
vaci6 i orgull civic renovat (Lopes, 2021), mentre
que, de l'altra, les dendncies creixents per pujades
de lloguers, desnonaments, expulsi6 de residents i
la concentracié de la propietat per al turisme i 1’es-
peculacié. Entre I’agost de 2009 i I'agost de 2019, la
quantitat de passatgers que van transitar per I'aero-
port va créixer un 169 %, el nombre de propietats
registrades en Airbnb va passar de 10 a 100.000 entre
2010 i 2018 (Fernandes et al., 2018), mentre que el
nombre de families desallotjades ronda les 100 per any.
L'informe de diagnostic i perfil urba del Pla General
Municipal revelava un alt nivell de deteriorament del
parc d’habitatges, disparitats intraurbanes i I'laugment
exponencial del valor de la propietat (Porto, 2018). A
més, hi ha quasi mig centenar de barris d’habitatge
social amb trajectories, realitats socials i dinamiques
urbanes molt diferents (Pereira, 2016), perod que estan
marcats per relegacions socials i espacials i, en alguns
casos, per estigmes imposats que contribueixen deci-
sivament a la depreciacio6 i invisibilitat dels territoris
urbans: aquells que no caben en les facanes d’una
ciutat transnacional.

El context social i historic, com sabem, no es trasllada
directament a les intervencions artistiques. Aques-
tes, fins i tot quan estan impulsades per un ethos
activista i critic, impliquen sempre un espai vast per
a la interpretacio, la mediacio i la traduccié. El fet
que aquests artistes formen part d’arees periferiques

i dominades del camp artistic local augmenta sens
dubte el seu marge d’autonomia i aguditza les seues
tendeéncies antiinstitucionals. Fins i tot quan no és
un automatisme, les condicions socials i historiques
desencadenen un vincle entre els components artistics
reals i les dimensions no artistiques de 1’obra d’art.
Aixi, els components biografics i les experieéncies socials
que singularitzen l'apropiaci6é d’aquestes condicions
i contextos en tots els ambits de la practica (familiar,
academic, d’amistat i activista, etc.) son rellevants per
a comprendre la transposici6 artistica (Lahire, 2020)
de les experiéncies del creador. Aquestes situacions i
experiéncies especifiques estan travessades per una
pluralitat d’experiéncies socials. Aixi, les dinamiques
de gentrificacio, en la seua cobdicia comercial, emer-
geixen com un tema dominant en un punt determinat
del cicle de vida (artistic i no artistic).

Es molt significatiu que els artistes, considerats sovint
pioners davant dels entorns culturals i els estils tics
i estétics que afavoreixen arranjaments hedonistes,
bohemis i informals que condueixen als moviments
de gentrificaci6, emergisquen en aquest sentit com un
cos de practiques i discursos internament diferents que
trastornen el consens d’orgull civic. En aquest sentit,
podem considerar les seues practiques, obres i discursos
com una aportaci6 per a ampliar I'ambit d’enunciacio6
sobre el futur de les ciutats.

EL PAPER DE LES ARTS | ELS ARTISTES EN LA CRITICA DE
LA GENTRIFICACIO: SIS VEUS

Irina Pereira, 29 anys

Irina va naixer en una ciutat xicoteta, va estudiar
disseny i es va mudar a Porto el 2015 per a cursar
un master. No tenia la intencié de continuar vivint
a la ciutat, pero la «vibra amistosa» i el «sentiment
de veinatge» van fer que hi romangués. Treballar a
Oficina Arara, un estudi de serigrafia integrat en el
circuit de I’art alternatiu, va ser un dels factors deci-
sius. Es en aquest ambit on es discuteixen els temes
de I’habitatge. Una de les «obres més emocionants»
va ser la pancarta Arrebenta a Bolha (rebenta la bom-
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bolla), creada el 2018 per a una protesta publica. La
pancarta es va pintar durant un «procés col-lectiu»
(ning n’ha assumit 'autoria) en un espai feminista i
llibertari ubicat al centre. El dibuix d’'Irina metaforitza
la bombolla immobiliaria i desemmascara el joc injust
que enfronta els gegants (propietaris i especuladors)
contra els xicotets (la gent i les seues cases). L'expressio
popular que dona nom a la pancarta significa que
algt ha estat fent trampa i cal interrompre el joc. Es
tracta, doncs, d'un joc de paraules amb l'expressio
bombolla immobiliaria.

Figura 2 Pancarta Arrebenta a Bolha (rebenta la
bombolla); 2018).

Foto presa de la pagina de Facebook de 'Assembleia de
Moradoras e Moradores do Porto ‘assemblea de residents
de Porto".
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Posteriorment, va contribuir amb una serigrafia per
a A Contra Cidade (la ciutat contra), una publicacio
produida per Arara (2019) que incloia més d'un cen-
tenar de textos, fotografies i il-lustracions d’artistes
sobre el turisme, la gentrificaci6 i la transformaci6
urbana de Porto. Dogus Portus és un dibuix creat en
col-laboracié amb un soci, inspirat en ’escut d’armes
de la ciutat, que simbolitza Porto envoltat de punyals
i gossos ferocos. Amb aixo, Irina al-ludeix al passat
historic de la ciutat i la seua gent (coneguda per mo-
viments de resisténcia i insurreccio) i la representa
ara assetjada per forces destructives (turisme, poder
politic o capitalisme neoliberal). Les seues eleccions
estetiques impliquen molta reflexio i alguns dilemes
com ara: com representar 1’especulaci6 sense caure en
clixés, sent alhora suficientment directa i democratica
perque qualsevol puga entendre 1'obra?

Figura 3 Dogus Portus (2019), inclosa en Buraco da
Torre — A Contra Cidade (‘forat en la torre - la ciutat
contra’, Oficina Arara).
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Irina diu que esta involucrada en la lluita per ’habi-
tatge perque ho porta dins. En el seu cercle d’amics,
quasi tots no tenen més remei que compartir casa;
senten la frustracié de no poder comprar un habitatge
propi o haver de mudar-se a la periféria, i sempre hi
ha qui es troba en una situaci6 de desallotjament
imminent. Li impacta veure, al mateix barri, el con-
trast entre «gent molt rica, amb cotxes de luxe» i
«gent molt pobra [...] en situacions de precarietat
extrema». Lamenta que hi haja tantes cases buides
i que estiguem insistint en un discurs en el qual no
sembla possible que puga existir una ciutat regenerada
sense ser aburgesada.

Per a Irina, «és senzill», el lloguer i el turisme «han
d’estar regulats». Al mateix temps, tem ser part d’aquest
procés i reconeix que la presencia d’artistes i els seus
estudis a les zones menys privilegiades de la ciutat ha
contribuit a la gentrificaci6 i ha transformat zones
«desertes i barates» en barris «stper», de manera que
ha expulsat les classes populars. Una altra contradicci
que sent €s en relacié amb el seu ofici de dissenyadora,
ja que treballa per a ’Ajuntament de Porto. Per a ella,
és una «hipocresia inherent» practicada per quasi tots
els artistes de Porto.

Tot i que s6n critics amb les politiques de la ciutat,
molts acaben sent «consumits per la maquina de l'art
de la ciutat», que ha sigut una de les naus capitanes
del turisme. I un gran nombre comenca a criticar
suaument quan rep suport institucional. El fet que
les arts no siguen el seu «tnic suport» li dona més
llibertat, a diferéencia de molts artistes precaris que
depenen de beques i subvencions. «Es una arma de
doble tall [...] en tens prou perque la teua galeria
sobrevisca, perd no et pots permetre llogar un apar-
tament». Una altra cosa que va notar és que fins i
tot les intervencions més «pertorbadores» sén ben
rebudes. «El to politic esta sent molt absorbit per les
arts», deixa «molt buit 'espai d’intervencié» i crea
una «sensacié d’impotencia».

Flora Paim, 32 anys
Flora es va graduar en Arquitectura i Disseny Urba
al Brasil, on va naixer. Es va mudar a Porto el 2016

per a estudiar art i disseny per a espais publics. Dos
anys després, es va mudar a Lisboa, porta d’entrada
a Portugal per a tants artistes immigrants de tercers
paisos (Ferro et al., 2016). Sempre es va interessar
pels temes urbans i, al Brasil, va estar involucrada en
«processos informals d’ocupaci6 de I’espai public».
No obstant aixo, va ser a Portugal on va veure de
primera ma l'impacte de ’excés de turisme. «No
havia vist mai un canvi tan profund», afirma.

En aquella época, «era un tema molt candent», va ha-
ver-hi «moltes protestes» i «va ser un procés apressant
ianimat». Amb la seua col-lega Inés Ballesteros, també
estrangera, va crear l'espectacle 100 Lar (‘100 llars’),
presentat en la clausura i desallotjament del quiosc
Worst Tours a Porto, una associacié dedicada a fer
recorreguts poc comuns per la ciutat. 100 Lar era
una parodia que imitava un «equip d’especuladors
especialitzats a descobrir espais buits i racons dis-
ponibles en una ciutat neoliberal». En un dia trist
per al moviment independent i artistic de Porto,
I'actuaci6 va provocar riures i comentaris acalorats
entre el public.

Figura & Cartell de la interpretacié 700 Lar (2018) en
la pagina web de l'artista.
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Flora també estava treballant en projectes artistics
basats en «experiéncies impactants d’expulsio i
desallotjament», la majoria de les quals se cen-
trava en terrenys abandonats a l’est de Porto, que
alguna vegada va ser un barri social. Aquests tre-
balls incloien la creaci6é d’una audioguia que narra
els records d'un antic habitant i un llibre editat
després de catalogar els objectes recuperats de les
ruines. També va crear una videoinstal-laci6 a partir
d’imatges del derrocament de les Torres Aleixo, en
un procés bastant controvertit de reestructuracio
urbana i recomposici6 social que ha donat lloc a
documentals i recerques académiques (per exemple,
vegeu Queirds, 2019).

Després de mudar-se a Lisboa, ha organitzat «gires
especulatives» que reflexionen sobre conceptes com
«centre i periféria, pablic i privat, caos i ordre». El
seu interés a «viure de la ciutat» procedia de la seua
«insatisfaccié amb els estudis d’arquitectura», que
tenen l'objectiu de «dissenyar les coses de manera
restringida i abastadora», i de la seua visi6 critica de
la injusticia, la desigualtat i la precarietat. Combina la
intervenci6 artistica amb la recerca i la participaci6 en
manifestacions publiques. Afirma que «les arts tenen
el poder de bregar amb I'absurditat», «d"usar I’'humor»
i la satira per a «denunciar el que esta malament en
el mén».

Figura 5 Voragem (9 minuts, 2019), video sobre el
derrocament de les Torres Aleixo, disponible en la
pagina web de lautora.
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Flora sent que el seu paper com a artista és ambigu.
«Quan mapejava espais buits» li preocupava «fer-los
visibles» i aixi contribuir-ne a la gentrificaci6. Va
contar que un dia, en un dels fours que organitza-
va, alga va preguntar: «Per que no poses aixo en
Airbnb Experience?» i ella va respondre: «De cap
manera! Aniria en contra de tot el que pense i en
queé crec». Aquesta practica és una cosa molt estesa
en el seu sector, que porta molts artistes, per molt
critics que siguen, a competir en concursos llancats
per un ajuntament amb el qual no estan d’acord.
Estem «atrapats en una xarxa precaria i, a vegades,
acabem fent coses contradictories».

En col-locar ’etica i I’estetica en una balanca, Flora
diu que I'ética pesa més. El que fa té una connexio
forta amb les persones i els llocs, i li preocupa més
el procés que el resultat. Considera la seua obra com
a art politic, en la mesura en que «tot és politic»,
perd no «oneja la bandera». Ella anhela viure en
una ciutat «més justa», democratica i plural, on no
senta una «preseéncia tan forta del [sector] privat».
Una ciutat on el mercat de I’habitatge estiga regulat
i on els «beneficis del turisme siguen per al sector
public», la qual cosa implicaria un «poder public»
que «no fos complice d’aquesta politica implacable
d’especulaci6, explotaci6 i lucre».

Tiago Correia, 33 anys

Tiago és de Tomar, pero viu a Porto des de 2005,
quan s’hi va mudar per a estudiar teatre i on va
fundar la companyia A Turma (‘La classe’), de la
qual és director artistic. El seu interés a explorar
esteticament la ciutat va sorgir el 2016, quan va
ser convidat a participar en diverses residencies
artistiques en les quals va crear passejos poetics
i sonors inspirats en els territoris. La recerca que
va fer per al passeig sonor A Margem (‘Als marges’)
va acabar influint en la creacié de l’obra Turismo,
coproduida per I’Ajuntament de Porto, amb el suport
de la Direcci6é General de les Arts, i que també va
ser publicada en un llibre (Correia, 2020).

Turismo es va escriure «amb so de trepadores del mati
a la nit»; les obres de construcci6 havien estat en curs
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Figura 6 Portada del llibre de U'obra Turismo (2020),
escrit per Tiago Correia.

TURISMO

a l’edifici del costat durant dos anys. Viu al centre
de la ciutat, en un «apartament d’una habitacié amb
un lloguer molt baix, atés el mercat actual». Quan va
escriure I’'obra (2018-2019) hi havia aquesta «obsessio
massiva i sobtada amb el turisme a la ciutat» que el
va fer comencar a témer que el desallotgessen o que
el lloguer pugés tant que hauria de prendre un treball
extra per a arribar a final de mes, i va vaticinar que la
seua «vida com a artista s’acabaria».

Tiago recorda una ciutat molt diferent quan va
anar a viure-hi, fins i tot el van assaltar algunes
vegades. El turisme va portar més seguretat als
carrers foscos i deserts de Porto, pero «el tema de
la seguretat és una arma de doble tall» perque, al
mateix temps, va comencar a veure signes de des-

contentament, un grafit de Turistes, torneu a casa
pintat amb aerosol en les parets, i «les persones
majors i menys educades de la ciutat miraven els
estrangers» amb recel. Juntament amb aquestes
expressions locals, va veure «]’ascensi6 de l’extrema
dreta» i «la crisi dels refugiats a Europa» com una
combinacié perillosa. Aixo el va portar a escriure
sobre la «relacié amb els estrangers», la «toleran-
cia» i la «xarxa complexa» associada al turisme. El
resultat és un exercici dialectic que exposa el xoc
de diverses contradiccions: una jove inquilina que
sotsarrenda el seu apartament per a pagar les despe-
ses; un arrendador, també en situacié precaria, que
finalment ven el pis, i el turista, que té un paper
critic i també contribueix a I’embolic. El so ambi-
ental esta marcat pel soroll de les obres i els avions
i, amb bastant ingenuitat, es mescla amb l'incendi
provocat a l’edifici proxim al mercat de Bolhdo,
un episodi d’assetjament immobiliari associat als
visats daurats que va deixar un mort.

L'impacte de I'estrena de 1'obra al Teatre Municipal el
2020 no va ser tant pel contingut de 1'obra, sin6 per
la polémica al voltant de la presumpta censura del
text escrit per Regina Guimaraes, figura respectada en
I’escena cultural de la ciutat, convidada per Tiago a
escriure la peca de I’habitaci6. En el text parla d’'una
ciutat «disneylandesca», la «proliferacié d’hotels amb
encant, abarrotada de botigues gurmet, condominis
privats», «I’especulacié immobiliaria desenfrenada» ila
complicitat d’artistes, classe mitjana intel-lectual
i «esquerrans» en tot el que estava passant. El text
va ser eliminat i les acusacions van volar. Tiago va
intentar mantenir-se al marge de la polémica i, per
aixo, diu reservadament que fa «teatre politic». «Es
una obra de rebel-lia» que qiiestiona «l’ordre vigent»,
pero no és politica en el sentit que no vol estar «asso-
ciada a una causa partidista». Diu que el seu objectiu
no és «donar respostes» o «transmetre un missatge
final [...] aquest no és el meu paper», siné plantejar
«quiestions complexes» que donen lloc a «interpre-
tacions diferents». Per a ell, el procés teatral en si
ja és una utopia, pressuposa llibertat, es basa en la
confianca i la creaci6 col-lectiva i reflecteix una visio
de comunitat i societat.
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En el centre de la discussio sobre les transformacions
de la ciutat, hi ha una pregunta fonamental per a ell.
Si la societat fos més equilibrada i no hi hagués tantes
discrepancies entre classes socials, la ciutat seria més
justa. En el cas portugués, el treball precari ha accen-
tuat encara més aquestes desigualtats, la qual cosa ha
comportat que la idea d'una «vida estable i organit-
zada» als 35-40 anys siga vista avui com un miratge.

Ana Matos Fernandes (Capicua), 39 anys

Capicua, tal com es coneix aquesta sociologa i rapera
de Porto, expressa els seus pensaments en cangons,
entrevistes i croniques sobre la moda del turisme. El
2013, en ple apogeu de l'austeritat imposada per la
troica, va escriure una nova revisio de la lletra tradici-
onal de Mariquinhas (‘Marietes’) per a Gisela Jodo, en
la qual denunciava la casa com a «morta i en ruines»
amb una placa que deia «en venda: buida i espento-
lada». EI 2019, i per a la mateixa cantant de fado, va
reescriure la lletra d’Hostel da Mariquinhas (‘Alberg de
les marietes’), on es poden menjar sardines gurmet,
els tuk-tuks s’alineen a la porta i I'nic portugués «en
la foto» és un cambrer «ocupat». Al principi de 2020,
va escriure Circunvalagdo (‘Circumval-lacié’), una oda
a les particularitats de la ciutat «auténtica i encanta-
dora»: Vandoma, les cases adossades, els rufians i les
dones del mercat de Bolhao. Demana que la ciutat no
siga «empesa» a I'abisme i finalitza amb una crida a
l'acci6: «Pel dret a la ciutat que estimem, vessarem
sang, suor i llagrimes».

Per a la sociologa, la indignaci6 és obvia: hi ha una
«embriaguesa col-lectiva» del poder politic, atrapat
en un «event-city» i una xarxa de «marqueting urba»,
«ranquings» i «totes aquestes concepcions comercials
de ciutat», jJuntament amb «responsabilitat zero» pels
inconvenients i ignorant que hi ha un «problema greu
de politica». La rapera reconeix que hi ha aspectes
positius (com ara la regeneraci6é urbana), pero subrat-
lla que no es poden «posar tots els ous a la industria
turistica», perqueé «s’esta expulsant gent» i la ciutat
s’esta convertint en un «parc tematic». Per a ella, aixo
és realment una mena de «colonialisme», una invasioé
violenta dirigida principalment contra les persones
majors i els pobres.
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Fotograma del video de la can¢é
Circunvalagdo (Circumval-lacié; 2020), de Ualbum
Madrepérola (Nacre).

Cantar sobre el tema és la seua forma de difon-
dre el missatge i afirma: «<Amb un megafon, ve la
responsabilitat». Diu que seria un «desperdici de
plataforma i una traici6» si, com a artista de la ciu-
tat, es quedés al marge i no hi fes res. Aixo si, ella
diu: «En termes practics [...] el fons immobiliari no
deixara de molestar un ancia que viu a Sé només
perqueé va escoltar la meua cangé [...] a menys que
assolisca l’exit internacional i em faca rica, ales-
hores compraria la meitat del centre i posaria tots
els lloguers a 300 euros», rient. Tot i que identifica
limitacions en el paper que poden exercir les arts en
el canvi efectiu, considera que pot permetre «crear
consciencia» i «<sembrar les llavors del pensament
critic». D’altra banda, la rapera reconeix que els
artistes també estan contribuint a «fer stuper» la
ciutat, a un «mite» que al final té efectes adversos.

Ser critica amb la posicié del govern i expressar la
seua opinié publicament no impedeix que Capicua
participe en projectes municipals quan hi ha inte-
ressos alineats. Com afirma ella, «<no és exactament
el mateix que col-laborar amb McDonald’s, Nestlé o
Monsanto». Diu que no s’ha sentit mai censurada,
pero reconeix el seu privilegi com a artista de renom
a la ciutat. N'hi ha pocs que puguen donar-se el luxe
de rebutjar el treball. Al mateix temps, considera
que la precarietat no pot posar en perill la llibertat
i independéncia de l'artista.
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Segons el seu parer, «tot art és politic», encara que
siga «per omissio». En la seua opinio, el fet de ser
dona en un escenari amb una «actitud clarament
feminista» ja és un acte politic. De cara al futur,
Capicua creu que és vital «regular» la quantitat
de la renda que es paga i «diversificar les fonts
d’ingressos [de la ciutat]». Quant al tema de la
identitat, opina que pot ser un element central
en la resisténcia que es desenvolupa a la ciutat
i recorda que els habitants de Porto van exercir
historicament un paper important en la critica i
lluita per la llibertat.

Miguel Janudrio (MaisMenos), 40 anys

Quan va tornar de Lisboa el 2015, on havia tre-
ballat com a director artistic d’'una agencia de
disseny, Miguel Januario, conegut pel seu projecte
MaisMenos, va afrontar el «canvi abrupte» de la seua
ciutat natal, que havia passat d'un Porto «tranquil,
nostalgic i melancolic» a un Porto «esquizofrénic,
supermogut, cosmopolita i millor premiat». El
mateix any, I’Ajuntament el va convidar a crear
un projecte per a un carreré abandonat al centre
de la ciutat. Va construir un gran mur de taulells
que va involucrar unes mil persones, basat en el
lema Quem és tu, Porto? (‘Qui eres, Porto?’) dirigit
a qliestionar la «identitat de Porto» (Ferro, 2015).

Figura 8 Primer pla del Quem és tu, Porto? (‘Qui eres,
Porto?’), panell (2015) que inclou un joc de paraules
amb Uepitet Antiga, mui nobre, semper leal e invicta
(‘antiga, molt noble, sempre lleial i invicta’).

‘nebl ina

| ANTIGA,

| MUI GDURMET,
SEM PLANO SocIAL ; ‘
ETURISTICA

CIDADE DO PORTD ‘+

Es un «treball aparentment discret», perd conté
«critica aguda». Quiestionant l’estrategia de mar-
queting de I’Ajuntament —Porto. Ponto. (‘Porto.
Punt.’)— com a «imponent» i «sense discussio, sense
dialeg», I’obra va oferir un «signe d’interrogacio»,
una visié oberta, contradictoria i multifacetica de
la ciutat com «una persona» i no «una cosa», una

marca en venda.

Quatre anys més tard, la gentrificaci6 rapida i les
seues propies dificultats per a pagar una casa a la
ciutat van portar Miguel a penjar una pancarta al
balcé de I'institut —un espai cultural independent
ubicat en un carrer que ha esdevingut practicament
impossible de transitar a causa a tot el transit turis-
tic— que proclama Bonjour Trespasse. La sinopsi és
clara i denuncia desallotjaments i especulacions:
«Dret al balc6 d’una de les artéries que ens porten
al cor de la ciutat, abans historica, ara histerica, es
fa patent: el desig de saludar la ciutat, només de
trobar-nos el seu desti ineludible i omnipresent».

Per a Januario, MaisMenos ha sigut una manera
de demostrar la seua «posicié en el mén [...] de
manera oberta i comprensiva». Es un projecte po-
litic que planteja interrogants i busca fomentar
el «<pensament critic», «l’acci6 i la reflexi6». Ell
creu que pot «tocar» altres persones i, aixi, afectar
«lentament» el canvi social. «Es una gota en 1'ocea,
pero l'ocea esta format per gotes». Participa en
les protestes sempre que pot i té un programa de
comentaris politics en Radio Manobras. El mén
«hiperturbo» en que vivim, on no hi ha temps per
a la reflexi6 i on creixen l'odi i el populisme, 1'ha
portat a utilitzar una «retorica més incendiaria [...]
fronterera a la militancia». Per a ell, la importancia
de l'art rau en el fet que les obres «se centren en
temes sensibles» que «provoquen reaccions en les
persones [...] encarnen desitjos i emocions [...]
no sén ni controlades ni matematiques», eviten
el «<pragmatisme» i, per tant, poden «influir en
altres maneres de pensar sobre el moén». Dit aixo,

reconeix que «l’art politic» ara és «stper».
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Figura 9 La pancarta Bonjour Trespasse (2019) a
Uinstitut.

TSRS
Foto de l'lvo Tavares Studio.

L’artista admet les contradiccions. Mentre Miguel
vivia a Lisboa, va sentir que estava sent utilitzat
com una «eina» per a la gentrificaci6, perque els
seus grafits van ajudar a augmentar el «valor urba»
de certs barris. «L'explotaci6 de l’art de carrer» per
part de «l’autoritat local, la capital, la publicitat»
era «Obvia». «El meu treball estava guanyant popu-
laritat, era fresc, atrevit; em deien: “No t’ho vols
posar en samarretes?”. De sobte, I’Ajuntament de
Lisboa estava destacant les meues intervencions.
[...] L’art de carrer guai podia quedar-s’hi», el que
«no s’ajustava a la seua visi6é de la ciutat s’elimi-
nava». Una mena de «curadoria» per part d’equips
municipals de neteja i manteniment que també es
pot veure a Porto.
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Malgrat participar en projectes municipals, Miguel
no col-labora en tot: «Hi ha coses que s6n més
complices que d’altres». Destaca que «els artistes
estan en una situacié molt precaria» i necessiten
poder «guanyar-se la vida» amb el que fan. Ha
viscut tot aixd «en carn i ossos», s’ha qiiestionat
constantment a si mateix i a la seua obra i esta
expressant moltes de les seues inquietuds en la tesi
doctoral que esta escrivint. Miguel reconeix que el
turisme ha portat «més oferta» i «més cultura, més
oportunitat», pero no tot pot ser «negoci». Aquesta
«perspectiva ultraliberal» ha convertit Porto en una
ciutat injusta i ara, amb la pandémia, sera encara
pitjor per als artistes (Ferro, 2020) i per als grups
socials menys afavorits.

Luis de Carvalho (Trés Pontinhos), 41 anys

Luis, que viu a Porto des de fa 20 anys, divideix el
seu temps entre la gestio de la Galeria Geraldes da
Silva, el seu projecte musical Santrana i el seu treball
com a ceramista i artista de carrer, amb el pseudonim
de Trés Pontinhos. La seua fascinaci6 pels murals va
comencar fa més d'una decada, fins i tot abans d’unir-
se al col-lectiu d’art Arte sem Dono (‘Art sense amo’),
projecte destinat a «democratitzar les arts» mitjancant
la creaci6 de plantilles i collages nocturns als carrers.
Afirmava: «Soc galerista. Faig moltes exposicions aci,
pero és increible estar al carrer». A vegades és «un
detall xicotet», una intervenci6 «minimalista». Pot ser
«una cosa comica», una frase més «assertiva» o «una
cosa impactant». «El millor és que et fa retrocedir».
Li agrada «l’efimeritat» de I’art de carrer, que «pot
durar 500 anys o 5 minuts; el que importa és que va
existir». A diferéncia d’alguns artistes de carrer que
ha tractat, Luis no es molesta en absolut quan algu
pinta, etiqueta o neteja els seus objectes d’art i ho
considera part de la naturalesa de l’activitat. Ara que
el col-lectiu del qual formava part ja no existeix, diu
que fins i tot prefereix apegar les seues obres sol, li
agrada I'adrenalina, que «és com una flipada!». Sovint
ni tan sols firma el seu propi treball, diu que «aixo
és cultura del carrer, ser anonimo».

L’art del taulell Porra... (una paraula vulgar amb
molts significats en portugués) es basa en 1'us sub-
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Figures 101 11 Logotip i imatge de 'Ajuntament de
Porto creats per al mosaic Porra... (2015) de lartista
Trés Pontinhos.

versiu del logotip de I’Ajuntament de Porto. Usant
el-lipses i combinant una imatge fal-lica, el taulell
suggereix una mescla de consternacio i rebel-lia.
El primer mosaic que va crear es va col-locar al
quiosc Worst Tours de Porto quan se’n va anunciar
el tancament for¢cés. Va col-locar altres fitxes de la
mateixa serie quan va trobar un edifici buit o en
mal estat.

L’artista també va crear O meu coragdo ficard no
Porto (‘El meu cor romandra a Porto’), una série
d’escultures i plantilles que critica el desallotjament
dels residents des d'una perspectiva emocional.
Al principi, la peca tenia un altre significat. «Va
adquirir un nou significat a mig cami», ja que va
ser creat com a part del mural Qui eres, Porto? del
projecte MaisMenos. En aquell moment, el 2015,
la gentrificacié «no era un tema tan candent» i el
turisme encara es considerava un «valor afegit». Pero
ara és un Porto molt «diferent» i a Luis li molesta
el fet que paga el doble de preu als seus llocs «ha-
bituals» i ha de zigzaguejar a través d'un «laberint
de turistes». Temorods de ser malinterpretat, Luis
reforca: «No estic sent xenofob», pero «cal parar el
turisme». «Porto no és un producte per a vendre,
és una ciutat per a viure».

Figura 12 Objecte de ceramica creat per Trés
Pontinhos.

Foto d'Inés Barbosa.

La canc6 que va escriure, A tua cidade (‘La teua ciu-
tat’), reflexiona sobre aquests mateixos temes de la
manera segient:

Els meus veins se’n van anar

Se’n van anar, vencuts

El meu arrendador té molts diners

Va triplicar el lloguer, el cabré

[...]

El nostre dialecte

El nostre accent, a penes s’escolta

Ara tot és concret

Turisme artificial

Millor aprenc anglés.
Meés recentment, el 2019, va pintar un gran mural a
la Praca dos Poveiros que mostra ’alcalde de Porto,
Rui Moreira, nu i en una posa seductora, acusant-lo
d’haver venut la ciutat al turisme. El mural es va
pintar de blanc unes setmanes després, com ha
sigut el cas dels grafits més explicitament critics.

El departament legal de la Cambra fins i tot va pre-
sentar una dentncia contra 'autor desconegut pels
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adhesius ampliament difosos amb el joc de paraules
Porto-Morto, que significa Porto mort.

Figura 13 Millor Destinaci6 Turistica (2019).

Foto d'Inés Barbosa

Luis no es considera un artista, siné un «artesa», ja que
no viu de les seues creacions. Les seues intervencions
s6n una forma de compartir els seus «punts de vista»
sobre politica i temes socials. Li agrada pensar que el
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que fa anima la gent a «pensar en aquests problemes»,
pero es considera un «agnostic politic» perqué només
vota en referendums. Afirma que «ser activista es estar
sol, no amb un grup».

LINIES D'INTERPRETACIO | CONCLUSIONS

Sent un microcosmos, les veus que portem aci
reflecteixen de manera molt clara les diferents
experiéncies, angoixes i contradiccions que assolen
I"univers artistic i cultural de la ciutat. Tot i que s6n
un grup molt privilegiat —blancs, de classe mitjana,
amb estudis superiors i alt capital cultural—, viuen
les transformacions de Porto en la seua propia pell
i es rebel-len contra aquestes a través de les seues
practiques artistiques. El quadre segiient resumeix les
conclusions principals respecte a les representacions
que aquests artistes tenen de la ciutat (la que critiquen
i la que desitgen); les motivacions personals per al
tema de la gentrificaci6 i la turistificaci6; la manera en
que es relacionen amb l'obra artistica; les estrategies
que utilitzen en el seu procés creatiu; el paper que
atribueixen a les arts, i la connexi6 que estableixen
amb la politica, en el sentit més ampli. Hi podem
observar similituds, pero també divergéncies notables,
com es descriu a continuacio6.
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Irina Pereira
29 anys

Dissenyadora i
artista visual

Flora Paim
32 anys

Interpret,
artista sonora/
visual i
arquitecta

Tiago Correia
33 anys

Director
de teatre i
dramaturg

Ana Matos
Fernandes
(Capicua)
39 anys

Rapera i
sociologa

Miguel
Januério
(MaisMenos)
40 anys

Artista de
carrer i
dissenyador
grafic

Luis de
Carvalho
471 anys

Ceramista,
music, artista
de carreri
galerista

Critiques i
preocupacions

bombolla
immobiliaria,
cases
desocupades,
desigualtat i
gentrificacio

excés de
turisme,
especulacio,
expulsid,
degradacio i
sector privat
fort (habitatges)

excés de
turisme,
assetjament
immobiliari i
turistofobia

descaracte-
ritzacio de la
ciutat, perdua
d'identitat,
marqueting
urba,
“colonialisme” i
expulsié de les
classes baixes

canvi abrupte,
excés de
turisme,
marqueting
urba i
perspectiva
ultraliberal

excés de
turisme, cases
desocupades,
desallotjaments,
augment de
preu, pérdua
d'identitat i
marqueting
urba

Connexio
personal

dificil accés
a l'habitatge
i desallotja-
ments

precarie-
tat i visio
critica -
injusticia i
desigualat

por al
desallotja-
ment

sentit de
pertinenca
i injusticia

empés a la
periferia i
sentit de la
responsa-
bilitat (com
a artista de
carrer)

sentit de
pertinenca
i injusticia

Demandes

regulacio
de rendes
i turisme

regulacié del
mercat de
'habitatge

i habitatge
public

equilibri
entre
classes
socials i
combatre la
precarietat

regulacié

de rendes i
diversificar
les fonts
d'ingressos
(no només el
turisme)

la ciutat s’ha
de bolcar
més envers
les persones
que 'habiten

regulacid i
restriccié del
turisme

Relacio
amb l'art

no viu de
les arts

rares
vegades
viu de les
arts

viu només
de les arts

viu només
de les arts

viu tant de
l'art com
del disseny

no viu de
les arts

Estrategies
creatives

metafores,
jocs de
paraules,
simbols i
referéencia
al passat

ironia, humor
absurd,
histories
reals i
records en
referencia al
passat

contradic-
cions,
pensament
dialéctici
histories
reals

ironia,

jocs de pa-
raules, humor,
crida a l'accio,
emocio i
referencia a
la identitat i al
passat

ironia; jocs
de paraules;
missatges
directes;
referencia
al passat;
il-lusions; i
referencia a
la identitat

humor;
metafora; jocs
de paraules;
emocio;
provocacio; i
referéncia a
la identitat
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col-lectivitats
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col-lectivitats i
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protestes
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través del seu
art

escriure
croniques

i parlar
d'aquests en
entrevistes
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seu art,
acudint a les
protestes;

i fent un
programa de
radio

definint-se a si
mateix com a
politicament
agnostic
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Quant a les critiques, son relativament consensuades:
quasi tots diuen haver presenciat canvis molt rapids
en el marqueting i I’especulacié immobiliaria de la
ciutat. Les conseqiiéncies que més lamenten sén
els desallotjaments i I’expulsié dels habitants a la
periferia. També preocupa la perdua de caracter de
la ciutat, la qual cosa podria posar en perill una
certa autenticitat de Porto. En el discurs de Luis de
Carvalho es pot observar amb quina facilitat es pot
passar d'un «elogi de la identitat» a una tendéncia a
la turistofobia, una por també evocada pel dramaturg
Tiago Correia.

Figura 14 Un dels molts grafits antituristes repartits
per la ciutat de Porto. Aci podem llegir Fuck hotel
(hotel de merda), ‘Porto per a la gent’ i ‘Turisme, no’

Foto d'Inés Barbosa.

La rad per la qual se centren en aquests temes en
la seua produccio6 artistica difereix molt segons la
situacié economica i financera en que es troben. Si
per a uns es tracta d’una cosa vivencial —dificultats
per a accedir a un habitatge assequible—, per a
d’altres és més un sentiment de solidaritat o fins
i tot de pertinenca i responsabilitat amb la ciutat
on viuen. Les seues reivindicacions es basen
fonamentalment en dos arguments: la regulaci6
(del turisme i del valor dels lloguers) i la proteccid
dels col-lectius més vulnerables (lluita contra la
precarietat, foment de I’habitatge public, etc.). Quant
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a les estrategies que utilitzen en els seus processos
creatius, hi ha alguns aspectes que van en la linia
de recerques previes (Barbosa, 2019; 2020): en gran
mesura, 1'Gs de la ironia, I’humor, la metafora i els
jocs de paraules; pero també 1'ts de I’emocio (a través
de records i histories personals) i la intimidacio6 (a
través de missatges directes o provocacions). L'ts
de la identitat i el passat de resisténcia de Porto
també va ser clar.

Si bé interpreten la funcié de l’art d’'una manera
relativament limitada en termes de I'impacte que
pretenen tenir en els destinataris (estimular el
pensament critic i crear consciéncia), els artistes
entrevistats difereixen sobre si les arts han de
transmetre un missatge determinat o més aviat provocar
preguntes i permetre maltiples interpretacions. Si les
arts no poden fer-ho tot, poden fer alguna cosa i per a
alguns. Perd, una vegada més, difereixen en la manera
en que articulen el treball creatiu amb la intervenci6
politica. Irina Pereira i Flora Paim s’involucren en
el moviment associatiu independent i participen
en protestes; Miguel Januario també participa en
manifestacions i utilitza el seu programa de radio
per a difondre les seues opinions. Capicua també ho
feia a través de croniques i entrevistes amb els mitjans,
aprofitant la seua popularitat. Tiago Correia i Luis
de Carvalho van dir que sén «individualistes» i van
preferir limitar-se a la producci6 artistica.

Un altre aspecte rellevant en les entrevistes,
i que també es difon en altres recerques, sén
les contradiccions. Basicament en sén tres: el
paper que exerceixen els artistes mateixos en la
gentrificacié de la ciutat; la tensi6 entre la necessitat
d’independéncia i reconeixement public i, al mateix
temps, la necessitat de financament institucional, i,
finalment, la tendéncia a convertir les arts politiques
o intervencionistes en productes de moda i guais. Aci
també, el grau de notorietat que tenen els artistes o
el nivell de precarietat en queé es troben no és alié.
Aquestes paradoxes contribueixen a fer més complexa
la discussi6 sobre aquests temes, perd també solen ser
motiu de desmobilitzaci6 i sentiments d’impotencia
o frustracio.
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Figura 15 La subversié mola. Pagina de la revista Time Out, en la qual, a més de publicitat de les marques de
Porto, podem veure un dels grafits de protesta contra la gentrificacié més difosos: Make Porto Podre again (‘Fer de

nou Porto podrit’).
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encara major si es té en compte que a Porto la
mobilitzacié civica es manté en nivells molt bai-
x0s. Rares vegades s’organitzen manifestacions i
els col-lectius d’activistes tendeixen a esvair-se
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de moviment artistic de caracter intervencionista
que, encara que a vegades és dispers, aconsegueix
produir un missatge comt de desgrat davant de
I’estat actual de les coses. En reunir més de quaranta
artistes en un mateix espai, amb un mateix tema i
amb interrogants i inquietuds similars, I’exposicio,
organitzada per la investigadora d’aquest treball,
va buscar reforcar aquesta idea.

Un tema recurrent en aquestes entrevistes era la pre-
carietat dels artistes. Encara que alguns actualment
tenen un contracte i sén part d’una institucio, sén
altament dependents del treball del projecte, ajudes
estatals, ingressos complementaris i continuitat.
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Aquesta desregulaci6 dels mecanismes d’institucio-
nalitzaci6 de les arts contribueix a ’afebliment de la
doxa, és a dir, la definici6 legitima, en un moment
historic donat, de les lluites i els equilibris de poder,
dels valors i criteris que fonamenten la creenca de
que significa ser artista i queé és una obra d’art (la
qiiesti6 del conflicte entre els limits i els punts de
vista legitims que estableixen «principis de visi6 i
divisié» (Bourdieu, 1996, p. 256).

D’una banda, la hibridacié de mitjans artistics, llen-
guatges i géneres il-lustra l’elasticitat dels limits i de
les distincions que alguna vegada s’han considerat
immutables, i obri camins a I’experimentaci6 i I'he-
terodoxia. De 1'altra, com exemplifiquen Miguel
Janudrio i Capicua, encara que es mouen en cercles
alternatius i critics, alguns creadors troben en les seues
obres exit comercial, reconeixement de la critica i
impacte en l'esfera publica. Des d’aquesta perspec-
tiva, es podria dir que les arts avui estan dividides
per un politeisme de criteris de valua, legitimitat i
reconeixement que permeten a les creacions margi-
nals i periféeriques trobar el seu propi cami i els seus
«mons de l'art» (Becker, 2008).

A més, aquest enfocament de projecte a projecte, junta-
ment amb la insuficiencia estructural de I'ajuda estatal,
crea dos conflictes molt forts. El primer esta relacionat
amb el tot entre autonomia i heteronomia. Més que una
dicotomia rigida, ens beneficiem en dissenyar les forces
centripetes i centrifugues d’aquest tot en recomposicié
constant. Aixi, aquells artistes que s'inspiren en les di-
namiques de la ciutat (gentrificaci, turisme de masses
i especulacié immobiliaria) reben el suport, encara que
només siga en ocasions, de I’Ajuntament, la qual cosa
promou aquest mateix model de ciutat-negoci basat
en l'especulaci6 cultural, el fatxadisme o 'ostentacié
del cosmopolitisme intercultural, que inclou superfi-
cialment els marges. De fet, la proliferaci6 d’activitats
culturals folerants en espais publics, barris i arees in-
tersticials és part de la clau mestra del marqueting urba
per a crear una imatge d’inclusié. Les obres efimeres i
innovadores d’artistes critics i periferics formen part
de I'esfor¢ enorme de marcar la ciutat i convertir-la en
una mercaderia atractiva.

INEs BarBosa, Joao Teixeira Lopes 1 Licia FErro

Aquestes operacions de «desplacament» (Boltanski i
Chiapello, 2011) dificulten la reflexi6 i I'aprenentatge
reflexiu, no només perque els artistes necessiten men-
jar, sin6é també perque ells, simultaniament, semblen
utilitzar les seues obres per a rebel-lar-se contra les
categories i els codis dels quals ells sén, al seu torn,
resultat i condicié. De fet, aquests desplacaments
dificulten l’establiment de categories emergents i
antagoniques del pensament contrahegemonic, que
és suplantat i neutralitzat en 1'altim moment per la
flexibilitat del capitalisme. Alguns artistes semblen
estar intentant resoldre aquesta autocontradicci6
performativa utilitzant un discurs en el qual hi ha
critica suau o critica exagerada, que també sén maneres
de bregar amb el conflicte heteronomia/autonomia
0 censura/autocensura.

La segona ambigiiitat esta relacionada amb les re-
configuracions del mén del treball provocades pels
processos d’«artificacié» (Shapiro, 2019) o l’«ar-
tistitzacié» del capitalisme (Lopes, 2013). D’una
banda, els «valors de la imaginaci6 i la creativitat
es tornen obligacions rutinaries» (Menger, 2005, p.
131), mentre que, de l'altra, els riscos d’individualit-
zaci6 i inseguretat social esdevenen exacerbats per
I’expansi6 continua d’alld que s’entén per cultura
iart, per l'elasticitat dels criteris de valoracio de les
obres d’art i per la competéncia ferog entre els qui
es dediquen a les arts i la cultura. Aixi, els artistes
urbans es converteixen en creadors d’intersticis que
busquen inspirar contextualment un pensament cri-
ticiindependent (reinventant llenguatges, mitjans
i geéneres) i experimenten noves harmonies entre
etica i estetica, treball individual i treball col-lectiu.
L'tnica cosa que queda per veure és si aquest esforg
per anar contra la norma, quan és canibalitzat per
la ciutat-mercaderia, no es converteix en una faceta
més del negoci com de costum.

Al llarg d’aquestes pagines, s’han analitzat histories
sobre com molts artistes han contribuit a inspirar
una mentalitat critica i a convocar a la mobilitzacio
col-lectiva, i s’ha demostrat que el paper social i el
paper estetic de ’art poden anar junts. El potencial
d’aquestes practiques sembla residir, efectivament,
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en el fet que vinculen les dues formes de critica al
capitalisme (Boltanski i Chiapello, 2011). D'una
banda, la critica social basada en la desigualtat so-
cial, I'opressio i el dret material a I’habitatge. De
I’altra, la critica estética com a expressio creativa
que desafia els valors capitalistes (ego, avaricia i
corrupcid), basada en el dret a la ciutat. Com que la

gentrificaci6 és una «quiesti6 ideologica i politica» i
un «procés de canvi urba que personifica millor la
lluita de classes en I’escenari de la ciutat moderna»
(Mendes, 2017, p. 489-490), és important reiterar
com els artistes expressen la necessitat de vincular
aix0 a noves formes de critica al capitalisme en un
esfor¢ per contraatacar.
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RESUM

En aquest article analitze la creacié d'un tour per a runners que mostra l'art del grafit per encarrec (o art urba) a Ledn, Guanajuato,
Mexic. Fundats el 2017, els recorreguts sén part d'un canvi economic i cultural molt gran que allunya la ciutat de les seues arrels
agricoles i industrials. Des de la decada dels 90, Ledn ha buscat 'estatus de ciutat global sense deixar d'intentar reivindicar
connexions amb la tradicid. Practiques creatives com l'art urba ajuden a cultivar una imatge urbana atractiva. Argumente que
els recorreguts fan destacar tres temes al bell mig tant del debat de les ciutats creatives com dels desafiaments i les friccions
que hi ha en la institucionalitzacié del grafit: mobilitat, efimeritat i economia.

Paraules clau: turisme; art urba; Mexic; imaginaris urbans; mobilitat; efimer

ABSTRACT. Mobility, Ephemerality and Tourist Economies: Graffiti Running Tours in Ledn Guanajuato

In this paper, | examine the creation of a running tour showcasing commissioned Graffiti Art, or Urban Art, in Ledn Guanajuato,
Mexico. Set up in 2017, the tours are part of a larger economic and cultural shift away from the city's agricultural and industrial
past. While seeking global city status since the 1990s, Ledn is also trying to keep its traditional roots. Urban Art, as a form of
creative expression, helps foster an appealing urban image. This paper argues that the tours highlight three critical issues that
lie at the heart of the Creative City discourse and the institutionalization of graffiti, namely: Mobility; Ephemerality; The Economy.

Keywords: tourism; urban art; Mexico; urban imaginaries; mobility; ephemerality
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INTRODUCCIO

Una ciutat de grandaria mitjana al cor de Mexic, Leén,
Guanajuato, és coneguda nacionalment i interna-
cionalment per la seua industria del calgat i el cuir,
esdeveniments espectaculars com el festival de globus
aerostatics i el ral-li automobilistic. L'Estat de Guana-
juato va tenir un paper rellevant en 1’escenari nacional
durant la Revoluci6 d’Independéncia de 1810, i també
quan, el seu partit politic de centredreta, el Partit Acci6
Nacional, va aconseguir una notorietat important en
assolir el poder a nivell regional en la decada dels 80
i arribar al mandat nacional al segle xx1. L'altra carta
de presentaci6 internacional de Le6n, menys visible,
pero de transcendeéncia creixent, sén els seus progra-
mes d’art urba.

L'art urba es refereix a 1’art mural com el grafit i l’art
de carrer que tenen lloc en contextos autoritzats. Des

Article traduit per Julia Salas Ballesteros

de 2002, I'Institut de la Joventut de la ciutat ha col-la-
borat amb professionals d’aquest ambit en la creaci6
de grafits legals i murals d’art de carrer a tota la ciutat.
Aquests murals cobreixen una varietat de temes, alguns
relacionats amb la cultura i la historia regional i local,
la cultura popular o I'experimentacio ladica. Aquestes
associacions son el resultat dels joves que advoquen per
la necessitat de permetre espais per a pintar i el desig
del govern de canalitzar les seues energies de manera
productiva, a fi de disminuir la quantitat de grafits i
art de carrer no autoritzats que alguns propietaris de
negocis veuen com un dany o una contaminacio visual.
Proporcionant pintura, infraestructura de planificacié i,
a vegades, salaris, I'Institut de la Joventut és un centre
en una xarxa més amplia de producci6é d’art puablic a
la ciutat, i la seua poderosa posici6 politica ha permés
als joves artistes desenvolupar murals en llocs d’alta
visibilitat i alt impacte a tota la ciutat.
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A Leén, els joves grafiters i 1’art de carrer han sigut
participants actius en la reformulaci6 de la seua practica
del vandalisme/dany a 1’art amb valor. L'Institut de
la Joventut ha sigut un soci clau en aquestes refor-
mulacions, que depenen en gran mesura de l'art en
si mateix, i després en la seua acceptacio a través del
periodisme, les xarxes socials i els comentaris ptblics
com a vectors per a la recontextualitzaci6. Aquesta
recontextualitzacié és part d’'un moviment més am-
pli en el qual les ciutats industrials mitjanes estan
treballant per a transformar la seua imatge urbana,
propia d'una ciutat industrial, en una de creativitat
apreciable internacionalment. Els diversos programes
d’art urba en marxa des de 2012 estan en consonancia
amb aquest objectiu. No obstant aixo, si bé el turis-
me és un element important de la politica de ciutats
creatives, els programes de turisme formals no es van
elaborar a Leén fins a 2017.

El 2017, Luis Hernandez, fundador de Run Your Tour,
una empresa que ofereix curses guiades per locals a
Guanajuato i Leon, va desenvolupar un subprograma,
anomenat Graffitour, que mostrava l’art urba a la seua
ciutat natal. Argumente que aquest recorregut incor-
pora tres temes que sén simbolics de les possibilitats i
els desafiaments en 1'as del turisme al voltant de I’art
urba com a mitja per a tornar a concebre com s’ima-
gina una ciutat: la mobilitat, I'efimeritat i I'economia.
En primer lloc, presente la metodologia, oferisc una
revisio de la literatura i definicions de termes clau. A
continuacié, desenvolupe breument la historia del
grafit a Leon i els seus contextos economics, culturals
i politics més amplis. Després, recorrec a Graffitour,
a partir d’'una entrevista extensa amb Herndndez
com a text principal, per a analitzar el debat sobre
els temes de la mobilitat, I’efimeritat i I’economia.
Concloc amb unes reflexions sobre les possibilitats i
limitacions del turisme com a técnica per a tornar a
imaginar 'espai urba i la politica.

REVISIO DE LITERATURA

El grafit (i les practiques relacionades amb 1’art de
carrer) simbolitzen sovint la resisténcia, la veu d’'un

poble o, per a alguns, el desordre i I’amenaca del
crim. En els ultims deu anys, aquestes practiques
estetiques s’han generalitzat cada vegada més, en-
voltades en marcs per al marqueting de la ciutat,
el turisme i la marca a escala transnacional: el parc
autoritzat de grafits com a lloc per a autofotos. De
Chicago a Bogota, de Melbourne a Dubai, I’art urba
monumental, creat sovint amb llandes d’aerosols,
és un element cada vegada més important en el
marqueting urba. Els estudis i el debat public sobre
la creativitat, I’art urba i la veu se centren sovint en
les ciutats occidentals principals amb orientacions
aparentment progressistes envers la cultura: Nova
York, Los Angeles, Londres, Berlin, Melbourne, Paris
(Austin, 2001; Young, 2013). Quant a ’America Lla-
tina, llocs com Ciutat de Mexic, Bogota i Rio ocupen
un lloc central. Aquest article pren una ciutat me-
xicana de grandaria mitjana per a comprendre com
es desenvolupen aquestes preguntes en un context
informatiu menys visible internacionalment.

Muralisme, grafit, art de carrer

Hi ha hagut una plétora de recerques sobre el paper
del muralisme en la configuracié de la identitat co-
munitaria, nacional i regional, particularment en el
context de la construcci6 de la nacié mexicana i la
resistencia posterior a l’autoritari Partit Revolucionari
Institucional (Campbell, 1999; Coffey, 2012). També es
poden trobar estudis de cas importants sobre el paper
dels murals per a les societats en conflicte a ciutats
com Belfast (Rolston, 2003).

Aixi mateix, les recerques sobre grafit i art de carrer
han atés en gran mesura dinamiques de legalitat/il-
legalitat, veu, mitjans i protesta social (Pabén Colén,
2018; MacDowell, 2019; Bloch, 2020; Lennon, 2022).
Els planificadors urbans i els programadors culturals
ofereixen espais d’art de carrer i grafit autoritzats
com una alternativa a la repressi6é (Young, 2010).
Dins del mén academic, el grafit es relega sovint als
moviments d’escriptura d’estil que es van originar
a Filadelfia en els anys 60 i a Nova York en els 70,
amb un enfocament en 1I'Gs de pintura en aerosol
i en la retolaci6. L'art de carrer té un conjunt més
global de punts d’origen i és més divers en termes de
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mitjans i composicié (per exemple, adhesius, planti-
lles, pintura amb pinzell, engrut i art d’instal-lacio).

AT'hora de comprendre la historia i el paper del gra-
fit i I'art de carrer a les ciutats llatinoamericanes,
molts académics han dilucidat com els marcs policials
nord-americans, els de tolerancia zero, conformen un
enfocament de I'espai urba que fa prevaldre una imatge
d’ordre i seguretat per als consumidors burgesos, en
lloc de sustentar un espai robust per a una comunitat
plural i heterogenia (Swanson, 2013; Galvis, 2017). A
ciutats com Bogota, on hi ha zones autoritzades per
a 'art de carrer i el grafit, els academics han avaluat
com aquestes autoritzacions fracturen les comunitats
de grafit/art de carrer i creen marcs de valor nous
(Ortiz van Meerbeke i Sletto, 2019). D’altra banda,
les galeries a laire lliure a les ciutats de Xile han sigut
considerades com a marcs per a la veu democratica
(Latorre, 2019). A més, els espais transnacionals d’esde-
veniments de grafits s’han analitzat com a llocs per a la
creacié de mons feministes (Pab6én-Colén, 2018). En
son menys els estudis que aborden la integracio a llarg
termini dels grafits en els murals i, posteriorment, en
els programes d’art urba autoritzat o la seua promocio
entre el pablic a través de programes turistics.

Ciutats creatives i turisme dart urba

Des de mitjan decada dels 2000, els académics han
comencat a rastrejar el paper del grafit i l’art de carrer
en el turisme i el marqueting de llocs a les ciutats, aixi
com el paper de festivals i espais per a esdeveniments
en la formaci6 de la comprensié publica del grafit i
I’art de carrer (Rius Ulldemolins, 2014; Bruce, 2019).
Aquest enfocament en I'art urba i el turisme esta con-
nectat amb un interés academic més ampli en el camp
interdisciplinari dels estudis urbans dins de 1'esfera
de les ciutats creatives. Aquest ultim és un concepte
popularitzat per Richard Florida el 1995, en el seu llibre
The Creative Class (La classe creativa), que descriu els
treballadors creatius com a recursos per explotar per
a la competencia i el creixement interurbans.

Florida va desenvolupar la seua propia firma de con-
sultoria i, al mateix temps, governs municipals de
tot el mo6n van fundar departaments de creativitat i
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es van centrar en la creacié de llocs i les iniciatives
creatives com a mitja per a atraure els diners dels
turistes i residents. La tesi de les ciutats creatives
ha sigut criticada durament perque postula que la
creativitat i aquells que pertanyen a la classe creativa
poden crear formes de valor i atractiu per a les ciutats
sense una inversié publica significativa (McAucliffe,
2012; Wilson, 2017; McRobbie, 2018; Mould, 2018).
De fet, les politiques de ciutats creatives prioritzen
sovint un paisatge bonic per damunt d’una politica
inclusiva i democratica.

Els artistes de carrer i grafiters responen de manera
diferent als desafiaments d’articular un sentit d’au-
tenticitat arran dels intents creixents de comercia-
litzar i etiquetar I’art urba. En el cas de Blu a Italia,
I’esborrament va servir per a negar l’accés a la seua
obra dins dels circuits del turisme (Merrill, 2021). Per
a altres artistes, dins del context de la cultura de la
convergencia, la creativitat té un significat diferent
que els permet, a vegades, fusionar l'autenticitat i la
comercialitat a través del treball de la marca propia
(Banet-Weiser, 2011). Dins de 1’0orbita de les ciutats
creatives, el turisme urba també s’ha desplacat, en
gran mesura, cap a un enfocament en les experiencies
ila creacio6 de llocs centrats en la cultura intangible i la
vida quotidiana (Richards, 2011, p. 1.225).

El cas del turisme d’art urba a Le6n, Guanajuato, Me-
xic, amplia els estudis anteriors i atén les formes en
que els agents de branding urba fan ts de l'art urba i
li donen sentit. Le6n ens ensenya que el turisme pot
permetre als programadors culturals presentar I'art urba
a audiencies locals i visitants, utilitzant I’art urba com
un recurs per a activar la mobilitat i 'economia, dins
de les possibilitats i limitacions dels paisatges efimers.

DEFINICIONS

En aquest article, considere el grafit i 1’art de carrer
quan es contextualitzen en el marc de l’art urba al
servei del turisme. Definisc el grafit i I’art de carrer
com a formes visuals d’expressié que tenen elements
textuals i grafics i es mostren en obres monumentals
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que poden adoptar 'estratégia de composicié dels
murals (a gran escala, col-laboratius i unificats te-
maticament).

El grafit, I'art de carrer i el muralisme s’han definit en
funci6 del mitja, el context legal i la ubicaci6 (Austin,
2001; Sanchez Hernandez, 2008; Bloch, 2020; Latorre,
2019). Per exemple, les definicions estrictes de grafit
el limiten a l’expressié no autoritzada realitzada en
I’espai public, generalment amb aerosols o boligrafs
de tinta. Per contra, generalment s’entén que l’art
de carrer abraca una gamma més amplia de mitjans
que inclouen adhesius, engruts, treball figuratiu amb
pinzell o pintura en aerosol, etc., i també pot tenir
una relaci6 controvertida amb la llei. Aixi mateix, els
murals es poden definir per contingut, composicio
o procés (Cockcroft, Cockcroft, i Weber, 1977). So-
vint es consideren de grandaria monumental i, amb
freqliéncia, involucren un procés de col-laboracio.
Com a génere d’expressio publica, els murals estan
profundament connectats amb qiiestiones d’identitat
col-lectiva, encara que també es poden dur a terme en
un context comercial amb poc o gens de compromis
significatiu amb les comunitats que els envolten.

A Meéxic, la historia del muralisme patrocinat per
I’estat també dona forma a allo que s’entén com a
mural i per a qui: per a les autoritats oficials, gene-
ralment, ha de tenir un element didactic, usar una
estética realista social; al seu torn, per als grups que
disputen el poder de ’estat, aquests elements figu-
ratius poden connotar residus de l'autoritarisme i,
per aixo, poden buscar formes estétiques alternatives
(Campbell, 2003; Coffey, 2012).

A Mexic, aquests tres géneres també s’engloben sota
el terme art urba, que parla de quan aquestes for-
mes d’expressio es fan entendre com a art a través
de formes institucionals d’acceptacié. El que fa que
aquest art siga acceptable és subjectiu: basant-me en
el meu treball de camp, he pogut determinar que les
autoritats institucionals i els desenvolupadors turistics
defineixen 'acceptaci6 buscant referents comprensibles
popularment: se centren en el treball visual en lloc del
textual, i les imatges s6n sovint positives. Art urba és

un terme utilitzat pels programadors culturals per a
identificar obres que esperen que siguen agradables i
visualment atractives. Encara que els grafiters de text
també poden produir obres que s’entenguen com a art
urba, l'estetica de les lletres de grafit s’exclou sovint
formalment o informalment de molts programes
d’art urba.

METODOLOGIA

Aquest article va sorgir d'un projecte més ampli sobre
la historia del grafit a Le6n. Vaig utilitzar un marc i
una metodologia d’etnografia de comunicacio critica,
iles fonts a que vaig acudir van ser una combinaci6
d’entrevistes, documentaci6 fotografica, observacio
participant, arxius oficials i no oficials, i conceptes de
teoria politica, retorica, estudis urbans, estudis cultu-
rals, estudis llatinoamericans i historia de I’art. Per a
comprendre la llarga historia i el present del grafit i
I'art de carrer a Ledn, vaig entrevistar 96 grafiters de
Leon i 13 artistes que participen en festivals mexicans
de grafits, aixi com 6 patrocinadors governamentals/
agents municipals, 2 académics i 3 agents de mitjans
de comunicaci6 i turisme.

L’observaci6 participant es va dur a terme durant
visites curtes anuals fetes entre 2012 i 2016, una
residencia de 7 mesos entre 2017 i 2018, un viatge
de seguiment de 10 dies el desembre de 2018 i un
viatge de 4 dies a Ciutat de Méxic el 2019. Vaig fer, a
més, sessions fotografiques de llocs clau a Le6n des
de 2012 fins a 2018. La recerca arxivistica es va dur a
terme a 'arxiu municipal i a I'Institut Municipal de
Planejament (IMPLAN), i en entrevistes en les quals
escriptors o documentalistes van compartir amb mi
els seus arxius personals.

L’analisi es basa en la teoria dels estudis de comuni-
cacio sobre la cultura visual, 'urbanisme, els estudis
culturals i els recursos de la teoria critica sobre la
relaci6 entre l'art, la politica i la democracia. En
I’analisi, em vaig basar en conceptes que van sorgir
organicament de les entrevistes i 1’'observaci6. En
aquest article, em centre en tres conceptes recur-
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rents en la meua entrevista amb Hernandez sobre
Graffitour: mobilitat, efimeritat i economia.

HISTORIA DE LEON

Le6n és una ciutat mitjana envoltada de muntanyes,
zones de matolls, indastria i ranxos. Proxima a la
capital de I'Estat de Guanajuato i de cami a Guadala-
jara, és un lloc estrategic per al comerg i que, al llarg
dels anys, ha passat de ser principalment agricola a
industrial i, més tard, a ciutat simbolica i de comu-
nicacions (Garcia Canclini, 2001, p. 49). Com moltes
ciutats de Mexic, en la déecada dels 90, Le6n estava
experimentant una onada renovada de globalitzacio,
mentre els planificadors i liders economics buscaven
canviar la seua imatge i les seues industries primaries
per a transformar-la en una ciutat global amb ofertes
culturals d’alta qualitat que seria un escenari atractiu
per a la inversio de capital internacional. L'aprovacio
del Tractat de lliure comer¢ d’America del Nord el 1994
va facilitar que el capital pogués circular més facilment,
la qual cosa va contribuir a una reescriptura substancial
del panorama economic i social de Le6n. Franquicies
internacionals com Sam’s Club i Walmart, aixi com
hotels de luxe per a allotjar els turistes de negocis, van
esdevenir tan comunes com les sabateries familiars.

Al mateix temps, va ser I'epicentre de ’expansi6 del
poder del partit de I'oposicio, el Partit d’Accié Naci-
onal (PAN). Com a regi6é conservadora i intensament
catolica, el Bajio va ser un basti6é del missatge del PAN
sobre els valors familiars i 'autonomia economica
(Téllez Valencia, 2014).

Durant aquestes transformacions, es va produir l'ar-
ribada del grafit a la ciutat. Des de la década dels 80,
els cholos van inscriure plaques a la xarxa creixent
d’assentaments i barris populars de Le6n. Al principi
de la decada dels 90 ja es podien veure inscripcions
enigmatiques per la ciutat: Keim (comunicaci6 per-
sonal, 2016), de la primera generaci6 de grafiters, va
assenyalar que un dels primers grafiters que va veure
va ser Amor, que era «com el Taki 183 de Leén», jun-
tament amb Moxi (2016). A mitjan decada dels 90, les
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etiquetes es podien veure per tota la ciutat: als costats
dels edificis del barri industrial d’Obregén de Ledn, al
llarg del Malecén, a la zona centre i al bulevard Lopez
Mateos (Camarena, 2001). A San Sebastian, una colo-
nia popular o assentament precari, hi havia una gran
varietat de murals legals, mentre que la zona centre era
un focus de treball no autoritzat (Camarena, 2001, p.
201). Els grafits els feien principalment joves de classe
mitjana a treballadora. Aquests joves es van trobar i es
van comencar a reunir al centre de la ciutat. Com era
d’esperar, sovint, els adults veien aquestes reunions
de joves com un problema, una qiiesti6 de mandra
0, encara pitjor, delinqtiencia.

Fl grafit va sorgir de fluxos mediatics nacionals i trans-
nacionals que es van combinar i mesclar amb altres
formes d’expressio cultural. Moltes persones van veure
imatges de grafits i la seua connexi6 amb les cultures
juvenils a través de pel-licules estatunidenques que es
projectaven a Mexic: The Warriors (The Warriors: Els
amos de la nit), 1979; Style Wars, 1983; i fins i tot King
Kong, que Wes va descriure a través «d’una escena que
es produeix quan passa el tren i King Kong ’agafa»
(Wes, comunicaci6 personal, 2015). La musica, que
durant molt temps ha sigut una for¢a important en
la formaci6 de les cultures juvenils a Méxic des de la
decada dels 50, va inspirar profundament el grafit i tenia
influéncies del hip-hop, el rock and roll i 1'ska. Rubén
Jasso explica que el grafit no va ser mai «un fenomen
aillat, siné combinat amb altres disciplines juvenils:
la musica, la bicicleta i I’skate» (2012). Els fanzins i les
revistes van proporcionar un altre eix que va configurar
la cultura del grafit, central per a la mobilitat global
de la practica del grafit (Ferrell, 1993; Austin, 2001;
Pabon-Colén, 2018). Finalment, els viatges a ciutats
més grans com Ciutat de Mexic, Tijuana i Guadalajara
van inspirar joves escriptors.

Al principi de la década dels 2000, la naci6 travessava
transformacions economiques i culturals importants,
amb un impacte substancial en la seua imatge ptblica
mundial. La tolerancia zero va exercir un paper important
en la configuracié de I’entorn construit de les ciutats.
La tolerancia zero és un enfocament policial basat en
l'ordre i la ma dura contra la delinqiiéncia, basat en
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la teoria de les finestres trencades. Es a dir, la idea que
el desordre visible pot desencadenar delictes violents,
la qual cosa justifica una regulaci6 agressiva. Els grafits
es van convertir en un problema urba a Le6n 1’agost
de 2001, periode en que es va disparar la cobertura
mediatica sobre la quantitat de grafits i la seua aparici6
en carrers i edificis de molta visibilitat.

Van sorgir centenars de relats en els diaris que em-
marcaven el grafit com un atac a la imatge urbana, la
qual cosa va provocar pallisses policials, vigilancia i
multes molt altes contra els grafiters. La joventut es
va organitzar i va protestar per la repressié el 2002.
La tolerancia zero no va acabar mai per complet, pero
I'organisme de la ciutat interessada en I'activitat juve-
nil, I'Institut de la Joventut, va comencar a promoure
diversos programes autoritzats de grafits a partir de
2002. Un esdeveniment anual anomenat Xprésate
va oferir als grafiters I'oportunitat de pintar, de ma-
nera autoritzada, en un context competitiu. Un altre
programa, anomenat Respecte, va permetre als joves
obtenir un formulari d’autoritzacié de l'institut que
podien oferir als propietaris per a poder pintar en les
seues parets. Aquests programes eren relativament
limitats i molts grafiters joves els evitaven per por de
I'assimilaci6 o la vigilancia.

El1 2010, I'Institut de la Joventut va llangar un progra-
ma anomenat Ciutat de murals. Dirigit pel director
d’aleshores, Pedro Rangel, I'objectiu era transformar
el «rostre de Ledn» en una ciutat artistica plena de
murals que rivalitzés amb 1’escala i ’abast del Programa
d’Arts Murals de Filadeélfia (2019). Quant a la quantitat
i la visibilitat, Ciutat de murals va ser un gran exit.
Comencant amb una serie de murals que van celebrar
el bicentenari de la Revolucié Mexicana, el programa
va incloure la creacié de més de 500 murals centrats en
temes d’elements emblematics de la cultura mexicana,
incloses la Catrina, la lluita lliure, I’edat d’or del cinema
i components especifics de la imatge urbana de Ledn,
com el festival anual de globus aerostatics, Globos Fest.
Ciutat de murals va fer una campanya en les xarxes
socials, principalment a través de YouTube i Facebook,
que buscava humanitzar els grafiters i familiaritzar el
public en general amb els joves responsables de crear

els murals (Rangel, comunicaci6 personal, 2019). Els
joves grafiters van tenir un paper clau en el programa,
ja que el seu art va ser la inspiracio, i van triar acura-
dament els temes per a convéncer el public de Leén
sobre el valor del grafit artistic (Nikkis, comunicacio
personal, 2015; Spok, comunicaci6é personal, 2015;
Orion, comunicaci6 personal, 2015).

L'institut també va publicar tres llibres relacionats amb
la cultura juvenil, un dels quals, Cuando las paredes
hablan, va documentar el projecte Ciutat de murals.
Durant aquest periode, el turisme de negocis va guanyar
protagonisme com una inddstria important a Leén,
juntament amb tot el que «sostingués una imatge de
bon govern, innovaci6 i internacionalitat», inclos el
programa posterior de murals autoritzats, Ciutat de
murals (Gémez Vargas, 2020). Aquests programes
de murals formaven part d’'una «nova cultura de la
visualitat a la ciutat», marcada per un major desenvolu-
pament urba que incloia la creaci6 de llocs espectaculars
per a «difondre’ls de cara al turisme mundial, com el
Temple Expiatori, el Forum Cultural Guanajuato i el
Parc Metropolita» (ibid.).

Després que l'administracié municipal canviés el
2013, es va eliminar la major part de la infraestructura
digital del Ciutat de murals i 1’art urba es va deteriorar.
Rangel va lamentar que no van poder desenvolupar
mai un recorregut per al projecte Ciutat de murals
(2019). No va ser fins a 2016, amb el retorn al poder
del PAN, quan 'art urba va tornar a convertir-se en una
targeta de presentacio per a la ciutat. Aquesta vegada
el programa es deia Murale6n, codirigit pel subdirector
de I'Institut de la Joventut, Rodrigo Lalo Camarena.
Muraledn se centrava en murals d’alta visibilitat que
fossen d’interés tant per als residents locals com per
als visitants nacionals. Com va afirmar Camarena
en una entrevista en EI Sol de Leon, «el mural ofereix
una expressio d’art que esta lligada a la teoria de la
cromoterapia urbana, que permet a les persones tenir
un espai de relaxacio6 i genera un sentit diferent del
seu entorn» (Rodriguez, 2017). «Cromoterapia» era
una paraula que Lalo solia usar per a descriure el valor
de l'obra de Murale6n. Durant el projecte 2016-2018,
Murale6n va generar desenes de murals, i Camarena
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i 'Institut de la Joventut van treballar acuradament
amb l’alcaldia, la premsa i patrocinadors corporatius
per a donar a conéixer el seu treball.

Entre alguns dels projectes de més pes, hi havia
un festival anual que se celebrava al 1lit del riu
que flanqueja la carretera principal de la ciutat, el
Malecon. El festival s"anomenava Malecolor. Un
altre conjunt de projectes importants van ser els
murals en dos dels cementeris principals de la ciu-
tat, Pante6 Nord i Pante6 San Nicolas. El primer era
un mural d’imatges de la pel-licula de Disney Coco
(2017); el segon, una série d’obres que celebren la
pel-licula Macario (1959), llegendes urbanes sobre
Le6n i deitats prehispaniques.

Finalment, Muraledn va crear una serie de murals que
celebren la identitat local i nacional, inclos un mural
al centre historic de la ciutat sobre les races del mén
al carrer 5 de Septiembre, i, després, un conjunt de

Lee Unkrich &
@leeunkrich

Replying to @leeunkrich
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panells, sobre els suports d'un pont en un barri de
classe treballadora, que reflecteix la historia del lloc
com a epicentre de gimnasos per a la formacié de
lluitadors famosos de lluita lliure, inaugurat amb una
serie de combats de lluita 1liure en viu. Els membres
de I'administracié6 municipal de Leo6n i la industria
del turisme van considerar que el mural de Coco va
tenir molt d’exit: connectava Le6n amb un moment
en que la cultura tradicional mexicana, concretament
el Dia de Muertos, assolia una visibilitat mundial. El
codirector de Coco, Lee Unkrich, va fer tuits sobre el
mural; els funcionaris de I'Institut de la Joventut ho
van considerar com una evidéncia de 1’exit del mural
i els mitjans de Le6n en van traure profit (Figura 1).
Va ser durant el projecte Murale6n quan va sorgir
Graffitour.

El tuit diu: «Algunes vistes més dels murals de #Pixar-
Coco a Ledn, Guanajuato, Méxic. Gracies als artistes
de @Leon_Joven».

Some more views of the #PixarCoco wall murals in Léon,
Guanajuato, México thanks to the artists of @Leon_Joven

. Lee Unkrich & @leeunkrich - Oct 3, 2018

#PixarCoco wall murals in Ledn, Guanajuato, México.
twitter.com/chepperoni/sta...

Show this thread

Figura 1 Tuit del
director de la
pel:-licula Coco
sobre el mural

de Coco a Léon,
Guanajuato, Méxic.
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GRAFFITOUR - CORRENT PELS GRAFITS DE LA CIUTAT
Hernandez va fundar Graffitour el 2017. Ja havia estat
al capdavant de recorreguts basats en el running durant
quatre anys com a part del seu negoci Run Your Tour.
Hernandez va assenyalar que, si bé molts residents de
Le6n coneixen bé els llocs emblematics de la ciutat,
pocs sabien el treball emocionant que s’estava fent en
I’ambit de I'art urba. Tal com diu ell mateix:

Sempre m’agrada conéixer nous espais i llocs,
escapar de la rutina... I sempre havia tingut
la idea de trobar una cosa on algii de la ciutat
pogués ensenyar-me coses sobre la ciutat... Fa cinc
anys vaig desenvolupar aquest model de negoci
anomenat Running Tours, en que, basicament,
el que proposava va ser conéixer ciutats com
Guanajuato i Ledn a través del running. En cada
ruta, intente trobar la manera de connectar
diferents punts... Tinc unes 12 rutes diferents
a Ledn, Guanajuato i [San Miguel] de Allende...
El turisme en aquesta ciutat és molt emocionant
per a mi, perqueé, encara que no soc d’aci, estime
aquesta ciutat i vull aprendre’'n més... Més enlla
de la industria del cuir i del cal¢at que hi ha aci,
i em vaig adonar que, a Ledn, I’art urba esta molt
desenvolupat, en comparacié amb altres ciutats
més grans. Vaig comencar a investigar aixo i a
involucrar-me principalment amb l'Institut de
la Joventut —amb Misraim, Rodrigo— i, a través
d’ells, vaig conéixer els xics involucrats, els equips
com RNK... Soc conscient que, d'una banda,
el govern local dona suport a aquests xics amb
esdeveniments, parets i materials, i vaig sentir
que, en aquestes tres parts, el que faltava era
difusi6 del treball. Perqué molta gent, fins i tot
els qui viuen aci, no veu, ni sap, ni entén de que
tracta aquest treball... Aixi que ho vaig estudiar
un poc i, encara que no en soc un expert, ho
agraisc molt... (2018).

Hernédndez emmarca aci el turisme com una practica
vivencial (Richards, 2011) i educativa; una manera
d’aprendre coses de la ciutat des de la ciutat. A més,
correr, com a forma de mobilitat, ofereix un mitja per
a canviar els significats i la interpretacié que un podria

tenir de I’espai urba, ja que crea espai per a significats
mobils. Finalment, veu el paper del turisme com a
«difusi6é», compartint i expandint 1’0rbita d’impacte
per al treball dels joves artistes, i veu la seua visita
guiada com una extensio del treball dut a terme per
I'Institut de la Joventut.

Hernandez desenvolupa els seus recorreguts creant un
circuit amb un mateix punt de partida i d’arribada.
Utilitzant llocs emblematics de la ciutat, busca obres
d’art urba proximes per a crear noves capes de signi-
ficat. Fa recerques amb !'Institut de la Joventut per a
aprendre més sobre els antecedents i les influéncies dels
artistes i aportar informacié més precisa als visitants.
Per exemple, va assenyalar que estava impressionat per
la técnica de fotorealisme dels artistes i pel fet que el
2012 aquesta tecnica fos modelada significativament
per les visites d’artistes internacionals com Belin i
Sax d’Espanya, aixi com artistes d’Alemanya, que
tenen habilitats impressionants en 1’estil fotorealista.
Basant-se en els murals que hi havia a la ciutat, va
crear un cataleg i em va comentar que el mural de
Coco i el de Macario als diferents panteons, el mural
de lluita lliure i el projecte Malecolor, en particular
el tema Vida en l’ocea de 2017, van inspirar les rutes.

Els murals es comuniquen amb el suport d'un guia
huma, que utilitza el cataleg com a ajuda. Els recor-
reguts tracen un itinerari per la ciutat que inclou
el centre historic, barris residencials populars i de
classe mitjana, aixi com llocs menys privilegiats per
al transit (el 1lit d’un riu al costat d’una carretera). Per
exemple, un recorregut més enfocat al centre de la
ciutat podria comencar al nucli historic, anar cap al
sud per a veure el mural de lluita lliure i, tot seguit,
els murals del cementeri central, per a tornar més tard
al nord i veure les obres de Malecolor del 1lit del riu;
després tornar cap a l’oest, fins al centre de la ciutat,
per a veure alguns dels murals del nucli historic, com
el mural patrimoni mundial. Un recorregut diferent
podria comencar al cementeri municipal del nord de
la ciutat (on es troba el mural de Coco), després anar
cap a l'est per a veure algunes de les obres d’artistes
visitants, com Belin, en barris de classe treballadora,
i després tornar cap al sud fins al centre de la ciutat.
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Hernéndez diu que els recorreguts estaven sempre en
evoluci6, a causa de 'aparici6é de treballs nous, pero
també de la possible desfiguracid, deteriorament o
desaparici6 de treballs antics. Des que es va llancar
el recorregut el 2017, durant el programa Muraleoén,
els murals creats sota els auspicis d’aquest programa
es van mantenir en gran mesura, pero els murals
d’administracions anteriors no. Els criteris que va usar
Hernandez per a incloure les obres en el recorregut
no eren massa concrets. Va posar 1'accent en el dia-
leg que va tenir amb els membres de I'Institut de la
Joventut per a identificar i contextualitzar el treball,
i va suggerir que I'Institut feia de curador informal i
que podia controlar 'accés al contingut. Els membres
de la comunitat no estan involucrats directament en
el desenvolupament del recorregut, encara que els
comentaris publics sobre els murals (com la celebracio
del mural de Coco) poden augmentar la importancia
i linterés d’obres particulars.

Hernandez va explicar que 'audiencia de Graffitour
consisteix principalment en «visitants d’altres es-
tats, com Guadalajara, Querétaro i Ciutat de Meéxic,
aixi com grups locals, una audiencia [generada] més
de boca en boca i per invitacions a amics que troben
la meua pagina o l’esdeveniment». Va posar com a
exemple «el mural de Coco, que va disparar entre el
public local I'interés al respecte, aixi que ho estic
aprofitant per a incentivar més els locals» (2018). En
aquest comentari sobre 1'efecte Coco, podem veure
com Graffitour va guanyar viralitat en les plataformes
digitals, va mobilitzar els visitants locals i va ajudar
a visualitzar el potencial de I’art urba per a diferents
economies (del turisme, I’atenci6 internacional i la
cultura). A continuacio, analitze tres temes que van
sorgir en la nostra discussi6 sobre el projecte turistic:
mobilitat, efimeritat i economia.

Mobilitat

El grafit a Leon va sorgir com a resultat de mobilitats
modelades per histories d'immigraci6, cultura mediati-
ca i globalitzaci6é economica. Els joves van representar
noves trajectories de moviment i comunicacio en i
sobre un paisatge urba canviant. Com explicava Noel
B. Salazar:

CaiLin FRANCES BRucE

La mobilitat captura la impressi6 comuna que el
moén de la vida d'un esta en canvi constant, no
només amb les persones, sind també amb cultures,
objectes, capital, negocis, serveis, malalties, mitjans,
imatges, informaci6 i idees que circulen a través
(i fins i tot més enlla) del planeta. La historia ens
conta el relat complex de la mobilitat humana:
un conjunt complex de moviment, imaginaris
socials i experiéncia (Cresswell, 2006). Les persones
de tot el moén han estat interconnectades durant
molt temps, les poblacions han sigut mobils i les
seues identitats han sigut sovint fluides, multiples
i contextualitzades (2018).

I, no obstant aixo, la mobilitat s'imposa i es distribu-
eix de manera desigual. No tots els subjectes poden
moure’s quan vulguen, i la mobilitat forcada és un fet
d'un moén estructurat pels imperatius del colonialisme,
el capitalisme i el racisme.

Graffitour participa i comenta algunes d’aquestes
politiques de mobilitat. Literalment, el recorregut
comporta una cursa de quatre a sis quildometres per
la ciutat, amb parades en diferents murals, de manera
que s'utilitza la mobilitat del cos huma per a experi-
mentar la manera en que els murals transformen
I'espai urba. Aixo també ressona amb la practica de
I'art urba/grafit en si mateix, que requereix el cos en
moviment com a eina, pero també estableix 1'escenari
per als qui participen en el treball, mentre caminen
o condueixen per la ciutat.

Més important encara, la visita guiada busca crear i
celebrar significats mobils per a I'obra, el seu context i
la ciutat. Hernandez va esmentar, en moltes ocasions,
que, si bé la qualitat de 'art urba de Le6n és excel-
lent a escala nacional i internacional, molts leonesos
desconeixen el moviment. La falta de consciéncia
sobre l’art urba no és sorprenent, atés 1'historial de
tolerancia zero a la ciutat, que va estar acompanyada
d’una campanya mediatica enorme que el govern local
i els liders empresarials van dur a terme al principi
de la decada dels 2000 per a desacreditar completa-
ment els grafiters i emmarcar el seu treball com a
vandalisme, contaminaci6 visual i perill. A més, la
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intermitencia del suport governamental a ’art urba,
ja que depén de 'administracid, suposa que no sem-
pre hi ha infraestructures continues per a I’educacio
publica i la divulgacio. Aixi que el turisme ofereix
I'oportunitat de replantejar la practica del grafit dins
dels parametres de 'art i la cultura urbana. Com va
compartir Hernandez:

El meu objectiu basic és compartir-ho i impactar les
persones perque els agrade el que estan fent aquests
xics... Per exemple, vaig poder portar 12 persones a
la zona de Malecolor a veure com pintaven en viu
i feien: «Mira! S6n de Ledn, i hi ha més obres com
aquesta?». Aixi que continue buscant més murals
per a mostrar-los i connectar-los entre si, no només

cronologicament, sind també tematicament... (2018).

Recordem que Malecolor era un festival puablic de
grafits que es va celebrar al llit del Malecon del Rio de
los Gémez. Es la via principal per al transit d’automo-
bils i autobusos a la ciutat i la divideix en diagonal.
Espacialment, el Malec6én és un simbol per a I'auto-
mobilitat. Menys conegut és el paper del Malecon en
la historia del grafit a Leon. Era un lloc de reunio per
als joves, una zona de practica. El1 2010, a I'inici del
programa Ciutat de murals, uns grafiters joves van
crear el primer mural autoritzat en el qual se celebrava
I’época daurada del cinema mexica. Com a resultat,
el festival Malecolor va aprofitar aquests multiples
contextos per a oferir un espectacle de pintura en viu
publicament visible que podria educar els veins sobre
les histories en capes tant del moviment del grafit
com de la ciutat, evidenciades en les reaccions que
Hernandez va presenciar en els visitants. Els visitants
van aprendre que el Malecén era un node en una
xarxa més gran de cultura d’art urba a la ciutat, cosa
que proporcionava un marc cognitiu per a participar
en més practiques de visualitzacié mobil: «Hi ha més
obres com aquesta?!».

Phaedra Pezzullo argumenta que el turisme pot servir
com a vehicle per a educar els participants i sensibilit-
zar-los sobre temes socials (2003). Graffitour posa en
moviment i en relaci6 obres d’art i subjectes turistics,
utilitzant el turisme com a pedagogia experiencial i
visual de la mobilitat i a través d’aquesta. Graffitour

ofereix més context per a la historia de l'art urba a
Ledn i qliestiona els estereotips que encara circulen
sobre els grafiters com a inutils. El recorregut també
emfatitza la mobilitat (i la pluralitat) de la interpre-
tacié. Aixi, Hernandez reflexionava:

Quan parle amb els artistes, son molt oberts... Un
d’ells estava interessat i volia conéixer la ruta des de
la meua perspectiva per a saber que estava passant...
Ells sempre tenen la seua propia interpretacio i els
artistes diuen que els agrada, que és fantastic que
la gent ho interprete de diferents maneres... Em
recorda aquell mural de Lopez Mateos de Raices,
amb un txitximeca al centre, i, després, quatre races
més al voltant, i quan vaig parlar amb tres dels
[artistes] que el van fer, cadascun tenia la seua propia
interpretaci6, fins i tot el titol... Arrels, races... No
hi ha res establert... Hi ha moltes possibilitats i aixo
és genial (2018).

Aci, Herndndez parla dels significats mobils que exhi-
beix I’art urba. Ha parlat amb membres de Muraleon,
que, generalment, donen suport a Graffitour perque
dona més publicitat al seu treball i també posa el poder
interpretatiu en mans del public. Fins i tot si I'artista
té una idea inicial de 1'obra, el public la interpreta de
manera diferent. «No hi ha res planificat». No obstant
aixo, aquesta mobilitat d’interpretaci6 de 1’art urba
esta lligada a una altra manera en queé es desfixa: la
temporalitat. Molts murals només duren un periode
curt de temps a causa del seu caracter efimer. En la
historia del grafit i ’art de carrer, 1’efimeritat és un
context important per al treball; no esta destinat a durar
per sempre. Aix0 crea oportunitats i desafiaments a
I'hora de transformar aquestes practiques expressives
en programes turistics.

Efimeritat
Aixi, Hernandez va emmarcar l’efimeritat de l’art
urba com un fet, una oportunitat i un desafiament:

Una cosa que pense, perd que no sé exactament
com ubicar, és que, amb intervencions al carrer,
no sé si els xics pensen que el seu art és efimer...
Que pot durar un mes o anys... Una cosa que no

em va xocar, pero si que em va cridar I'atencié
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[sobre aquest tema], va ser com els colors blaus al
Malecén, I’any passat, van comencar a ennegrir-

se... Es una renovacié constant del treball (2018).

El festival Malecolor celebrat el 2017 va tenir com a
lema Vida en l’ocea, per la qual cosa el llit del riu es va
pintar en diferents tons de blau. Inicialment vibrant,
la contaminaci6 de les canonades de desaigtie, aixi
com la contaminaci6 de 1’aire per la gran quantitat
de cotxes que hi circulaven, van convertir les parets
en un gris i un negre cada vegada més notables. En
aixo hi ha quelcom efimer en un sentit: la vitalitat
temporal de 'obra d’art es transforma, encara que
no s’esborra per complet, en el seu context urba. Es
materialment susceptible de canvi.

He teoritzat sobre l’efimeritat en relacié amb l'art de
carrer com a vehicle per a cultivar una major sensibilitat
per les xarxes relacionals, la infraestructura social, que
fa possible la creaci6 artistica i 'urbanisme. Definisc
I’efimeritat com a:

Temporal, perd quelcom temporal que, en el
context de l’art de carrer, és abragat i acollit i ocorre
amb una consciencia de les xarxes interdependents
que possibiliten les expressions futures i passades.
L'efimeritat també ofereix una mena d’insurgéncia
temporal, manllevant la frase de Sharma, enfront
dels ritmes impacients de destrucci6 creativa
que emergeixen i sostenen les condicions
generalitzades de precarietat. Sharma (2014a) va
suggerir que «una insurgencia temporal significa
mantenir el temps viscut diferencial en el centre
de la lluita politica. Significa també reconéixer que
I’experiéncia de la contingéncia no és discreta,
sin6 relacional» (9) ... L'efimeritat, doncs, és
una consciéncia de la finitud dels ambients i
les formes de vida, reconeixent la singularitat
d’aquests escenaris i el treball que es requeriria
per al seu manteniment. Una forma d’art de carrer
en que una peca queda vulnerable als ritmes i les
vicissituds de les estacions del carrer, I’objecte
és intensament dependent del medi ambient,
suport material i pablic per a la seua subsisténcia.
L'efimeritat fa que la relacionalitat siga central
(Bruce, 2016, p. 16)
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Temps capitalistes, de destrucci6 creativa, que imaginen
els entorns urbans com a mal-leables i mobils en termes
de reemplacabilitat i progrés. L'efimeritat, en canvi,
sensibilitza sobre les pérdues que provoca la destruccio
creativa. Aixi va sorgir en 1’entrevista amb Hernandez,
en la qual va celebrar com l’evoluci6 constant de 'art
urba a Ledn era una oportunitat per a renovar conti-
nuament els seus recorreguts, perd també que alguns
tipus de destrucci6 eren més problematics que d’altres.

Com que molts dels grans projectes sén patrocinats
pel govern, quan canvie I’administracié local, els
nous gestors municipals «blanquejaran les parets si
no els agraden» i esborraran les obres (2018). Aixo
planteja una pregunta important sobre el valor i la
valoracio: alguns dels practicants de grafit i art de
carrer no participen en programes governamentals i el
seu treball no es valora, ni es protegeix, ni se celebra.
El recorregut respon a l'efimeritat de les obres i a la
transitorietat del patrocini governamental, pero el
treball d’adequaci6 del recorregut demostra que no tots
els tipus de temporalitat son igualment beneficiosos.
Els canvis en el suport creen quantitats excessives
de treball per als practicants d’art urba i aquells que
compartirien el seu treball.

Economia

Finalment, alguns dels desafiaments en Graffitour
es connecten amb 1’economia més gran de Leon. Si
bé la ciutat s’ha allunyat d'un model agricola, el seu
sector serveis, en el qual se situa el turisme, prima
en gran mesura els grans esdeveniments i el turisme
de negocis. També prima el que ja és conegut. Com
desenvolupa Hernandez:

Aci, el que més impacte economic té és el turisme
de convencions i de negocis. Aixi doncs, aquesta
mena de turistes busca el que ja és conegut i el
80 % del turisme a Le6n és d’aquest tipus. Aixi
que estic explorant un poc amb l'altre 20 %, que
sOn [visitants] nacionals i internacionals. Per a mi,
el gran repte és el mercat local, aconseguir que els
habitants de Le6n facen turisme... Aixi que he
buscat altres maneres d’incentivar-los, coses com
«encara que hages nascut a Leén, et contaré coses
que no coneixes». Aixo és més complicat (2018).
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Connectant de nou amb la mobilitat, és dificil generar
paradigmes nous per a entendre la ciutat. Com que
'art urba no sempre encaixa en el que ja és conegut,
Hernandez ha de basar-se en obres que connecten
amb patrons molt estimats i acceptats de la cultura
popular i tradicional (la lluita lliure, Coco, etc.). No
obstant aixo, en usar el que ja és conegut com a marc,
corre el risc de fixar la mobilitat i la pluralitat de l’art
urba, anquilosar interpretacions i revisar divisions
normatives entre el que és bo (basat en la imatge i
cultura comercial informada) i dolent (basat en lletres
i politicament radical) de l’art urba.

El treball del recorregut tracta de canviar les economies
d’atenci6 i cultura més que el capital, almenys a curt
termini. En lloc de coOrrer per a fer un bon temps,
s’aturen, reflexionen i s’involucren amb les obres
d’art, «la qual cosa canvia la mentalitat del corredor»
(Hernandez, 2018). El recorregut també demana atencio
a les coses xicotetes i quotidianes, ja que treballa en
contra de ’economia turistica dominant, que privilegia
«els megaesdeveniments i espectacles com la Feria Esta-
tal de Leon, el Globos Fest o les enormes convencions
de negocis» (Herndndez, 2018). Hernandez diu que
guanya pocs diners amb les visites guiades. En canvi,
basa els recorreguts en el model de I’Organitzacié
Internacional de Turisme Social (ISTO): turisme so-
cialment responsable, en que es presenta a si mateix
no com un espectador extern que visita un barri, sin6é
com un soci i defensor dels artistes que el seu treball
connecta amb xarxes més grans.

Que jo sapia, no es paga als artistes per les visites
guiades i, encara que alguns sén conscients que el
seu treball s’esta utilitzant per a promoure el turisme
a la ciutat, com en moltes ciutats, no hi ha politiques
clares per a abordar problemes com la gentrificacié
i el desplacament, si bé aquests processos funcionen
de manera diferent a I’America Llatina en compara-
ci6 amb llocs com I’Europa occidental, on Blu va fer
la seua protesta (Janoschka i Sequera, 2016). Com
que la majoria dels murals que comparteix son els
creats per I'Institut de la Joventut, es troben limitats
per algunes de les narratives i els objectius d’aquesta
parainstitucié governamental.

El Murale6n de I'Institut de la Joventut va tenir un
impacte en la politica de la ciutat més enlla del projecte
Graffitour. El 2018, 1'art urba va passar a formar part
del pla estrategic de 1’alcaldia. En I'informe 2018-2021,
I’art urba s’ubica en el node Ledn segur i inclusiu, dins
del programa Construcci6é i ambients segurs, com un
element que ajuda a «millorar i transformar la ciutat»
fomentant «la convivéncia i recreaci6 de la ciutadania a
través d’espais publics millorats» (IMPLAN, 2018). Adi,
I’art urba es reconeix oficialment com un mecanisme
de creaci6 de llocs. L'Institut de la Joventut, a més, va
publicar un llibre sobre Muraleén el 2020, i va situar
I’art urba com a part de la indiistria creativa amb un
paper creixent en les politiques pabliques, que reque-
reix no només obrir un espai per a la joventut, sin
donar suport a la joventut perque faca el seu art com
«una activitat amb la qual es poden generar ingressos»
(2020, p. 66, p. 218). El mateix llibre emfatitza una
aplicaci6 de recorregut digital posterior que havien
desenvolupat amb l'aplicacié holandesa Street Art Ci-
ties com una manera de crear un «registre permanent»
de treball que podria «desaparéixer de l'espai fisic».
Cal destacar que, des de desembre de 2020, ’aplicacio
ha registrat 29.555 murals en 716 ciutats de 90 paisos
(Institut de la Joventut, 2020, p. 214).

Aquesta versio del turisme privilegia 1’art urba com a
vector de competencia interurbana i distinci6 inter-
nacional que se centra en la imatge de les obres més
que en l'experiencia personificada de relacionar-se
amb els espais publics, les seues comunitats i els seus
contextos. L'institut dona suport als artistes joves i
afirma que sén emprenedors, un marc que facilita I'ac-
ceptaci6 publica en un entorn dominat per la imatge
de I"’empresari-politic, que crea un model economic
limitat d’allo que l'art urba ha de fer per a tenir exit
en un sentit social, cultural i politic.

CONCLUSIO

El turisme és un producte i una practica de la mobilitat:
viatjar a un lloc nou o poc conegut per a transformar
la comprensié del mén. Sovint comporta privilegis i
relacions tenses entre el visitant i el resident. L'art urba
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també sorgeix de la dinamica global de la mobilitat:
la globalitzaci6, el moviment dels cossos, el capital,
les idees, les tecnologies, les tecniques i els estils. El
turisme d’experiéncies o creatiu, en el qual s'ubica
Graffitour, forma part de la dinamica més amplia de
les ciutats creatives, en la qual les metropolis busquen
distingir-se i ser reconegudes a escala global a través
de la practica creativa. A Le6n, Graffitour ajuda a
conformar la nostra comprensi6é de com les ciutats
creatives es repeteixen en una ciutat llatinoamericana
de grandaria mitjana que ha passat de l’agricultura a
la induastria i als serveis. Mostra com el mantra de la
creativitat no es distribueix ni s’adopta uniformement
dins de les ciutats: hi ha variacions entre la manera en
que els treballadors turistics individuals i els agents
governamentals imaginen el paper del turisme creatiu.

La creativitat té diferents significats per als diferents
agents. El turisme és un mecanisme de difusi6 i edu-
cacié amb efectes impredictibles. Ens insta a dema-
nar-nos qui es considera creatiu, en quins contextos
i durant quant temps. Ens convida a preguntar-nos:
quines noves imatges urbanes es produeixen a les
ciutats creatives i com s’articulen en els imaginaris
locals, nacionals i globals? Com funciona la mobili-
tat no només en termes de moviment espacial, sin
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també en termes temporals i en termes de la fixesa
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RESUM

En els ultims anys hem assistit a un desenvolupament exponencial de l'art urba a escala global. Nombrosos treballs en destaquen la
vinculacié al marqueting de ciutats, com a estratégia que se suma a altres en la competencia global per atraure inversions. No obstant
aixo, també és possible trobar altres motivacions que responen a glestions identitaries en termes de marcar un lloc com a propi.
Entorn d'aquesta Ultima idea, l'objectiu d'aquest article és analitzar com l'art urba s'entrellaga amb la identitat local, reorganitzant
'espai del barri i els imaginaris que s'hi associen a la ciutat de Buenos Aires. A partir d'un enfocament antropologic que inclou tant
observacions i entrevistes, com l'analisi de bibliografia, premsa i xarxes socials, s'indaguen les diverses necessitats, expectatives i
estrategies a les quals respon l'elaboracié de murals en contextos comunitaris.

Paraules clau: art urba; identitat local; Buenos Aires; barris; cultura popular

ABSTRACT. Towards a New Radar: Urban Art and Neighborhood Identities in Buenos Aires

In recent years we have witnessed the soaring growth of Urban Art around the world. Many works highlight its link to city marketing,
and as yet one more strategy in the global competition to attract investments. However, the growth in Urban Art also stems
from other factors such as identity issues and a desire to mark a place as one’s own. Around this last idea, this paper analyzes
how Street Art is intertwined with local identity, reorganizing neighborhood space and its linked imageries in Buenos Aires. An
anthropological approach is taken that includes observations and interviews, and a survey covering bibliography, Press and social
networks to reveal the various needs, expectations and strategies underlying the creation of community murals.

Keywords: urban art; local identity; Buenos Aires; neighborhoods; popular culture
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INTRODUCCIO. L'ESCENA DE U'ART URBA A BUENOS AIRES.
MURS | ARTISTES EN EL RADAR GLOBAL

Des de fa alguns decennis, el desenvolupament de
I’art urba ha estat ubic en ciutats grans i petites de
tot el mén (Schacter, 2013). L'exit d’aquesta practica
es pot observar a partir de la proliferacié de festivals,
circuits i artistes reconeguts que recorren el mén
pintant per a esdeveniments oficials i privats. Des
de la gesti6 publica, '’embelliment de les ciutats a
través de l'art urba es presenta com una cosa mo-
derna i democratitzadora, ja que tothom hi pot
tenir accés. A més, s’entén que la promoci6 d’aquest
art dona més vida als espais puablics, i aixo fa que
n’augmente 1'Gs. En contrapartida, les investigacions
academiques sobre aquest fenomen han mostrat que
ha aportat als processos de mercantilitzaci6 urbana i
gentrificaci6. L'art urba s’uneix, aci, a altres experi-
encies d’estetitzaci6é de la vida urbana, com ara la

Article traduit per Pau Sanchis Ferrer

gastronomia i el turisme, per transformar les ciutats
en espais exclusius de consum de sectors mitjans i
alts. Com que es tracta d’intervencions d’'impacte
elevat i de cost reduit, quan tant els governs com
els operadors immobiliaris donen suport a 1’art
urba per a embellir espais anonims o degradats,
palesen el vincle entre ’art i la revaloraci6 del sol
urba (Rosler, 2017).

La ciutat de Buenos Aires participa activament
d’aquests circuits globals i diversos artistes locals
han assolit un renom internacional i han estat cri-
dats a participar en esdeveniments i projectes a gran
escala. Tal com en altres ciutats del moén, I’arribada
de l'art urba a I’0rbita oficial es va produir després
d’un primer moment autogestionat. Segons indica
Claudia Kozak (2004), la nostra és una societat
tradicionalment tolerant amb les il-legalitats, per
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la qual cosa els grafits i altres expressions consis-
tents en el marcatge de les parets de la ciutat es van
poder desenvolupar quasi sense restriccions durant
els anys 80 i 90, i es van fer més complexes i amb
més arestes. Després de la crisi economica i insti-
tucional que va sacsejar el pais en 2001, I’art urba
va ressorgir amb for¢a com a forma d’expressio.!
Va ser en aquell moment que els stencils van cobrar
protagonisme amb tota la seua forca comunicativa i,
en moltes ocasions, als marges de la legalitat (Indij,
2005). Els encontres inicials, en que els artistes van
comencar a reconéixer-se entre ells, propiciaren
les col-laboracions i van obrir el joc a nous espais
i tematiques. Respecte a les tecniques utilitzades,
Gonzalo Dobleg i Guido Indij (2016) van dur a terme
un exhaustiu treball d’estudi de camp en que, a més
del stencil, també trobaren obres a ma alcada, amb
rodet, pasting i stickers traslladats als murs per un
nombre de creadors cada vegada més gran.

No obstant aix0, I’ambit es va fer més complex a partir
de la professionalitzaci6 dels artistes i I'interés oficial
en la practica. Un exemple d’aix0 va ser el financament i
la promoci6 per part del Govern de la Ciutat Autonoma
de Buenos Aires (GCABA) de la versié portenya del
Meeting of Styles,? festival internacional de grafits
sorgit en 2002 a Berlin que recorre les ciutats més
importants del moén. Uns altres projectes financats i
promoguts oficialment van seguir aquest cami. Aixi
es van desenvolupar, per exemple, els murals en els
bajoautopistas, les diferents edicions del Proyecto
Persiana3 i el mateix festival de murals del GCABA,
anomenat ColorBA (Gonzalez Bracco, 2019). Els
treballs realitzats al voltant d’aquestes convocatories
son de diversos tipus: figuratius, abstractes, ladics,
amb missatges explicits o poetics, pero sempre amb
un to de celebraci6 i en un context de gran exit

1 Amés del text de Kozak (2004), al respecte es pot veure la
pellicula White Walls Say Nothing (Robson i Bradley, 2017)
i la pagina web https://muralesbuenosaires.com.ar/.

2 Aixo hovareferir un artista urba com a part de la fagocitacio
per part del poder politic d'unes actuacions tradicionalment
antisistema.

3 https://www.facebook.com/proyectopersiana/
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de public, de manera que cada vegada hi ha més
esdeveniments de diversa indole que inclouen una
proposta de pintada de murals.*

Ara bé, fora del circuit mercantil/oficial que busca
il-luminar estrateégicament determinades zones de
la ciutat per interés comercial, turistic o immo-
biliari, un altre tipus d’art urba floreix als barris
de Buenos Aires. Es tracta de murals pintats per
artistes individuals, agrupacions de barri o comu-
nitaries que responen a la necessitat d’expressar la
identitat local fora del marqueting urba. En aquest
sentit, les tecniques poden ser més rudimentaries
—encara que en algun cas tenen un nivell molt
elevat— atés que no es dona tanta importancia al
virtuosisme de l’obra acabada, sin6 al procés de
creaci6 en la comunitat i amb aquesta. Els temes
triats poden partir, com en el cas dels murals més
professionals, de motivacions merament estetiques
i ladiques, pero també n’inclouen altres de menys
festius amb elements de dentncia social o sobre
la memoria dels morts. A aix0, a més, se suma el
record d’alguns personatges populars i d’espais de
pertinenca microlocal —artistes o esportistes del
barri, referencies al club de futbol del barri.

D’aquesta manera, el present article indaga al voltant
d’aquestes altres formes d’art urba que, en 1'dltima
decada, han comencat a cobrar cada vegada més
presencia. Des d’una perspectiva etnografica,5s’hi
analitzen les intervencions realitzades per muralistes
—individualment o col-lectiva— en diversos barris
de Buenos Aires i periferia. L'enfocament inclou
observacions realitzades durant ’elaboraci6 dels

4 Calesmentar que, alhora que el GCABA patrocina encontres
d'art urba, també compta amb una «brigada antigrafits»
que esborra altres expressions plasmades en les parets
de la ciutat que sén considerades vandaliques. En aquest
sentit, l'art urba es configura com un dispositiu més de
control i disciplina social. Alguns dels artistes de barri
entrevistats van comentar haver trobat algun dels seus
murals esborrats per aquesta via.

5 La perspectiva etnografica remet a la comprensio dels
fenomens socials des de la perspectiva dels actors
involucrats, mitjangant la descripcid i la interpretacio dels
seus discursos i practiques (Guber, 2016).
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murals, participacié en esdeveniments convocats
per col-lectius muralistes, entrevistes a artistes,
funcionaris i veins. Aquesta informaci6 de primera
ma ha estat complementada amb articles de premsa,
xarxes socials i bibliografia académica, la qual cosa
ha permés accedir a diverses perspectives del feno-
men. Cal esmentar que no es tracta d'un estudi de
camp exhaustiu, siné que la intenci6 és més aviat
la de recollir exemples significatius que mostren les
formes divergents que adopta el mural en aquesta
ciutat. Per aixo triem la metafora del radar, en tant
que sistema que permet detectar objectes i cridar
I’atenci6 sobre aquests. A partir d’aquesta idea ens
preguntem: Quin és I’art urba que entra en el radar
oficial? Queé en queda fora? De quina manera aquests
murals de barri col-laboren amb els projectes mercan-
tilitzadors del govern de la ciutat o s’hi resisteixen?
Quines possibilitats hi ha de generar un altre tipus
de visibilitzaci6 publica, és a dir, de promoure un
nou radar que cride 'atenci6 sobre els seus valors
en els seus propis termes? La hipotesi per contrastar
postula que, en un context de neoliberalitzaci6 ur-
bana, aquesta forma d’activitat artistica col-labora
en I’enfortiment de la identitat de barri de manera
efectiva, ja que funciona com a marca material i
simbolica del territori per als mateixos veins, per
als barris propers i per als forans.

BARRIS I MURALS. DINS | FORA DEL RADAR OFICIAL

La ciutat de Buenos Aires té una important tradicio
cultural urbana que es plasma als barris. Si bé hi ha
algunes zones acomodades i unes altres d’empobrides
i degradades, la majoria dels barris portenys (Figura 1)
responen materialment i simbolica a una cultura
de classe mitjana, amb un sentiment de pertinenca
arrelat. Els habitants de la ciutat, majoritariament,
es reconeixen com d'un barri, i basant-se en aquesta
identitat s’articulen diverses categories i imaginaris.
En cada barri hi ha associacions culturals, esportives,
comercos o altres espais singulars que conformen
la manera d’habitar aquests espais i marquen el
territori de manera Gnica, reconeguda i recognoscible
per propis i estranys. Aci seguim Angela Giglia

Mercenes GonzaLez Bracco

(2012, p. 13) que indica que el fet d’habitar expressa
«un conjunt de practiques i representacions que
permeten al subjecte col-locar-se dins d'un ordre
espaciotemporal, i reconéixer-lo i establir-lo al mateix
temps. Es tracta de reconéixer un ordre, situar-s’hi,
i establir un ordre propi». Aquesta concepci6 del fet
d’habitar excedeix I’ambit merament domeéstic per
ancorar en ’espai urba, i permet matisar la concepcio
simmeliana sobre la condicié de 'anonimat de les
grans metropolis en comprendre els barris com a
llocs carregats d’afectivitat. Enfront de les arees
centrals, que sén de tothom i de ningu alhora, els
barris funcionen com a ordenadors dels sentiments,
els discursos i les practiques quotidians dels seus
habitants, com a part de la identitat multiple que els
conforma. Pierre George —citat en Gravano, 2003,
p. 15— es refereix al barri com la unitat basica de la
vida urbana: «Sempre que 1’habitant desitja situar-
se a la ciutat, es refereix al barri. Si passa a un altre
barri, té la sensaci6 d’ultrapassar un limit (...) Sobre
la base del barri es desenvolupa la vida publica i
s’articula la representacié popular. Per altim —i no
és el fet menys important— el barri té un nom, que
li confereix personalitat dins de la ciutat.»

Marcat per aquesta empremta, el muralisme de barriada
presenta diferéncies importants amb els murals fets en
esdeveniments i festivals. En primer lloc, en termes
espacials, perque les obres només tenen sentit en
el lloc en que se situen. Més enlla de si fan al-lusio
directa a una referéncia de barriada o si es tracta d'un
motiu menys especific, el projecte només es comprén
en el context on es localitza. En segon lloc, en termes
d’autoria, atés que en molts casos no hi ha noms en
singular, sin6 que els murals apareixen sense firma o
amb el nom del col-lectiu, un nom que, a més, també es
lliga amb l’espai on es pinta. En tercer terme, el vincle
amb 'entorn també és diferent. El coneixement directe
entre veins fa que en molts casos es compte no només
amb el permis, sin6 amb la invitacié manifesta del
propietari de la paret, el qual a més opina o participa
en el disseny del motiu, com a proveidor de materials
o de suport i companyia. En quart lloc, les jornades
de treball no responen a un calendari especific com
el dels festivals, sin6 que se succeeixen de manera



Cap a un nou radar. Art urba i identitats de barri en la ciutat de Buenos Aires

DEBATS - Volum 137/1 - 2023 — 71

Figura 1 Elaboracié propia sobre mapa de barris de Buenos Aires.
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més espontania i amb una continuitat en el temps
que fa que el mateix acte de pintar el mural siga part
d’un procés de comuni6 veinal, i que el resultat es
transforme en 1'orgull del vei.

Per ultim, cal destacar que l'aparicié d'una practica
mural especifica al voltant d’aquests valors de barri
ha de ser llegida en linia amb el moment actual del

Font: http://mapoteca.educ.ar

desenvolupament de la ciutat. No es tracta d'un
simple procés d’embelliment, si bé també hi ha
intencions estétiques. La celebraci6 de la pertinenca
a la barriada la travessen altres agendes, com ara la
utilitzacié del mural com a estrategia il-luminadora
davant de '|abandonament estatal, o com a resisténcia
a l’escenificacié d’espais urbans de cara al turisme. A
partir d’aquestes linies, construim una serie de capes
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de significats que es presenten a continuacio, a fi
d’analitzar la manera en que 'art urba configura els
discursos i els territoris.

Elmural com a celebracid. Barris futholers

En una primera mirada, en molts murals de barri
apareix de manera quasi natural 1’orgull pels seus
personatges famosos com ara mausics, escriptors,
cantants, poetes i esportistes. Un denominador comu
en alguns casos és, a més, la passi6 pel club de futbol
local. A I’Argentina, el futbol és I’esport més popular,
i Buenos Aires es caracteritza per comptar amb una
quantitat important de clubs disseminats pels seus
barris, alguns dels quals amb rellevancia internacional.
La identitat de barriada, en aquests casos, es veu
fortament travessada pel suport a I'’equip local. Entre
altres exemples, ens trobem amb el barri de Boedo,
associat al San Lorenzo de Almagro,® mentre que
Parque Patricios allotja el Club Atlético Huracéan.

Boedo és un petit barri del sud de Buenos Aires molt
reconegut per la tradici6 cultural i futbolera propia. Es
troba relativament prop del cor de la ciutat i compta
amb un centre comercial propi molt actiu, alhora que
manté un perfil residencial de cases baixes amb veins
de molta antiguitat. Compta amb una gran quantitat
d’agrupacions culturals que li donen molta vida, i
el barri sol ser tingut en compte per les politiques
culturals i turistiques del GCABA.

Alli els murals van comencgar a aparéixer de la ma
de dues agrupacions: Boedo Pinta (BP),” sorgida en
2010, i el Grupo Artistico Boedo (GAB),® en 2012. El

6 Fundat en 1908, el Club Atlético San Lorenzo de Almagro
tenia el camp al barri de Boedo, pero a finals de la década
dels 70 l'immoble va ser venut i el club va construir un
altre camp en el que es coneix com el Bajo Flores. No
obstant aixo, la identitat del club sempre ha continuat
estant associada a Boedo. Actualment, la directiva del club
té molt avancada la gestid per tal de recuperar el camp en
'espai original, no exempta de conflicte amb els veins de
la zona. La denominacié «de Almagro» respon al fet que
en el moment que va naixer el club la zona que avui en dia
pertany a Boeda es considerava part del barri d’Almagro.

7 https://www.instagram.com/boedopinta_cultura/

8 https://www.instagram.com/artisticoboedo/
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fundador de BP explica que la intenci6 de pintar el
barri era marcar el territori en alianca amb els veins.
Els seus murals retraten sobretot ’escut del barri i
motius sobre San Lorenzo, encara que també pinten
per encarrec per a comercos del barri. En aquest
sentit, la identitat plasmada en el mural converteix
I’agrupaci6 en portadora de la veu propia del lloc,
que transcendeix les persones i les generacions en
tant que el barri funciona com a extensi6 de la
propia llar:
Tot va comencgar com un joc per a marcar la
nostra zona (...) en 2010 vam fer el «Bienvenidos
al barrio» i alli va comencar tot. (...) Els nostres
murals estan en zones on hi ha gent (...) Estan
ubicats estratégicament i no perque els hi
ubiquem nosaltres, sin6é perque coneixem la
gent que hi viu (...) Nosaltres no arribem a
firmar els murals, se’ns coneix, pero la nostra
motivacioé és una altra. Tot el que fem és per
al barri, no és per a nosaltres, com si el dia de
dema algu els arriba a pintar i jo ja no estic viu,
agafa tu un pinzell i pinta’l, tindras el permis
de tothom. Es igual que ta casa, si esta caient,
I’has de pintar, és aixi, i jo faré aixo perqueé aixo
és ma casa, Boedo és ma casa (Integrant de BP,
entrevista personal.)

Els origens del GAB van ser similars. Per a ells els murals
son l'epidermis del barri que en representa I’anima.
Esmenten que ells, més que pintar «descobreixen» les
parets per tal que la identitat interior aflore en un espai
public de manera que tothom 1’aprecie:

Es com si els murals isquessen de dins de la paret,
no és que anem i els posem, sin6 que hi passem un
plomall i hi ha la historia del barri (...) és buscar
queé hi ha en cada lloc i que aix0 isca al carrer en
comptes de quedar-se en un llibre 0 en un museu,
que estiga a I’abast de tothom la identitat del barri
en un lloc que pertany a tothom. (Integrant del

Gab, entrevista personal.)

Els murals del GAB fan referéncia sobretot a temes
relacionats amb el San Lorenzo —els seus idols, la
historia propia—, perod també hi ha lloc per a altres
expressions del barri, amb murals que il-lustren motius
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i personatges propis de la idiosincrasia i la historia
local. Els seus treballs van tindre un impacte tal que el
grup va ser declarat d'Interés Cultural per la Legislatura
de la ciutat i en 2016 un periodista va organitzar un
llibre col-lectiu per a narrar la trajectoria del grup,
en que es destaca la singularitat de ’experiencia i
es detallen els primers quatre anys de vida del grup
(Saldafia, 2016).

Si bé tots dos grups no col-laboren entre si, hi ha un
respecte pel treball de l’altre. A diferéncia de BP, el GAB
incorpora diverses técniques als seus treballs —filete
portefio, mosaiquisme—, i també pren diferéncies de
diversos estils pictorics en dialeg amb el motiu pintat.
A més, han invitat o col-laborat amb altres artistes
visuals i fins i tot han realitzat un mural amb un
grup de Parque Patricios, que allotja el Club Atlético
Huracén —rival tradicional del San Lorenzo—. Es
interessant destacar aquest mural perque tenia la
intencié de presentar I’enfrontament amb el club
vei en termes de sana rivalitat esportiva, en un context
en que els seguidors d’ambdés equips han tingut
enfrontaments violents.” En una nota periodistica
sobre el tema, dos integrants del GAB defensaven
que la rivalitat d’ambdos barris se sosté en el mateix
tipus de passi6 futbolistica:

«Pot ser que el més semblant al que es viu a

Boedo amb San Lorenzo passe a Parque Patricios

9 Sobre la cultura de les barres de futbol argentines vegeu
Alabarces et al. (2008).
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amb Huracan. No només pels murals que ells
també van fer. S6n dos barris molt pareguts,
on es mantenen les mateixes tradicions i on els
clubs es respiren més pels carrers», diu un dels
artistes. «Estem quasi al costat: la majoria té un
amic, o un cosi llunya, o un familiar aficionat
d’Huracén i vei de Parque Patricios». («Boedo, el
barrio mas pintado, ya vibra con otro Huracan-
San Lorenzo», Clarin, 10/03/18.)

Una primera versié del mural, pintada en 2014,
presentava dos aficionats que, al marge d’estar
identificats per les respectives samarretes, eren
semblants perque 'equipament es completava amb
roba antiga tradicional de la ciutat —amb americana
i barret— amb un fons de barri també tradicional —
manifestat per la tria del blanc i negre, la tipografia
superior, els fanals i el carrer empedrat. Una segona
versio del mural, estrenada en 2019, abandona el toc
tradicional per a incorporar-se a ’agenda feminista que
travessa la societat en els Gltims anys. Per a un esport
tradicionalment vinculat a I’'honor masculi (Alabarces,
Garriga Zucal, & Moreira, 2008), resulta interessant la
tria de dues xiques per a representar la idea de «<Somos
clasico, no enemigos» que continua mantenint el
mural. Les figures, a més, cobren protagonisme en
tant que s6n molt més grans i que el fons canvia, amb
una estetica acolorida que continua representant el
paisatge de barriada que comparteixen Boedo i Parque
Patricios. Lamentablement, en ’actualitat ha estat
vandalitzat, la qual cosa fa pensar en la vigencia del
missatge (Figura 2).

Figura 2 Evolucié del mural realitzat per GAB i Corazén Quemero.

BiBatro

JULI 1

Fotos de l'autora.
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Per la seua part, Parque Patricios es troba al sud-
est de Boedo i és la llar del Club Atlético Huracan.
El barri esta dividit en dos sectors per 'avinguda
Caseros. El nord, de perfil residencial i comercial,
acull la major part de les institucions tradicionals del
barri. Cap al sud, antiga zona industrial amb molta
presencia d’hangars, avui en desus o infrautilitzats,
hi ha el camp. Darrere, on fins fa poc s’estenia
un terreny ferroviari en desuas, hi ha un sector
d’habitatges subvencionats desenvolupat recentment
pel govern nacional. A més, fins a 2001, hi havia
una preso sobre 1'avinguda Caseros. A pesar de
comptar amb una identitat forta i amb 1’orgull dels
veins, aquestes qliestions van fer que, en algunes
zones, el barri s’anés degradant i que els mitjans de
comunicacio l'etiquetassen com una area perillosa.
Aquests discursos comencaren a canviar a partir de
la constituci6 del barri com a Districte Tecnologic
en 2008 i del trasllat de la seu del govern porteny al
al Parque de los Patricios —principal espai verd del
barri—, cosa que va suposar el principi d'un canvi
en els usos i els preus del sol.1°

Alli es van comencar a veure murals des de principis
de la decada dels 2000, pero va ser en 2010 quan, a
partir de la invitacié d'una agrupaci6 d’aficionats de
I"'Huracén, es va fer la convocatoria per a omplir de mu-
rals el carrer Luna, que és el que du a ’estadi:

Aquest carrer en aquell moment era un carrer
molt apagat, molta casa abandonada, molt de
transport, molta foscor, ni tan sols estava ben
il-luminat de nit, o siga que si un partit s’acabava
a les vuit o nou de la nit realment feia molta

por caminar per alli. Aleshores enmig de tant

10 Lacreacio del Districte Tecnologic, junt amb altres districtes,
responia a la necessitat del GCBA d'intervenir en un perimetre
ampli en quée U'Estat pogués operar com a facilitador dels
negocis privats mitjangant beneficis fiscals que fomenten
el «desenvolupament economic» de la zona alhora que la
«revitalitzen», revertint-ne el «deteriorament» i «<inseguretat»
(Socoloff, 2013). Algunes notes de premsa que mostren el
canvide mirada son: «Parque Patricios: en transformacion»
(La Nacidn, 6/4/13); «Parque Patricios: en pleno cambio, ahora
la apuesta es por el mercado inmobiliario» (Clarin, 12/4/15);
«Abrié un polo gastronémico en Parque Patricios y el barrio
sigue levantando» (La Nacidn, 8/3/19).
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d’abandonament és cert que tot estava preparat,
les parets estaven literalment abandonades, no
calia demanar massa permis, era anar-hi i pintar.
(Integrant de Luna Quemera i Nacaruh, entrevista

personal.)

A partir d’aquell moment es va constituir el grup Luna
Quemera®! que, després de la intervencio6 en el carrer
Luna, comenca a pintar murals en Parque Patricios i
els voltants, sobretot amb tematica de I'Huracan, pero
també amb referencies a altres personatges culturals o
esportius importants del barri. Un altre dels col-lectius
que també va fer murals en aquell periode va ser
Metejon Popular. En una entrevista, un dels seus
integrants recorda:

Quan vam comencar a pintar i a fer les
intervencions en un moment hi va haver una
discussio en els xats del barri en qué hi havia
molta gent en contra perqué deien que el que
féiem era horrible —jo crec que tenien radé—, i
molta gent a favor perque en realitat estavem
gestionant el desig de molts. (...) Tal vegada, els
que deien que era horrible tenien rad, i hi ha
d’anar a pintar un altre... El que jo em demane
és que és el que volem. Si el que volem és només
tenir parets boniques o si el que volem és
gestionar el desig. S6n dues coses diferents. Jo
vull parets i boniques i aix0 esta molt bé, perd un
es cansa de tot, també de la bellesa es cansa un...
De I'inica cosa que un no es cansa, en realitat,
és de la trobada amb I'altre. (Entrevista a integrant
de Metejon Popular.)!?

11 Fins afinals del segle XIX Parque Patricios va ser «el barrio
de la quema», ja que s'hi portaven els residus de la ciutat
per a serincinerats. Per aixo els aficionats de 'Huracan son
coneguts com «quemeros». Els murals de Luna Quemera es
poden veure en https://www.instagram.com/luna_quemera/.
En 2016 el grup es va separar, i alguns dels seus membres
van formar Nacaruh, els murals dels quals es poden veure
en https://www.instagram.com/nacaruh_/.

12 Entrevista agafada del curt documental «Pintando mi
aldea. El arte publico en Parque Patricios», disponible
en: https://youtu.be/jr91ph03Qnk. Aquest projecte també
inclou un Llibre (Valerio, 2019) i una pagina web: https://
www.pintandomialdea.com.ar/.
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Més enlla de la disponibilitat de les parets —per
tractar-se d’una zona degradada—, la motivacio
principal per a pintar apareix aleshores associada
a una comunio entre veins, on no importa tant la
qualitat estetica del mural sin6, més aviat, tot el que
el mural provoca tant en el moment de pintar-lo com
després, quan esta acabat, com a confirmacié de la
identitat del lloc.

Tant per al cas de Boedo com per al de Parque
Patricios, el futbol, la historia i els personatges
famosos associats al barri sén context i pretext per
al reconeixement entre els habitants d'un mateix espai
en que es veuen units més enlla de la geografia. La
quantitat i la qualitat de murals de Boedo ha cridat
I’atencié més enlla dels limits del barri, i avui formen
part de recorreguts turistics oficials i privats, i sén
promoguts com a part de la imatge del barri. Aquest
ingrés en el radar oficial ha tingut conseqiiéncies no
desitjades, com analitzarem més endavant. Els murals
de Parque Patricios, per la seua banda, no han tingut
el mateix impacte pel que fa a la conversio en atractiu
turistic. Aixo pot ser degut a diverses causes, com
ara la intermiténcia de les agrupacions muralistes o
la condici6 més periferica i la potencial «perillositat»
de la zona on es troba. En contrapartida, en romandre
fora del radar oficial, encara que els murals no es
van fer com una reacci6 a ’arribada del Districte
Tecnologic, pareix que funcionen com a dipositaris
d’una identitat amenacada.

El mural com a redempcid. Barris oblidats, barris
estigmatitzats

Un pas més enlla de la mera celebraci6é de 1'espai
de barriada és possible trobar altres experiéncies al
voltant de I’art urba als barris. Més especificament,
es tracta de 1's com a estrategia d’il-luminaci6 i
estetitzacié de zones abandonades o ignorades, fora
del radar de I’Estat. Per a mostrar aquesta faceta,
presentem els casos de Barracas i Isla Maciel.

Barracas es troba al sud de Parque Patricios, zona de
tradici6 industrial i obrera. El barri esta dividit per una
autopista que, junt amb l'emplacament d’un conjunt
hospitalari de gran magnitud i una vila d’emergencia,
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segmenten el barri en parts diferenciades. D’aquestes
parts, Barracas «al fondo», és a dir, la banda sud del
barri, és també el limit sud de la ciutat de Buenos Aires i es
troba emmarcada per un paisatge de cases baixes i
grans hangars industrials, alguns en s i altres sense
activitat. Aquesta zona acaba davant del contaminat
Riachuelo, una area d’emergéncia ambiental.

Tal com s’ha descrit que va passar en el cas de
Parque Patricios, a Barracas també va arribar la
politica oficial de districtes. En aquest cas va ser
la constitucié del Districte del Disseny en 2013,
que es va presentar com una oportunitat per a
«recuperar» espais «buits» i «xabandonats», aprofitant
la reconversié de l’antic Mercado del Pescado en
Centro Metropolitano de Disefio en 2001 (Gonzalez
Redondo, 2019; Hernandez, 2019). En aquest
context, la zona sud de Barracas va ser seu de la
segona edici6 del Meeting of Styles en 2012, amb 19
murals pintats per artistes locals i internacionals.™®
L’empresa Sullair,’ amb seu a Barracas, va ser el
principal patrocinador de 1’esdeveniment, pero
després es va retirar per discrepancies amb la gestio
i cura de les obres. A diferéncia del cas de Parque
Patricios, I'interés oficial per la zona va decaure
després d’aquest esdeveniment. Tanmateix, arran
d’aquesta experieéncia Sullair va decidir mantenir
lligams amb un artista que va comencar a treballar
al barri com a amfitrié d’altres col-legues, la qual
cosa va donar peu a una practica que va anar sumant
parets al llarg d’aquest anys. Aixi doncs, encara que
I'impuls inicial el va propiciar la logica dels festivals,
I’artista curador del projecte el presenta com una
cosa ben diferent:

Tot el que t’he explicat es va fer en un lapse
d’anys, diguem-ne, de molt temps, és molt
diferent del que és ColorBA, per exemple.
ColorBA va proposar en una setmana o deu dies
canviar literalment tota la zona de la Usina de

Arte, no? Per a mi hi ha un clar enfocament del

13 Per veure el Meeting of Styles en Barracas: https://youtu.
be/TM4NEcf3my4

14 Els projectes culturals d'aguesta empresa es poden veure
en https://www.sullaircultura.com/
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govern en tota la zona de La Boca diguem-ne, se
sap que és un govern que esta invertint en els
negocis, immobiliari, turistic, infraestructural a
La Boca, esta per dir-ho aixi, tant si t’agrada de
quina forma ho estan fent com si no, netejant un
poc el que és la imatge de La Boca de conventillo,
de cases i viles ocupades i tot aixd. Doncs bé,
en una setmana hi intervenen 40 artistes i et
canvien tota la visual del barri. Nosaltres no, en
cap moment voliem proposar aixo, justament
una cosa que fem molt és llegir un poc el procés
de maduracié dels veins, per veure com ells
es van adaptant a aquests murals, a aquestes
imatges que van apareixent. (Artista curador
de murals en Barracas, entrevista personal.)

Aquests primers murals també implicaren un
canvi en la relaci6é de Sullair amb el seu entorn
i de la mirada dels mateixos veins cap a aquest
espai, fins a poc abans gris i anonim. La diferéncia
que ressalta el curador en relaci6 amb la logica de
festivals realitzats pel govern també se subratlla
en el llibre Siete murales, on es recullen els inicis
d’aquesta experiéncia. Amb entrevistes als artistes
participants, també hi apareix 1’aportaci6 de dues
antropologues que donen compte del vincle afectiu
que hi va sorgir. Tractant-se d’un espai oblidat per
les politiques pabliques, en un primer moment la
iniciativa es va rebre amb intriga i un poc de sospita,
encara que després, «la resisténcia es va transformar
en ‘llista d’espera’, [on] els veins es preparaven per a
ser pintats i reconeguts en el mateix procés». Encara
que els murals tenen motius molt diversos no sempre
arrelats a la identitat de Barracas, igualment hi
apareixen marques, aclucades d'ull i expressions per
les quals «el mateix barri se sent particip privilegiat
de I’obra» (Daels & Garcia Dopazo, 2017, p. 104).1%
En la mateixa linia, l'artista curador comentava que
sobretot la gent jove s’alegrava que «per fi hi passa
alguna cosa, a Barracas». Aix0 també va impulsar
la visita de turistes i veins d’altres barris, que solen
pensar en aquesta zona de Barracas com a «perillosa»

15 Unvideo mostra el desenvolupament d'un d'aquests murals
i la percepcit de la veina: https://youtu.be/hB2E2Z29BhGQ.
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o simplement «buida». Els murals comencaren a
aparéixer en mitjans de comunicacié i també es va
crear un four especific que els recorre.®

La il-luminaci6 dels «patis del darrere» de la ciutat
per part dels actors comunitaris i dels artistes també
és pensada com a estrategia contra l’estigmatitzacié
d’aquests espais. Es el cas de 1'Isla Maciel.'?
Reconeguda perque es troba enfront de Caminito,
la zona més turistica del barri de La Boca, aquest petit
barri portuari forma part, administrativament, de la
provincia de Buenos Aires, si bé simbolicament i en
la vida quotidiana té una connexi6 molt important
amb la capital.’® Al mateix temps, a pesar d’estar
prop de Caminito i de comptar amb un gran capital
cultural, historic i arquitectonic, 1'Isla Maciel mai
no ha estat considerada un espai amb valor turistic,
sin6é que, més aviat, ha estat catalogada com un
espai perillés per part dels mitjans de comunicacio.

Des de fa alguns anys un grup de veins i treballadors
de I'Isla van comencar a dur a terme accions per
a revertir aquesta mirada negativa. Entre altres
projectes destaca Pint6 la Isla (PLI),'® un pla impulsat
pel professor d’art del centre de secundaria del barri
que des de 2014 va comencar a omplir les parets de
murals. I aquest procés, que va posar en contacte
artistes de tot el mén amb alumnes del centre escolar,
va propiciar una relacié diferent amb I’entorn:

...vaig comencar a venir a l’escola i vaig
comencar a explicar als xics que vindrien artistes,
no s’ho podien creure ni ells. «<No, profe, els
robaran a tots» (...) Com que ells mateixos ja
tenen la percepci6 que el seu és un barri fotut

(...) I després també em vaig adonar que molts

16 https://graffitimundo.com/es/buenos-aires-graffiti-street-
art-tours/

17 Fins a mitjan segle XX, el barri estaba envoltat pel Riachuelo
i pel rierol Maciel, que després va ser canalitzat. D'aci el
nom d'isla.

18 Molts xiquets de l'lsla van a escola a La Boca, mentre que
els veins utilitzen serveis urbans d'aquest barri (salut,
comerc, cultura, lleure).

19 https://www.youtube.com/channel/UCBMUPNM74g1ZuAYidtjjirsg
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alumnes no coneixien el barri. Jo me’ls enduia
a l'altra punta del barri i em deien «profe, mai
havia estat aci». I li dic «;com, perd que no
vius aci a I'Isla?», «si, pero jo vaig a l’escola i
de l'escola a ma casa». Aleshores comencaren
a reconéixer el seu propi lloc, la seua propia
comunitat, a conéixer veins, a entrar en cases
de veins en qué no havien entrat mai. Era com
si la comunitat estigués millorant una miqueta
(...) I, abanda, que un alumne puga ensenyar el
seu propi barri des d'un altre lloc, o resignificat,
és al-lucinant perque esta mostrant el seu barri
des d'un lloc cultural, o des d’un lloc que els fa
sentir orgullosos. (Professor d’art i fundador de

PLI, entrevista personal.)

Tal com destaca l’entrevistat, la realitat material de
I'Isla i els discursos sobre ella estan arrelats socialment.
No obstant aix0, aquest projecte, junt amb altres
(de museu i turisme comunitari), han permés que
en els altims anys la informaci6 disponible sobre el
barri siga més diversa. Aix0 és, Maciel encara té mala
premsa, pero des de fa poc és possible trobar altres
mirades que valoren el barri, a través de la historia i
la cultura propies i, és clar, els murals.??

Els integrants de PLI destaquen que l'estetitzacio6 del
barri els va permetre entendre que ells tenien alguna
cosa per a ensenyar a fora i aixo va permetre que des
de fora es mirés cap a 1'Isla amb uns altres ulls. Les
parets acolorides mostren imatges i histories que
conviden a imaginar aquest espai més enlla de la
realitat material. L'obertura del museu comunitari,
junt amb projecte de turisme comunitari, va generar
llocs de treball en sectors impensats fins fa poc, on
havien de posar en joc sabers i practiques en un nou
context. Aixi, al principi els veins interessats en el

20 Vegeu com a exemple: «Artistas urbanos de Argentina
y el mundo buscan transformar la Isla Maciel» (MinutoT,
20/02/16); «Llena de artey color la Isla Maciel para ‘romper
estigmas’» (Clarin, 14/8/16); «Murales en Isla Maciel: coémo
un grupo de vecinos revalorizé el barrio con arte» (La
Nacidn, 13/11/18); «Con el corazén en el barrio: alumnos y
vecinos impulsan visitas guiadas por la Isla Maciel» (Clarin,
31/5/19).
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projecte van ser assessorats pels estudis de Guia de
Turisme de la Universitat d’Avellaneda, que va tindre
una seu en l'Isla durant alguns anys. Entre tots en
van elaborar el recorregut i el guio, i les visites es
fan per a locals com per a estrangers, en castella i en
anglés, amb guies locals.?! S’hi inclouen la historia,
I'arquitectura i els murals, i també la passi6 futbolistica
—a Isla Maciel hi ha el camp del San Telmo— i les
devocions populars —hi ha un petit tabernacle del
Gauchito Gil, sant popular, que desperta gran interés
entre els turistes internacionals—.

A diferéncia dels casos de Boedo i Parque Patricios,
a Barracas i Isla Maciel els murals no tenen una
connotaci6 tan directa amb el territori. Pot inferir-
se que aixo és degut al fet que 1’apel-lacio6 a la
territorialitat és conflictiva per I’estigma que s’hi
ha associat, i és per aix0 que els murals esdevenen
una via poéetica de redempcié. En aixo estem d’acord
amb el que indica Thomazs (2018), que, en la seua
analisi sobre un procés semblant en un conjunt
habitacional estigmatitzat i degradat al barri de Villa
Lugano, afirma que es tracta d'un as subversiu dels
processos de requalificacié, en que els actors locals
es transformen en agents actius que apel-len a ’art
i la cultura com una forma d’assolir i ratificar el seu
dret a la ciutat. En els termes presentats per aquest
treball, es tracta de dos espais que han aconseguit
entrar en el radar, utilitzant els murals com a mitja
per a aconseguir una visibilitat positiva enfront dels
imaginaris d’abandonament i perillositat.

El mural com a dendincia. Barris vs. poder econémic i politic
Una tercera capa de significat entorn dels murals de
barriada esta vinculada als missatges de reconeixement,
de proclames o dentincia que propicia aquest tipus
d’expressi6 artistica. Que significa un mural en un
context d’alienacié de l'espai del barri? Que passa
davant del menyspreu de les organitzacions locals per
part de la politica oficial? Seleccionem dos exemples
diversos al voltant d’aquesta pregunta, un al barri
de Boeda i un altre a La Boca.

21 Unexemple de visita, on a més s'esmenta l'estigma associat
al lloc, es pot veure en https://youtu.be/-G4xb7zyBYI



78 — DEBATS - Volum 137/1 - 2023

Boedo, com ja hem mostrat, compta amb una
important activitat muralistica comunitaria. Ara bé,
junt amb aquestes expressions també n’han sorgit
altres que no responien a aquesta logica. Entre agost
i setembre de 2016, el GCABA va convocar diferents
artistes a intervenir en diverses persianes comercials de
I'avinguda Boedo. Els artistes utilitzaren els colors del
San Lorenzo i plantejaren composicions que incloien
elements tradicionals del barri, com ara el tango.
Funcionaris del Ministeri d’Espai Pablic publicitaven
aquesta acci6 de la manera segiient:

MAS POESIA EN #BOEDO

Te invito a que conozcas las persianas de comercios
que fueron intervenidas por diferentes artistas
siguiendo la identidad barrial.

Estan a lo largo de la Av Boedo desde Humberto

Primo hasta Pavon.
iSeguimos generando mas #ArteEnLaCiudad!*

A pesar que I'anunci esmenta la identitat de barriada
com un dels eixos, ni BP ni el GAB van ser convocats
per a aquesta accio. La resposta no es va fer esperar
i, al cap de poc temps, aquestes intervencions van
aparéixer sobreescrites amb aerosol. No obstant
aixo, no es tracta d’un acte vandalic com el de la
Figura 2, en qué el missatge el dona la mateixa accid
d’anul-laci6é del que hi havia abans. Per contra,
en aquest cas els grafits que «van malmetre» les
persianes tenien missatges molt clars, entre els quals
trobem «Boedo no se vende», «Para pintar Boedo hay
que dar la vida por Boedo», «Marketineros putos,
afuera de mi barrio» (Figura 3).

Les pintades, doncs, donen compte que els murals del
barri no tenen només la funcié d’embellir-lo, sin6é que
es tracta d'una marca d’apropiacié que no tothom esta
habilitat a fer servir. La intervenci6é governamental
«amb identitat de barriada» és denunciada, doncs,
com una impostura de marqueting i, en aquest sentit,
el sabotatge esta legitimat.

22 https://fb.watch/5M-eVJ9uCh/

Mercenes GonzaLez Bracco

Una estratégia diferent enfornt de l’avancg dels
marketineros és la del barri de La Boca. Amb una
gran tradici6 artistica i amb una trama associativa
molt important, s’hi troba el passatge Caminito, un
dels punts més turistics de la ciutat. El relat adrecat
al turisme celebra els origens de la ciutat vinculats
a la immigraci6 europea i presenta les febles casetes
dels immigrants com una escenografia pintoresca. El
revers d’aixo és, pero, que la majoria d’aquest tipus
d’inquilinats pateix la precarietat de la construccio,
la sobreocupaci6, els desallotjaments i els incendis
freqiients que amenacen les nombroses families que
hi viuen, la majoria de recursos escassos. Aquesta
degradaci6 urbana també proporciona un fort estigma,
ja que el barri esta catalogat com una zona perillosa.

A partir de 2012, el GCABA el va incorporar a la politica
de districtes com a Districte de les Arts, i hi va promoure
una nova narrativa que resultés atractiva a inversors i
residents nous de més poder adquisitiu, en un context
de desallotjaments i violéncia institucional cap als
veins (Thomasz, 2017). En aquest context, a partir de
2016 el govern va seguir endavant amb ColorBA,%
un festival de murals que es va fer durant diverses
edicions a La Boca. Alli, en paraules de la productora
de I’'esdeveniment, el GCABA els va demanar alguna
cosa que causés molt impacte per a acompanyar els
canvis que volien dur a terme en el barri:

...Crec que aixo anava acompanyat per un munt de
politiques de govern perque ells van estar treballant
ales voreres, mentre nosaltres féiem aixo, pintavem
0 encara abans, véiem com ells anaven canviant
tota aquella part per a transformar-la de barri amb
més fabriques a barri més cultural. Es cap a aquest
costat que van. O siga, nosaltres vam comencar
a indagar i, és clar, comencaren a obrir galeries
d’art, o siga, abans ja n’hi havia dues o tres, avui
les tenen molt més comunicades, van comencar
a obrir tallers d’artistes al voltant. Ara han obert

tres barets de moda, nosaltres no ens ho podiem

23 https://www.instagram.com/color.ba/. Hem analitzat
aquest cas en profunditat en Gonzalez Bracco (2019). EL
programa va continuar més endavant intervenint parets
en altres barris de la cituat.
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Figura 3 Grafits sobre les persianes intervingudes a Boedo pel GCABA.

Fotos de l'autora.

creure, encara no fa un any que hi vam anar i que la proposta de Color Ba havia de ser més lleugera
no hi havia res a les tres de la vesprada, i avui de i sense missatges politics. Des de les agrupacions
sobte n’hi havia, no ho s¢, una setmana abans socials i culturals de La Boca ja hi havia una profusa
de comencar aquesta tercera edici6 de ColorBA, moralitzacié del barri amb tematiques vinculades a
véiem un moviment al carrer que no haviem vist la realitat quotidiana propia. Aquest cami recorregut
fa un any. Ens va sorprendre molt. (Productora de va fer possible que, enfront del programa ColorBA,
Color BA, entrevista personal.) 'organitzacié multisectorial La Boca Resiste y Propone

(LBRP)?* organitzés un contrafestival per al qual van
El vincle entre el programa i els efectes buscats queda
palés. En aquest cas, una vegada més, la convocatoria 24 https://www.facebook.com/La-Boca-Resiste-Y-Propone-
tampoc va incloure els artistes del barri, per considerar Lbrp-1522981001352806
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convocar diversos artistes i col-lectius muralistes que
van fer treballs que reflectien les problematiques del
barri amb titols com «Especulacié immobiliaria i venda
de terres publiques», «Llei de declaraci6é d’emergencia
habitacional per a La Boca» i «Conseqtiencies de les
politiques d’exclusié», entre altres (Figura 4).

Una artista participant en la jornada manifestava que,

a diferencia del que havia passat amb ColorBA, des
de les organitzacions locals.

Figura 4 Murals de reconeixement i dentincia a La Boca.

Mercepes GoNzaLez Bracco

...el que fan és generar en espais que son parets
amb molta visibilitat i amb molta historia per al
barri, el que fan és buscar grups que ja estiguen
treballant en el territori i en organitzacions o
menjadors o espais de tallers, diferents llocs que
també estan treballant en el barri, que hi estan
assentats i grups que no ho estan, pero que si que
treballen en el territori i els uneixen... (Artista
participant en el contrafestival organitzat per
LBRP, entrevista personal.)

Fotos de l'autora.
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D’aquesta manera conflueixen territorialitat
i cultura, marcatge material i simbolic del lloc,
estetitzaci6 i politica d’'un espai molt tensionat
per conflictes profunds. Com ja es va indicar en
un altre treball (Gonzélez Bracco, 2019), aquestes
formes d’oposici6 a través de I’art son destacables
en tant que remeten a les estratégies d’apropiacio i
resemantitzacié de ’espai de La Boca que utilitza el
govern pero que les organitzacions socials i culturals
es reapropien com a eina de visibilitzacio i resisténcia
territorialitzada. Aci també es tracta de generar un
nou radar que responga a les necessitats, desitjos
i imaginaris de les habitants dels barris, més enlla
de les «llavades de cara» que es vulguen proposar
des del govern.

CONCLUSIONS. CAP A UN NOU RADAR? TERRITORIALITAT

| CULTURA EN EL MARCATGE MATERIAL | SIMBOLIC DELS
BARRIS

El recorregut proposat en aquest article permet donar
compte d'uns altres usos del mural més enlla de
l'usdefruit com a decoracié associada a politiques
oficials i/o desenvolupaments immobiliaris. Els
exemples presentats s’han seleccionat en tant que
responen a la construccio de certs tipus d’ideals
possibles per tal de pensar aquestes divergencies.
Des de l'autoreconeixement, passant per la necessitat
de canviar el vincle amb el que hi ha fora i arribant
a la reacci6 enfront de les amenaces. Reprenent el
concepte ampliat d’habitar proposat per Giglia (2012),
trobem que els murals de barriada remeten a una
forma innovadora d’apropiacio, en que la inscripcio
de la historia, les alegries i els problemes del barri en
les mateixes parets promouen un procés de comunio
veinal que reforca el sentiment identitari, carrega de
sentit I’espai de barri i li dona afectivitat.

En termes formals, s’observa que en els murals generats
per col-lectius de barri el codi és obert, generalment
figuratiu, amb elements clarament recognoscibles pel
public —que els identifica i s’hi identifica. Encara que
les autories individuals també formen part d’aquestes
practiques, hi preval la mirada col-lectiva enfront de la
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subjectivitat individual o «geni creatiu», que queda en
segon pla. Mentre que la logica dels festivals descansa
en els noms propis i en la creativitat singular exposada
a gran escala que busca un impacte espectacular, en el
muralisme comunitari el virtuosisme de l'artista esta a
la disposici6 de la narrativa de barriada, i transforma
el mural —gran o petit— en un acte comunicatiu
dels valors locals que adquireix una importancia
vital. Aixo és degut al fet que ’accié comunicativa
no resideix tan sols en el mural acabat, sin6 en la
mateixa practica de pintar el mural, on la convivencia
es dona tant entre el grup muralista com també amb
el propietari de la paret que els dona alguna cosa per
a menjar, els amics que posen miusica, el vei que es
para a mirar, el transetint curios que pregunta qui sén
i per que pinten el que pinten, o els que fan fotos per
pujar-les a les xarxes socials i que generen un efecte
expansiu. Tenint en compte aixo, és possible pensar que
aquestes practiques populars «modelen una memoria
col-lectiva, esquiven els relats hegemonics i impacten
en la iconografia urbana. D’aquesta manera, altres
histories ‘no oficials’ s’articulen al voltant d’identitats
i de la construcci6 de subjectivitats» (Lobeto, 2018,
p. 105)

Els murals de barri responen, doncs, a diverses
necessitats, interessos i estrategies. Com va manifestar
una artista: «Cada mur és una historia». En alguns
casos, estar fora del radar oficial o comercial habilita
experiéncies molt riques al voltant de la creativitatila
col-laboraci6 veinal. En contraposici6 a aixo, quan es
cau sota el radar de les politiques oficials d’estetitzacio
urbana, la recepcié no es univoca, ja que, si fins a
cert punt l'atencié dedicada per l'estat i el mercat
pot ser rebuda amb entusiasme, també es qiiestiona
la falta de gesti6 participativa d’aquests espais en
tant que dificulten altres formes de construir i viure
la ciutat. La disputa pel control de la imatge del barri
esdevé aleshores una disputa pel control del territori.
En aquesta confrontacid, el mural es un marcatge tant
material com simbolic, una imposici6é de sentit que
es juga paret a paret.

Dit aix0, considerem que és necessari ampliar el
registre i problematitzar les formes que adopten
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els discursos i practiques de I’art urba actual com
a maneres d’exercir la ciutadania, on el creuament
entre I’apropiaci6 de I’espai en termes de Lefebvre
(2013) i la cultura com a recurs en termes de Yadice
(2002) habiliten experiéncies potencialment
emancipadores per als sectors populars. Un pas

Mercenes GonzaLez Bracco

més enlla, la pregunta que queda surant en l’aire
és si aquests casos individuals tindran la forca
suficient per a generar, més enlla d’ignorar el poder
hegemonic o enfrontar-s’hi, un radar propi que
els permeta mostrar amb éxit que un altre art urba
és possible.
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RESUM

El canvi cultural, que sol produir-se en l'esfera social, no sempre es trasllada immediatament ni adequadament a l'esfera de la
cultura: és a dir, al sector cultural. Aquesta situacié genera tensions que acostumen a manifestar-se en forma de crisi. En aquest
text es construeix un marc teoric per a entendre com el sector cultural pot transformar el canvi cultural en accions o en politiques
culturals. Després d'analitzar els models i els paradigmes vigents de politiques publiques en el nostre entorn europeu, 'autor
proposa un model dinamic al voltant de quatre vectors amb els quals abordar el canvi cultural. Sense adoptar aguest model ni
aquest enfocament com a definitius, 'objectiu de l'article cerca d'oferir marges de canvi per a l'acci6 cultural i opta per l'escala
local com l'ambit territorial i administratiu optim per a la implementacié d'aquest. Al capdavall, aguest model dona peu a analitzar
i a valorar alguns dels arguments que poden reforcar-ne l'adopcid a escala local.

Paraules clau: canvi cultural; politica cultural; paradigma cultural; model cultural; ambit local

ABSTRACT. The Cultural Sector in The Context of Cultural Change in Local Settings in Europe

Social changes are not always instantly taken up or fully reflected in the cultural sector. This gap sparks tensions that can lead
to a crisis. This paper builds a theoretical framework to grasp how the cultural sector can transform such change into cultural
actions and policies. After analyzing current models and paradigms of public policies in Europe, the author proposes a dynamic,
four-vector model to address cultural change. The paper suggests avenues for future cultural action, stressing the local sphere as
the most promising one for implementing new policies. The model provides a sound basis for evaluating arguments — a feature
that is likely to foster its adoption at the local level.

Keywords: cultural change; cultural policy; cultural paradigm; cultural model; local sphere
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INTRODUCCIO

El sector cultural és un dels sectors que ha patit amb
més cruesa I'impacte de la pandemia de la COVID-19
i les conseqiiéncies economiques de les mesures
sanitaries adoptades per a lluitar contra aquesta. La
desestructuracio, la pérdua d’actius, ’ajornament o
I’anul-laci6 de l'activitat, entre altres conseqiieéncies,
han abocat el sector cap a una feblesa acuitada. Una
situacioé que arriba tot just quan amb prou feines s’ha-
via aconseguit recuperar dels efectes de 1’anterior crisi
economica de 2007-2008. Per tant, el sector cultural
esta sumit, d’'una manera o d’una altra, en una crisi
que es podria denominar sistemica com a minim, des
de practicament comencament del segle xxi.

Aquesta situacié ha generat una sensaci6 i un estat
d’anim pessimistes en el mateix sector i en els treba-

lladors. Un pessimisme que es manifesta en diferents

Article traduit per Francesc Xavier Llopis Bauset

graus en funci6é de com siga d’aguda o de prolongada
I’exposici6 a aquesta crisi. Fet i fet, no és la mateixa
percepcio la que es puga tenir als paisos nordics, on
el teixit i la participacio han continuat forts, que en el
cas dels paisos del sud d’Europa (Rubio-Arostegui i
Rius-Ulldemolins, 2018, 2020).

No obstant aix0, malgrat aquesta possible divergencia
entre els paisos, sembla que els reptes socials, politics
i culturals als quals s’enfronta el sector cultural poden
ser comuns a tots els contextos i models culturals.
L'envelliment de la poblaci6 europea, la consolidacio
de les tecnologies digitals en la mediaci6 entre cultura
i ciutadania, 1'obtenci6 de recursos, I’adaptacié o si
més no la mitigacié del canvi climatic configuren,
entre molts altres, 'agenda a que s’enfronta el sector
de la cultura a principi dels anys vint del segle xx1
(Kea, 2021). Uns reptes als quals caldria afegir els de
caracter intern i que tenen a veure amb la capacitat
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que tinga el sector cultural per a canviar i adaptar
la seua estructura i el seu funcionament a aquests
factors externs; per a aix0 cal que introduisca parti-
cipaci6 efectiva, que genere continguts de qualitat
i interés, que connecte amb amplies capes de la so-
cietat, etcetera. En definitiva, trobar la seua propia
definici6 de cultura operativa socialment i no només
economicament (Eagleton, 2017) per a I’ésser huma.

Aquestes qiiestions son particularment pertinents
en el sector cultural dels nostres contextos euro-
peus perque incideixen directament sobre la base
de legitimitat de 1’acci6 en materia de cultura. De la
manera com responguen les institucions culturals a
aquests reptes en dependra la legitimacio i la missio6
futures (Gray, 2007).

Aquest article té com a objectiu, almenys de manera
temptativa, analitzar aquest context cultural europeu
caracteritzat per un lideratge public de la cultura clar
i elaborar un marc conceptual que permeta entendre
les dinamiques de canvi que poden afectar el sector
cultural i la seua capacitat de resposta i d’accié. La
perspectiva que aquest article adopta és abans de
res cultural, ni artistica ni estética. Aquests dltims
camps tenen unes caracteristiques i uns processos
propis a I’hora d’explicar-ne la dinamica de canvi
(Rius-Ulldemolins, 2020) que escapen de l’abast
d’aquesta analisi. Aquesta perspectiva cultural ens
aboca a parar atenci6 a tots aquells processos que
contextualitzen i intervenen en el fet artistic i en
la creativitat.

Convindria també matisar que hem adoptat una
perspectiva del sector cultural clarament influit per
aquest lideratge ptblic de la cultura, pero no de ma-
nera estricta, sin6 de manera amplia: institucions,
organitzacions i programes culturals, siguen sector
public o sector privat, que estiguen clarament alinea-
des amb l'interés public/general en materia cultural.
Es el que denominarem indistintament sector o acci6
cultural. Assimilem d’aquesta manera un enfocament
holistic del sector cultural que ens permeta parlar de
les realitats no politiques de la cultura. Es a dir, ens
centrem en aquells camps susceptibles de la gestio
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cultural o de la politica cultural, pero entenent-hi
aquesta com a policy, i distanciant-nos prudentment
d’aquell camp que pertany més a la confrontaci6
politica d’idees, politics.*

Per tant, per avancar en l'objectiu d’aquesta analisi,
caldra delimitar primer un marc conceptual. Comen-
carem fent una revisié del marc tedric en el qual s’ha
desenvolupat aquest concepte d’interés public del
sector cultural, la seua evoluci6 en els Gltims anys i
com ha operat en les diferents realitats culturals dins
del context europeu. Continuarem amb una aproxi-
macio6 a les diferents teories que s’han desenvolupat
entorn dels paradigmes culturals operants en el sector
cultural per tal que ens oferisquen algunes claus per
a entendre el moment actual i les tendéncies vigents
que s’hi puguen destacar. AqQuest marc teoric ens
serviria de base per a desplegar un model sistemic
propi per explicar com esdevé el canvi cultural en
els sistemes culturals del nostre entorn. Un model
de canvi cultural sobre el qual es desplegaria una
serie de recomanacions que responguen als reptes,
les tensions i les deficiéncies detectats en ’analisi
tedrica i que siguen susceptibles d’incidir en una
millora de ’accié en materia cultural.

MODELS DE CULTURA | INTERES PUBLIC

Les societats complexes i avangades com les nostres
atorguen un paper central a la cultura que dificil-
ment es podria reconéixer en qualsevol altre periode
historic o model civilitzatori. Aquesta centralitat no
és un entrebanc perque les societats incorreguen
en contradiccions respecte al fet de com secundar i
fomentar aquesta cultura. Aixi, si se’'n reconegués el
valor public, seria 1ogic pensar que el sector public
se’n fes carrec de la promoci6 i, no obstant aixo,
assistim en els Gltims anys a una mercantilitzacié i a

1 Aquesta distincié entre policy (politica publica) i politics
(exercici de la politica) esta diferenciada conceptualment i
empiricament en alguns contextos politics i culturals, pero
genera encara molta confusio en altres contextos, com és
el cas d'Espanya, més enlla d'entorns politics o politologics.
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una instrumentalitzaci6 de la cultura per a fins més
allunyats que els merament publics (Gray, 2007).
No entrarem ara aci a discutir sobre les possibles
eficiencies i ineficiencies de la gestio publica de
la cultura, o del seu corol-lari, la gesti6 privada de la
cultura. Més aviat, ens interessa atendre la manera
com aquesta relacié entre cultura i interés public
ha evolucionat en els ultims anys.

Hi ha un ampli consens a I’hora de diferenciar entre
dos models de politica cultural, i possiblement al-
tres dos intermedis, existents al continent europeu
en perspectiva comparada i historica: a) el model
europeu continental, b) el model liberal anglosax6
(Zimmer i Toepler, 1996). A aquests dos models
caldria afegir dos models derivats dels anteriors i
que he denominat intermedis: a) el nordic, com
una especificitat del model liberal anglosaxd, i b) el
sud-europeu, com especific del model continental.

L’escala que ens ajudaria a diferenciar entre tots
dos models seria aquella que marca gradients en el
paper de la intervenci6 de 1’Estat o en el seu correlat
invers, el paper del sector privat i del tercer sector
en l'acci6é cultural. D’aquesta manera, el model
europeu continental es caracteritzaria per un paper
predominant de I’Estat en la seua intervencié en el
sector cultural i, en el cas del model liberal anglosaxo,
aquesta predominanca correspon al sector privat i al
tercer sector. Per a desemmascarar les especificitats
dels submodels del nord i del sud caldria atendre les
versions ineficients o imperfectes dels models dels
quals s’inspiren. D’aquesta manera, el model nordic
és deutor de tots dos models i conjuga un equilibri
entre la intervenci6 estatal i el paper del sector
privat amb una forta base de consum i participacié
ciutadana, mentre que el model del sud d’Europa,
particularment deutor del model continental, no
arriba a desplegar tot el potencial d’aquell quant
a la intervencio publica. Com ocorre en moltes al-
tres politiques associades a l’estat del benestar, en
el model del sud se supleixen les mancances de la
intervenci6 estatal amb politiques liberals que, aixi
i tot, tampoc no aconsegueixen desplegar tot el seu
potencial, com ocorre en el model liberal anglosaxo,
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per ra6 del caracter desigual de les seues societats
i per les ineficiencies d’altres institucions socials
com l'escola i el mercat de treball (Rubio-Arostegui
i Rius-Ulldemolins, 2020).

Ara bé, des de finals dels anys vuitanta s’aprecia
una convergencia gradual entre els models con-
tinental europeu i el liberal anglosax6 de manera
que cadascun d’aquests, i d'una manera creixent,
combinen elements caracteristics de 1’altre. I, d’al-
tra banda, un augment de la distancia entre els
submodels nord i sud, ja que reposa sobre altres
variables que es revelen com més rellevants en els
nostres dies. Hi ha aixi una detenci6 del procés de
convergencia de models a Europa del qual encara no
tenim més que les primeres pistes (Rubio-Arostegui
i Rius-Ulldemolins, 2018).

Els models convergeixen en alguns aspectes i di-
vergeixen en uns altres alhora que la cultura s’as-
senta sobre consensos més amplis que en el passat
is’alinea sobre nous clivatges? fruit de ’evoluci6 de
les societats europees. Déiem que la cultura assoleix
espais de consensos més amplis com a objecte d’in-
terés public i ens hi referiem a la sintesi d’oposats
a la qual sembla que s’ha pogut arribar. Ara, per
exemple, es constataria que la tensi6 entre privat i
public (legitimitat) que va generar un debat encés en
el passat sobre quin d’aquests havia de prevaldre
en la gestié de la cultura avui semblaria un debat
superat. Aixi, el debat d’ara residiria en la forma
d’una gesti6 eficient (legitimaci6) de la cultura, un
fet que ens tornaria a ’'arena de la legitimacio i,
per consegiient, revifaria altres debats potser una
mica més latents, aquells que concerneixen els
paradigmes culturals.

Aixo vol dir que l'atenci6 es desvia cap a quiestions
com les segiients: hem d’incidir més en 1'oferta o la
demanda cultural?, com hem de propiciar o activar
mecanismes de participaci6 en la vida cultural?,

2 Terme popularitzat en les ciencies socials per Lipset i Rokkan
per a definir les fractures o escissions que travessen les
societats.
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quines eines so6n més eficients per a gestionar 1'in-
terés public en materia cultural?, quina governanca
macro i micro és la més convenient per al sector
cultural?, caldria integrar noves estetiques en ’espai
public que ocupa la cultura?, com caldria fer-ho?,
etcétera. D’aquesta manera, sorgeixen multiples
qliestions que cerquen entre totes un paradigma
atil i solid en el qual fonamentar ’accié cultural
i que permeta gestionar el canvi al qual semblen
abocades les nostres societats.

A LA RECERCA DEL PARADIGMA (PERDUT) CULTURAL?

Al llarg de la historia més recent de les nostres societats
contemporanies, les politiques culturals han passat per
diferents estadis o paradigmes. Sempre en relacié amb

Figura 1 Evolucié dels paradigmes de politica cultural
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Proteccid patrimoni cult.
Promocid cultura académica
Promocid lectura i biblioteques
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Proteccid drets autor i edicid
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Democratitzacid cultural
Democratitzacid cultural
Desplegament cult. (intern i int.)
Diversitat i drets cult.
Béns comuns
Dimensid economica cultura

V. economia creativa
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I'esfera politica, la configuraci6é d’aquesta al voltant
de prioritats o models socials i politics concrets ha
determinat, com seria comprensible, el desplegament
de qualsevol politica publica de caracter cultural. La
politica (politics) dicta I’area de la qual sera subsidiaria
la cultura: I'acadeémia, 1’escola, la lectura, els mitjans
de comunicacid, la ideologia del partit, etcétera, i, per
consegiient, el paradigma sobre el qual es vol posar 'ac-
cent. En els diferents regims politics, com també, una
vegada consolidades, en les democracies, les diverses
sensibilitats politiques en el govern han anat establint
prioritats en materia de politica cultural d’acord amb
la seua propia concepcié de 'accié politica. Bonet i
Negrier destaquen que en el segle xx hi ha hagut un
nombre de paradigmes bastant nombrés que s’han
anat succeint o simultaniejant segons la vigencia o
I’obsolescencia de la institucié que els promou.

1950 1960 1970 1980 1990 2000 2010...

Font: Extret de Bonet i Negrier (2019)
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Paradoxalment, aquesta successi6 de paradigmes no
s’ha produit de manera que un de nou emergent
anul-1és I'anterior decadent,? sin6 que generalment
han anat convivint, amb més o menys intensitat,
excepte aquells que han estat vinculats a la impo-
sici6 totalitaria del segon ter¢ del segle xx (Bonet
i Negrier, 2019). La convivencia entre paradigmes
ha sigut, per tant, constant. Un fet que ens aporta
una informacié rellevant sobre el caracter dinamic
(a I'hora d’acceptar nous paradigmes), pero també
estatic (a I’hora de no anul-lar-ne cap) dels nostres
sistemes culturals.

Tindriem al davant sistemes culturals complexos i,
en certa manera, contradictoris, en que conviurien
sense solucio de continuitat esquemes de politica
cultural provinents de diferents époques passades
al costat d’esquemes més actuals.

Aixo il-lustraria, si més no en part, el caracter cul-
turalment complex i 1'existéncia de diferents capes
culturals en les nostres societats, aixi com la dificultat
d’elaborar una politica cultural que resulte coherent i
pacifica quant a objectius, mitjans i instruments. Una
complexitat a la qual caldria afegir les tendencies post-
modernes esdevingudes des de la decada dels setanta,
tant en 'ambit estetic i de creacié d’expressions
culturals com en el de consum i de practiques cul-
turals (Rius-Ulldemolins, 2020; Fernandez Rodriguez
i Heikkila, 2011).

Probablement, d’entre tots els paradigmes culturals
vigents, alguns no han perdut gens d’actualitat. So-
braria a fixar-se només en el debat que encara avui
generen. Es el cas dels paradigmes de la democratit-
zacio cultural i la democracia cultural. El primer esta
centrat a actuar sobre I'oferta cultural i I’altre ho
esta sobre la demanda cultural. Enmig de la tensio
entre aquests dos pols o dos accents podem situar
moltes mesures i instruments de politica cultural dels

3 Tot al contrari que la teoria classica sobre el canvi de
paradigmes que va elaborar Thomas Kuhn per a descriure
els processos de canvide les teories dominants en el camp
cientific.
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nostres dies en els contextos occidentals nostrats.
També cal destacar-hi la tensié entre la dimensié
economica de la cultura i la cultura creativa, pel que
ha suposat de polaritzacio en els Gltims anys, per
exemple, entorn del concepte d’indistries culturals.
Com també és vigent el debat que el paradigma
senior de I’excel-léncia artistica genera en confron-
tar-se amb la resta.

Podria semblar, doncs, que els paradigmes gaudirien
de més vigor en la mesura que generen més tensions
amb la resta dels paradigmes amb qué conviuen.
Aquesta en seria la prova de la vigéncia i de la
puixanca o, tot al contrari, de la seua decadéncia.
Estariem davant un sistema de paradigmes que
s’'interrelacionen i interactuen alhora que alliberen
tensions o les dilueixen mitjan¢ant solucions apli-
cades en el sector cultural. Aquesta caracteristica
sistémica ens interessa particularment en la nostra
analisi perque posa el focus sobre la manera com
el sistema cultural interactua amb altres esferes de
la societat, particularment la social i l’estetica. El
pes o el joc d'un paradigma o de 1’altre, si no de
I’emergéncia d'un de nou, depén directament de les
demandes que a aquest sistema cultural traslladen
aquelles altres esferes. Per exemple, si avui la partici-
pacié és una de les inquietuds més ateses del sector
cultural, I’és perque constitueix una demanda social
i politica. O com també ocorre amb les tensions
entre I'impuls artistic i la seua mediaci6 a través
de l'acci6 cultural, sén molt més evidents quan
des de l’esfera artistica es creen formes o estetiques
que l'esfera cultural no incorpora immediatament
(Menger, 2016).

Llavors, com esdevé el canvi cultural en les nostres
societats dinamiques i complexes? Si depén molt
del model de politiques publiques on ens trobem i
si depén també del paradigma sota el qual operen
els mitjans i les eines d’aquesta politica publica,
com podriem actuar davant un desconcertant canvi
cultural?

Per a intentar respondre aquestes preguntes, potser
ens cal alguna cosa més que aquest marc teoric i
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hagem de fer un pas cap a la definicié d’un model
que admeta el caracter dinamic i sistémic del canvi
cultural.

VECTORS DEL CANVI CULTURAL

La confluencia de teories, enfocaments i perspectives
a ’hora d’analitzar el sector cultural, i sobretot a
I’hora de passar del pla teoric al pla de I'accid, pot
conduir a I'atordiment. Amb la finalitat d’intentar
aportar una mica més de llum i estructura a la pro-
posta programatica que farem en l’apartat segtient,
hem volgut esbossar un model per a entendre el
canvi cultural a partir de diversos vectors. D’aquesta
manera, cada vector incorpora una dinamica pro-
pia i delimita 1’abast a un aspecte cultural concret.
Aquests serien: a) els esquemes d’oferta i demanda,
b) els esquemes de participaci6é i de governanca,
¢) els esquemes estétics i formals, i d) els esquemes
economics i tecnologics.

Els esquemes d'oferta i demanda

Els nostres sistemes culturals sén encara deutors
del paradigma de democratitzacio cultural en el qual
es prioritzaven els esforcos per oferir una oferta
cultural de qualitat arrenglerada amb el que llavors
s’entenia com a alta cultura i que, avui, ja obsolet
el terme, podriem denominar més encertadament
com a cultura legitimada. Aquest paradigma encara
conserva vigencia, encara que s’ha avancat molt
en la critica i en la praxi sobre qui selecciona i
configura aquesta oferta (Bonet i Negrier, 2019).
El paper del programador de continguts, tot i que
mantenint una preponderancia considerable, hi ha
vist disminuida la influéncia. La preferencia pels
equipaments (costosos) i els programes (exigents)
també ha rebut critiques per la seua dificil imple-
mentacié equitativa al territori. La sobreproduc-
ci6, via subvencions, que hi ha hagut en alguns
sistemes culturals genera tensions irresolubles
quan la xarxa d’exhibicié o mediaci6 és insufici-
ent per a donar eixida a tota aquesta producci6.
Totes aquestes, entre moltes altres, soén critiques
que redueixen l’abast de tota iniciativa cultural
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que nasca de l'oferta i obriga la porta a propostes
més modulades i ponderades.

El mateix succeiria amb l'altre paradigma de la
democracia cultural, molt més centrat en la deman-
da i com aconseguir ampliar-la. Potser amb una
mica més de vigéncia que l'anterior, en la mesura
que ha sabut articular una série de propostes més
arrenglerades amb les preocupacions qualitatives
de les societats democratiques: diversitat cultural,
drets culturals, béns comuns, etcétera, tampoc no
escapa de la critica. Aquesta substitucié de la mirada
vertical del programador per la logica horitzontal
que reconega i aculla la participaci6 de la ciutadania
(Bonet i Negrier, 2019) feu desenvolupar practiques
participatives que han mancat d'una cultura auto-
critica (Jancovich i Stevenson, 2021) i han generat
iniciatives locals molt voluntaristes, perd amb greus
deficiencies en la participacié i en la coproduccié
cultural (Lechelt i Cunningham, 2021).

Aquesta experiéncia empirica, analitzada i contras-
tada que hem adquirit de les politiques culturals
que incideixen sobre 1’oferta i la demanda obliga a
fer plantejaments sintétics i adaptats que corregis-
quen els defectes i les disfuncions al mateix temps
que aprofiten els avantatges i els beneficis de totes
dues opcions. Pero, sens dubte, adoptar una posicié
cultural a partir d'una analisi i una proposta d’accié
que incidisca d'una manera combinada sobre 1'oferta
i la demanda és ineludible.

Els esquemes de participacid i governanca

Encara que hem analitzat la participacié6 com una
estrategia propia del paradigma de democracia cul-
tural, també ho és de molts dels altres paradigmes
vigents. Si descomptem que 1’accepcié més estesa
avui dia i que fa refereéncia a la participacio cultu-
ral és la que s’adiu als diferents graus possibles en
funci6 de la involucraci6 i 'actitud enfront del fet
cultural (consumir, practicar, ser agent, etc.), la di-
mensi6é que aci volem introduir és la que té a veure
amb la governanca de la cultura. Parlem, per tant,
de trobar noves férmules que permeten ampliar
la base de legitimaci6 de ’acci6 cultural mitjancant
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la participaci6 dels ciutadans en els diferents nivells
de governanca. Un fet que implica entendre aquesta
participacié d’'una manera amplia i generosa, com
sembla que la societat esta reclamant.? En aquest
sentit, I’Agenda 2030 ha posat al centre politic
diferents derivades relacionades amb la sostenibi-
litat que planteja el repte de com respondre des del
sector cultural (Balta i Dragicevic, 2017). Un repte
que s’encara després d’acumular evidéncies sobre
els multiples efectes socials, com ara la desigualtat
(Barbieri, 2021) o la mateixa diversitat, que poden
deixar en la participaci6 i governanca del sector de
la cultura (Arts Council England, 2020).

En aquesta linia, en els Gltims anys nombroses orga-
nitzacions han desplegat estrategies per a millorar-ne
lactivitat en termes étics parant atenci6 a temes com
la inclusio, la diversitat, la igualtat, ’accessibilitat, la
justicia, etcetera (IETM, 2020). Aixi com també s’ha
avancat en la introduccié de millores en les estructu-
res de participacio i governanca (Cultural Leadership
Programme, 2009), com per exemple a través de la
formula del patronat (Marquez Martin de la Leona,
2018), tan estesa i provada en el mén anglosax6 com
poc replicada en altres contextos.

Tanmateix, aquests temes de participacio i gover-
nanc¢a poden comportar moltes altres estrategi-
es directament relacionades amb la seua practica
o exercici, com la transparéncia o la rendici6é de
comptes. Aquestes sOn estrategies que van rela-
cionades i que es retroalimenten. Aprofundir en
qiiestions de participacié acostuma a comportar la
definici6 de nous models de governanca que, al seu
torn, exigeixen més transparencia i una rendicio
de comptes responsable i conseqiient en l’exercici
d’una millor responsabilitat corporativa i social.
Aci rau la complexitat, perd també la importancia
d’aquest vector.

4 A manera d'exemples: el moviment feminista reclamant
respecte i espai (#MeToo), el reclam de la diversitat
del moviment LGTBI o de reivindicacions antiracistes
(#BlackLivesMatter).
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Els esquemes estétics i formals

Al llarg de la historia s’han acumulat exemples en
que els canvis estetics o formals que hi ha hagut
fora de I’ambit cultural han acabat, posteriorment,
passant a aquest. Hi destacariem, per exemple, el
cas de les transformacions impulsades des del ma-
teix camp artistic, on podriem assenyalar el cas de
les avantguardes artistiques, o el cas de les formes
culturals, com va succeir en ocasi6 de la imposicid
del canon burgés en diferents disciplines artistiques
en la cultura del segle xix (Figes, 2019).

No hi ha res que indique que aquest vector no con-
tinue actuant en els nostres dies. Per aix0, resultaria
recomanable identificar les possibles pressions que
sobre el sistema cultural pot estar exercint qualsevol
forma artistica o cultural no registrada com a cultura
institucionalitzada. Com també podria ser rellevant
parar atenci6é en aquelles que queden excloses o
aillades de manera injusta.

Som, per tant, davant un tema que rescata qtiestions
de legitimitat, diversitat, participaci6 i governanca, al
mateix temps que qiiestiona que és el que es produeix
i qui volem que hi consumisca/accedisca. Incloure
0 no una expressio artistica implica incloure o no
un segment de poblacié. Legitimar o no una forma
cultural implica, també¢, destinar o no recursos per
a produir, exhibir o visibilitzar un tipus de consum
cultural.

Ara bé, amb aixo no volem dir que el sistema cul-
tural haja d’estar exposat a una constant renovacio
estetica i formal, de fet, un sistema escorat cap
a la persecuci6 sense que cessen les novetats fa
perdre coherencia i eficiéncia a la politica cultural
que el sosté (Menger, 2016). Perd entre romandre
immutable i mostrar una certa histeéresi innova-
dora, hi ha un camp intermedi molt ampli, ric i
sense explorar.

Siguen canvis induits des de ’'ambit artistic que s’ins-
titucionalitzen en el sistema cultural, com canvis in-
duits pel sistema cultural que consoliden canvis
artistics, o bé canvis explicats des de perspectives
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sociologiques diferents (estructuralisme, interac-
cionisme i institucionalisme) (Rius-Ulldemolins,
2020), és innegable que la relaci6 entre societat, art
i cultura continua tan vigent i dificil d’escrutar com
sempre ho ha estat a I'hora d’intentar comprendre
el canvi cultural.

Els esquemes economics i tecnologics

Aquest és, sens dubte, el vector que més influ-
encia pot exercir sobre el canvi cultural en els
nostres dies. La relacié entre economia i cultura,
com hem pogut veure anteriorment, ha consti-
tuit diversos paradigmes al voltant dels quals
s’ha desenvolupat 1’accié cultural. Aixi, des de
la dimensio economica de la cultura fins a la més
recent economia creativa han condicionat el dis-
seny i la implementacié d’un gran nombre de
politiques culturals que han condicionat aixi el
canvi cultural dels altims anys.

En un mén en que I’economia ha conquistat gran
part de I'esfera social, la cultura no n’ha quedat
al marge. De fet, la cultura mateixa s’ha conver-
tit en un instrument o en un recurs economic
(Yadice, 2002) que legitima desenvolupaments
urbans, reestructuracions economiques, font
d’ocupacions, etcétera. Iniciavem aquesta analisi
reconeixent I’empremta de les crisis economica i
pandémica en la facana i l'estructura de 1’edifici
cultural, i en reconéixer aquesta influencia re-
coneixem que les decisions que es prenen sobre
recursos son decisives a I'hora d’incentivar o mitigar
qualsevol canvi cultural.

Posem l’exemple més recent de la tecnologia digi-
tal de tractament de la informacié. La influéncia
d’aquest canvi tecnologic, el que significa i la ve-
locitat amb que s’esta adoptant en la societat sén
indefugibles. Fins al punt que és molt possible que
acabe conformant un paradigma cultural propi: el
paradigma digital. Aquest probable futur paradigma
comporta una nova manera de crear cultura, pero
sobretot una nova manera de compartir-la, de co-
mercialitzar-la, de generar valor i, per consegiient,
de reassignar recursos (guanyadors i perdedors).
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Aquest paradigma digital és la base per al desenvo-
lupament d’una innovaci6 oberta (Gonzalez-Pifiero,
2021) que dona més importancia a les maneres de
fer cultura que al producte cultural en si.

En aquest vector també cal observar com actuen
les ajudes directes (o subvencions) en la configu-
raci6 del sistema cultural. El sector public, a partir
de la ingent quantitat de recursos que mobilitza
i de la capacitat d'intervenci6 que té en l’econo-
mia, pot decidir intervenir a favor (accié) o en
contra (inaccié) de sectors o subsectors culturals,
estimulant-ne el desenvolupament ptblic d'uns o
el desenvolupament en el mercat d’altres. Aixo li
deixa un marge d’influéncia ampli sobre el canvi
cultural. Aquest rol fa que li arriben moltes criti-
ques, tant en el sentit més positiu d’encoratjar-ne
I'intervencionisme per a corregir alguna posicié no
avantatjosa d’entrada, com de negatives. D’entre les
negatives, les critiques d’ordre liberal sén les més
constants, ja que acusen l'intervencionisme com
una manera de distorsionar el mercat, en entendre
la cultura també com un mercat, i provocar aixi
desajustaments de costos i d’eficiencia. Perd també
es fan critiques des de posicions ideologicament
oposades, com les acusacions a la Comissié Europea
de només treballar amb els agents consolidats amb
les seues linies de subvencions en materia cultural
(Autissier, 2008), de manera que aquesta renuncia
a un desplegament més auda¢ i ambiciés de la
politica cultural comunitaria.

Hem recorregut d’aquesta manera quins poden ser
els principals vectors sobre els quals podria pivo-
tar el canvi cultural en el nostre entorn europeu.
Hem vist també els models i els paradigmes en
queé s’articulen les diferents politiques o accions
culturals. Aquest recorregut ens encamina cap a
les quiestions programatiques inherents a aquesta
mena d’analisi: i ara com actuar-hi?, qué podem
fer amb aquesta informaci6?

Abans de concloure amb algunes recomanacions
que responguen aquestes preguntes, volem fer una
hipotesi per posar-hi el focus del plantejament: i si
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I’ambit on millor es pot gestionar el canvi cultural
per a fer una acci6 cultural coherent i eficient fos
I’escala local?

L'ESCALA LOCAL

Parlar d’una crisi de les politiques culturals (Mang-
set, 2020) no vol dir que en decretem el final. Més
aviat el que aquesta crisi aventura és la multiplicitat
de desafiaments/escenaris amb els quals ens podem
trobar a 1'hora de fonamentar una acci6é cultural
puablica. Molts d’aquests reptes que hem esmentat
en el capitol anterior no sén nous i sempre han
estat desafiant la politica cultural i el mateix sector
cultural. L'escenari que efectivament és una mica
més nou és 'esvaiment de l’escala estatal per al
desenvolupament de politiques culturals eficients
(Dubois, 2017) i I'enfortiment de 1’escala local a
conseqiiencia de la millor disposici6 financera i de
I’especialitzaci6 cultural d’aquesta (Dubois, 2016).
Les administracions centrals estan perdent, si és
que en tots els casos i contextos el van arribar a
tenir, el rol de lideratge en materia cultural en
detriment de les administracions locals. Aixo ens
obri al mateix temps moltes incognites sobre quin
pot ser el paper de les primeres en el futur més
immediat o en quin lloc es queden les administra-
cions intermedies (regions) a paisos d’estructura
federal com Espanya. No obstant aixo, d’aquest
reajustament és innegable que les administracions
locals ixen molt afavorides, i amb aquestes 1’escala
local per la cultura.

Per a completar I'exercici anterior d’analisi de vec-
tors de canvi, proposem fer aterrar aquest esquema
vectorial en ’escala local perqueé entenem que hi
ha raons empiriques que ens fan considerar aquesta
escala com la més adequada per a afrontar les res-
postes davant el canvi cultural i els ambits de crisi
als quals assistim. Aixi, volem enumerar algunes
de les raons i dels arguments que reforcen 1’acci6
cultural en l’escala local en cadascun dels vectors
analitzats i explicats anteriorment.
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al  Enels esquemes d'oferta i demanda
e Permet adaptar de manera més eficient 1’oferta
cultural a la ciutadania. Aquest aspecte adquireix
rellevancia a partir del moment que s’ha avancat
molt en les tecniques de gestié d’audiencies,
on 1'escala local és la més eficient per a dur
endavant la tasca de microdades.

e En relacié amb aixo anterior, la identificacié de
comunitats, audiencies i segments de poblacio
especifics permet activar la demanda en funci6
de publics concrets.

e Fs més facil desenvolupar logiques col-labo-
ratives quan es treballa amb altres entitats de
caracter cultural de manera que s’amplifiquen
les practiques de participacio (escoles artistiques
locals, associacions culturals, etc.) i no sols es
restringisquen a les practiques de cultura ins-
titucionalitzada.

e En definitiva, implementar canvis en els esque-
mes de politiques culturals que actuen sobre
I'oferta i la demanda a escala local permet apro-
fundir tant en el concepte de servei puiblic (en
identificar i integrar el maxim nombre possible
de la ciutadania) com en el concepte de drets
culturals.

e En la mesura que s’amplie el suport social i
es reforcen els vincles, es restitueix la base de
legitimaci6 de la politica o de 'accié cultural.
Com més destinataris i més transversals siguen
els destinataris d’una politica ptblica, més con-
solidada resultara aquesta.

b] En els esquemes de participacid i governanca
e 'acci6 més directa en aquesta escala ajuda a
canviar la percepci6 social de la cultura, a crear
entorns de coproducci6 i de corresponsabilitat
i a acostar no sols la cultura a la ciutadania,
sin6 a fer-ho també al fet artistic.

e [’ambit de la gesti6 cultural en aquesta escala
és el que pot assumir amb menys costos d’opor-
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tunitat la implementaci6 de practiques més
horitzontals al mateix temps que s’enriqueix i
radica al territori on esta implantat.

En aquest sentit, la logica de col-laboracid, més
aplicable en aquesta escala, pot ampliar 1’abast
de I’acci6 cultural local, ja que es pot concretar de
manera més precisa amb qui col-laborar, sobre
qué i com (gesti6 i governanca).

La proximitat i la identificaci6 de persones i
de col-lectius també incideix en una ampliaci6é
de la base de legitimacié mitjancant la inclu-
si6 d’'un nombre més elevat de persones, més
diverses, i en condicions d’igualtat i de com-
pleta accessibilitat. Aixo redunda en beneficis
socials i col-lectius com és una millora en la
salut social i individual, en I’(auto)acceptaci6
d’un nombre més elevat de persones i en la
cohesio social.

En els esquemes estétics i formals

L'escala local constitueix un excel-lent la-
boratori on poder experimentar aquestes
possibles integracions estetiques i formals
externes al sistema. Aixi, el cost politic i
I’artistic de la integraci6 és més facil de de-
limitar i d’assumir.

Es un entorn favorable per a elaborar concep-
cions més obertes i inclusives de la cultura
institucional perqueé permet opcions d’in-
tegrar manifestacions del que és popular i
opcions per a popularitzar (en cert grau) el
que és institucional.

De la mateixa manera que parlem que aquesta
escala és I’oOptima per a identificar persones,
comunitats i col-lectius amb la finalitat d’in-
tegrar-los culturalment, també pot ser util
per a identificar formes culturals especifiques
d’aquestes persones o col-lectius i acostar-s’hi.
D’aquesta manera es pot respondre de manera
activa a la diversitat cultural de la societat.

d)
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e [’acostament al ciutada que s’evidencia en
I’ambit local comporta també el compromis
de fonamentar ’accié cultural sobre bases de
transparencia i rendicié de comptes. En aquest
ambit, atés el superior grau de coneixement i
informaci6 de ’entorn, el ciutada és més exi-
gent, pero també és més propens a concedir
recompenses i suports més elevats.

En els esquemes economics i tecnologics

e Déiem abans que la gestié pot dissenyar-se de
manera que, amb una mica més d’horitzontali-
tat, puguen establir-se més col-laboracions. Aixo
s’esdevé de manera més especifica en aquesta
escala perque els costos d’adaptar la gestio a
aquesta horitzontalitat sén més reduits.

e En definitiva, la gestio a escala local pot assolir
quotes superiors d’eficiéncia en virtut d'un
millor control dels costos i d'una adaptabilitat
i flexibilitat dels projectes als canvis.

e Planificar en ’escala local és més eficag i facil
perque els elements d’incertesa i els condi-
cionants hi s6n més delimitats. Per aixo, és
un ambit en el qual es podrien desplegar més
elements de gesti6 vinculats a la planificacio i
al desenvolupament estrategic. Aix0 comporta
més capacitats per a avaluar (d’acord amb el
que s’ha planificat) i millorar en transparéncia
i rendici6 de comptes.

e En canvi, si bé aquesta escala (micro) resulta
poc interessant per abordar alguns canvis tec-
nologics pel fet que aquests se solen produir a
escales macro, no escatima opcions per a ex-
perimentar o maximitzar ’aprofitament dels
canvis tecnologics en el sistema cultural. El
coneixement de les audiencies a partir de la
tecnologia digital (en aixo que denominariem
agregacio de microdades) és una oportunitat que
pot oferir un grau d’empirisme a les practiques
i a les accions culturals que en escala local pot
ser molt atil.



96 — DEBATS - Volum 137/1 - 2023

CONCLUSIONS

Parlar de canvi cultural no sol equivaler a parlar de
canvi en el sector cultural. Si bé el primer esdevé en
el teixit social, el sector cultural no sempre té les
capacitats ni les aptituds per a catalitzar-lo. Per aixo,
el que hem intentat en aquest text és comprendre
millor el context en queé el sector cultural percebria
els senyals de canvi en la societat i els traslladaria
des d’una perspectiva sistémica i dinamica al sistema
cultural mateix, al sector cultural. Una vegada que
el sistema cultural ha assimilat els canvis culturals,
aquests es transformen en accions, en politiques
publiques, en respostes de gestié cultural.

Per aixO, si I'objectiu era dotar-nos d’aquest marc
conceptual i analitic per a entendre com el canvi
cultural es transformaria en acci6 cultural, també
hauriem d’admetre que el nostre interés esta en-
caminat al fet que aquestes accions culturals esti-
guen ben fonamentades i siguen utils, avaluables
i governades. Aquest interés no es pot garantir si
no s’hi estableixen objectius amb els quals orientar
les accions culturals. D’aquesta manera, després
d’analitzar els diferents models i els paradigmes
operants en el nostre entorn europeu, hem vol-
gut fer una proposta de punts d’interés, que hem
denominat vectors, amb els quals després definir
els objectius de les accions culturals. Hem optat
per parlar d’objectius d’oferta i de demanda, de
participacio i de governanca, d’estética i de formes
i, finalment, economics i tecnologics. Segurament
una analisi detallada d’aquesta proposta afegiria
molts més vectors amb els quals orientar 1’accié
cultural per a arrenglerar-la amb el canvi cultural,
pero, en el nostre cas, aquests quatre vectors ens
ajuden a posar el focus sobre alguns dels clivatges
més rellevants que travessen el sector de la cultura
dels nostres dies.

Per afegir encara més amplitud de camp a la pro-
posta, hem abordat la idea que el nivell territorial,
perod també I'administratiu, en qué qualsevol gesti6é
del canvi cultural pot tenir millors taxes d’exit és
en el de ’escala local. Aci ens sumem al corrent
académic, pero també empiric, que ressalta aquesta
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epoca daurada recent per a les politiques locals
i de proximitat, encara que no sense establir al
mateix temps algunes alertes pertinents. L'escala
local no és la panacea de la cultura, pero si que
pot ser un dels seus vigoritzants. Cal evitar que,
en aquest escenari positiu, al qual nosaltres hem
volgut contribuir, es cometen errors que tenim la
sospita que es podrien produir o que fins i tot ja
es podrien estar produint. Cal evitar una caiguda
en el localisme estricte que redueix 1’experiencia
cultural a una cosa veritablement restringida (a
la comunitat local). Cal evitar també que hi haja
situacions de segrest de 'interés public o interés
general per part de sectors concrets del sector cul-
tural (Bonet, 2016). O evitar que 'orientaci6 de
les politiques culturals locals es desvie cap a una
altra mena d’objectius no estrictament culturals
(Rius-Ulldemolins, 2016) com la promoci6 turistica
o la reordenaci6 urbana. O evitar que, sota 1'epi-
graf de politiques de foment de la cultura digital,
apareguen noves bretxes en la poblacié o noves
formes d’analfabetisme (Rius-Ulldemolins, Pecourt
i Rubio-Arostegui 2019). Tan sols per esmentar-ne
algunes de les que hi poden ser més previsibles.

L'éxit d’aquesta gesti6é del canvi en l’escala local
pot actuar com a tractor dels altres nivells de gestio
administrativa i alliberar-los al mateix temps de les
pressions a les quals solen estar sotmesos (audién-
cies, impacte, etc.) per a permetre’ls concentrar-se
millor en els ambits de financament, planificaci6é
i direcci6 estrategica, més adequats al nivell seu.

L’escenari per a desplegar una acci6 cultural que
registre els canvis culturals que esdevenen en les
nostres societats actuals esta esbossat. Es el moment
d’aprofundir en reformulacions de la participaci6 i
fins i tot d’anar més enlla en la proposta de férmu-
les i eines de participaci6. Tenim al davant I’ocasi6
d’integrar conceptes com la inclusio, la diversitat,
la igualtat i l’accessibilitat, no sols en la gesti6 de
les nostres estructures, programes i equipaments
culturals, sin6é en la governancga d’aquests. Apos-
tar per la transparencia i la rendicié de comptes
redunda en una superior legitimaci6 i suport de les
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politiques i les accions culturals. El repte artistic i Victor Lapuente,® en lloc d’un gran laboratori a
formal no ens ha d’atordir, sin6 estimular; com el escala macro, tindriem multitud de xicotets labo-
repte tecnologic i economic en el qual I’escenari ratoris on assajar, prova-error, models de cultura
postcrisi ens ha deixat. Aquest escenari requereix per al segle xxI.

inventiva, gosadia i decisi6. I per si en aquest exer-

cici ens equivoquem, per queé no comencar per
5 Fem referencia a la tesi principal del seu llibre El retorno

P , ” ..
una escala més xicoteta, 1’escala local? Com diria de los chamanes, Ed. Peninsula, 2015,
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RESUM

Aquest text proposa una revisié de la idea de l'equipament cultural per a avangar cap a una comprensié ampliada del paper de la
cultura en una ciutat contemporania. A fi de desenvolupar aquest argument, partim d'un breu repas a l'evolucié de la gestio i el
govern de les grans ciutats espanyoles des de la restauracio de la democracia, atés l'encaix que en aquest procés han tingut els
equipaments culturals. Seguidament, proposem una lectura de l'equipament cultural que, finalment, presenta com un element
ancorat en la logica de la democratitzacié cultural, paradigma de politica publica amb considerables faltes i estretors de que
resulta necessari desprendre’s. Formulem llavors el marc de la «ciutat cultural», un aparell conceptual per a la reorientacid i la
reconnexio de la politica cultural i la politica urbana. La conceptualitzacié proposada entén tres funcionalitats basiques de la ciutat
com a artefacte: repositori, interficie i escenari, i les enuncia des d'una optica complexa que posa en primer pla la satisfaccio
dels drets culturals de la ciutadania. Les possibilitats projectives que la ciutat cultural ofereix s'exemplifiguen amb les Bases
Estrategiques per a la Transformacid i la Recuperacio de la Ciutat de l'Artista Faller a Valencia, una estratégia cultural orientada
a la transformacio urbana que busca generar un espai productiu sostingut en les arts, la creativitat i la innovacid, en el marc d'un
entorn accessible de vivencialitat, trobada i col-laboracié, amb l'objectiu ultim de satisfer la materialitzacio efectiva dels drets
culturals de la ciutadania entesos de manera ampliada.

Paraules clau: democratitzacio cultural; ciutat; planificacié urbana; politiques culturals; Valéncia; Falles
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ABSTRACT. Cultural Facilities in The Cultural City Model: Key lessons from Valencia's Ciutat de [Artista Faller project

This paper reviews the idea of cultural facilities with a view to broadening our grasp of the role culture plays in today’'s cities. In
developing our argument, we first give a brief overview of the management and governance of major cities in Spain since the
restoration of democracy, stressing the role played by cultural facilities. We then reflect on cultural facilities, situating them within
the framework of the Cultural Democratization Model — a public policy paradigm whose major limitations and shortcomings need
to be addressed. Our proposed alternative is ‘The Cultural City’ framework, which provides conceptual tools for reorienting and
reconnecting cultural and urban policies. This framework recognizes the city as an artifact with three basic functions: Repository,
Interface, and Stage, and puts citizens’ cultural rights and needs first. The paper takes the case of the Strategic Framework for
the Transformation and Recovery of the Ciutat de [Artista Faller to exemplify the scope offered by The Cultural City model. The case
studied reveals a cultural strategy for fostering urban transformation, and a productive environment based on The Arts, creativity,
and innovation. To this end, the project stresses cultural access, a collaborative locus of experience, encounter, and collaboration.
The final goal of this approach to greatly broaden citizens' cultural rights.

Keywords: cultural democratization; city; urban planning; cultural policies; Valencia; Fallas

SUMARI
Introduccio

Un breu recorregut per l'evolucioé de les grans ciutats espanyoles des dels anys vuitanta atesa la insercio dels
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INTRODUCCIO

renovadora, cap a la dimensio cultural del que és urba

Hi ha una amplia quantitat de literatura, elaborada
des de diferents camps disciplinaris, sobre la ubicacié
de la cultura en I'ambit de la ciutat. Durant el periode
que va des de mitjan anys vuitanta fins a la irrupcio6
de la crisi de 2008, la produccié de pensament entorn
d’aquesta qiiestio va ser especialment intensa. Amb
un grau d’eéxit notable, van sorgir llavors diferents
teories que assenyalaven, de manera especifica i en clau

Article traduit per Antoni-Josep Soriano Perelld

com a element d’oportunitat al qual atendre des de les
estrategies de desenvolupament local (Evans, 2001;
Florida, 2002; Landry, 2000; Scott, 2000; Zukin, 1995).

El balan¢ general de les nombroses experieéncies que
d’aquell auge discursiu van derivar, i particularment
el que atén el cas de I’Estat espanyol, sol concloure
que els intents d’actuar en el binomi ciutat-cultura
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van atorgar al segon terme un paper marcadament
instrumental, si no directament pretextual (Hernandez i
Rius-Ulldemolins, 2016). L'analisi de tipus critic, encertat
en moltes de les seues afirmacions, perd també poblat
de llocs comuns, construeix la imatge d’'un model de
politica cultural tou, reduit a simple contraxapat del
que serien actuacions urbanistiques a seques i models de
creixement convencionals. La metafora del «contenidor
sense contingut» troba un lloc ideal on fer-se corporia
en els nombrosos equipaments culturals de nova creacio
que, de manera quasi obligada i aparentment accessoria,
incloien les estrategies de desenvolupament de la ciutat
que manifestaven basar-se en la cultura.

A tall d’anotaci6 inicial, precisem que en aquest
text ens referim als equipaments culturals com a
infraestructures de titularitat pablica la construccio,
I’habilitaci6 o la rehabilitaci6 de les quals es fan amb
la intencionalitat deliberada d’allotjar-hi processos
i activitats relacionades amb la cultura en alguna
de les seues fases —creaci, producci6, exhibicio,
difusié, consum/participacié o conservacié—. Les
funcionalitats que els equipaments culturals exerceixen
poden ordenar-se en tres grups: provisié de recursos
—fisics, financers, relacionals, formatius i simbolics—,
senyalitzacié semiotica —per concedir significats
i valors als processos que acullen— i facilitaci6 de
funcions operacionals —usabilitat, comunicacio,
eficiencia, porositat i potencial transformador—
(Ramos-Murphy, 2021). Els equipaments culturals
adquireixen una importancia destacada atés que sén la
xarxa fisica d’espais on la politica cultural s'implementa
i es concreta. Com a elements fixos a curt i mitja
termini, condicionen la frontera de possibilitats de
la politica cultural en materia de disseny, articulacio,
acci6 i impacte (Rausell-Koster et al., 2007).

Per a afegir profunditat al discurs habitual i segons
argumentarem en els paragrafs segiients, ens sembla
necessari explicitar que la proliferacié d’equipaments
culturals en el canvi de segle no va ser simplement una
inercia més dins de les agitades dinamiques que 1'avang
del neoliberalisme, 'anunci de la ciutat global i el boom
immobiliari van configurar. El vigor de I'equipament
cultural té un arrelament major, basat en la manera com

la diversitat d’espais que concorren sota la seua etiqueta
s’articula en un tot funcional a un model encara avui
dominant de politica cultural, en queé els equipaments
culturals sén alhora derivada i condici6 del paradigma
de la democratitzacio cultural (Ramos-Murphy, 2021).

Al llarg d’aquest article defensarem que una revisi6 de
laidea de I'equipament cultural, superant la demanda
basica que apunta als seus problemes de legitimitat
politica i sostenibilitat economica (Rius-Ulldemolins i
Rubio-Arostegui, 2016), ha de tenir una mirada superior
per a acollir la possibilitat d'una reformulaci6 de gran
importancia de les politiques culturals a la ciutat
contemporania en un sentit més eficag, més eficient
i més equitatiu.

UN BREU RECORREGUT PER L'EVOLUCIO DE LES GRANS
CIUTATS ESPANYOLES DES DELS ANYS VUITANTA ATESA
LA INSERCIO DELS EQUIPAMENTS CULTURALS EN AQUEST
PROCES

En el context espanyol, 'emergencia de 'equipament
cultural podria datar-se el 1986, any de I’entrada d’Es-
panya en la Comunitat Economica Europea. Entorn
d’aquesta data, el projecte politic espanyol per a la res-
tauracio6 de la democracia —liderat pel Partit Socialista
Obrer Espanyol— va comencar a adquirir experiéncia
i va establir les bases d'una politica publica instituci-
onalitzada i professionalitzada, d’inspiraci6 francesa,
que prompte es va impregnar d’un taranna il-lustrat
i tecnocratic.

Sobre aquestes bases va comencar a créixer la inqui-
etud per situar-se a l’altura dels canons europeus,
consigna que es va abordar tant des de la materialitat
com des del simbolisme. Era necessari fer patent, cap
al’exterior i cap a l'interior, que I'Espanya democratica
havia deixat arrere el conservadorisme de la dictadura
franquista per sumar-se a la marxa del mén modern.
Cal destacar que tot aquest procés va coincidir en el
temps amb un viratge que, des d’Europa, atorgava
una creixent centralitat a les ciutats en substitucio
de la posici6é predominant de I’Estat central (Menger,
2010). El nou model d’Estat autonomic, en un procés
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decidit de descentralitzaci6, va trobar en aquest pano-
rama de fons un eix propici amb el qual engranar i des
del qual projectar-se. Sobre aquest conjunt de factors
va arrelar 1'obstinaci6 dels governs locals d’armar-se
de nous emblemes culturals i de redibuixar la imatge
publica de les ciutats en l'incipient escenari global,
una dinamica que travessaria tot el transit del segle xx
al xx1 i que, en el cas de Valéncia, troba un exemple
fidelment il-lustratiu (Rausell-Koster, 2010).

La construcci6é de nous equipaments per a la cultura
es va convertir des de I'inici en un instrument clau per
al’avang que s’ambicionava, marcant tant la politica
cultural com el paisatge urba. La manera en que la
iniciativa publica va liderar la creacié de dotacions
de gestio directa, emprant tipologies estandarditzades
que distingien entre ’escala de proximitat —bibli-
oteques i cases de cultura— i la de ciutat —centres
d’art contemporani en conviveéncia amb els grans
museus tradicionals— fa palesa la inclinaci6 de la
politica cultural espanyola pel model centreeuropeu
de democratitzacio cultural, en que 1’Estat tracta de
fer-se fisicament present en tot el territori urba amb el
proposit de garantir la possibilitat d’accedir a la cultura
i participar-hi en igualtat d’oportunitats. En el cas
de la ciutat de Valéncia, aquesta fase es plasma en la
construcci6 del Palau de la Mdusica el 1987 i I'Institut
Valencia d’Art Modern (IVAM) el 1989.

En l'altim tram de la decada dels vuitanta se situa
també el moment en que les grans ciutats espanyoles
van comencar a reelaborar els plans generals d’ordena-
ci6 urbana (PGOU), la majoria d’aquests encara avui
vigents (Iglesias et al., 2011). Alla on els instruments
urbanistics anteriors s’havien limitat a supervisar i
ordenar el creixement, els nous plans van comencar
a girar al voltant d’'un «model de ciutat». Aixo signifi-
cava una visi6 futura que no era inicament material,
sin6é que donava consideracio als relats, els anhels i
els significats que definien el que es volia arribar a ser.

La breu perd contundent crisi de 1992, sobrevinguda
en un moment d’efervescencia de grans esdeveni-
ments culturals i esportius —els Jocs Olimpics de Bar-
celona, I'Exposicié Universal de Sevilla i 1a designaci6
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de Madrid com a Capital Europea de la Cultura—, va
revelar la fragilitat de I'optimisme dels anys anteriors
i va contribuir a un canvi d’expectatives sociopoliti-
ques que va tenir com a resultat la victoria electoral
del centredreta el 1996. Va arribar llavors al poder el
Partit Popular (PP) i amb aquest es va consolidar
el transit cap a les férmules del new public management
(nova gesti6 publica) (Schedler i Proeller, 2005) que
ja apuntaven en el periode precedent.

Fins i tot a risc de simplificar en excés, podem afir-
mar que en l’ambit de la politica urbana i del govern
local, es va obrir pas el «gir emprenedor» de caire
neoliberal (Harvey, 1989) i sota el seu alé va irrompre
la planificaci6 estratégica, que es va presentar com
un revulsiu a la falta d’agilitat dels plans d’ordenacio
tradicionals (J. M. Pascual, 2001). La febre va ser tal
que durant aquest periode tres de cada quatre grans
ciutats a Espanya van aprovar un pla estratégic (Prece-
do i Miguez, 2014). Aprofundint en la idea del model
de ciutat, aquests nous documents posaven el focus
sobre els conceptes forca i les aspiracions abans que
en els requeriments administratius o tecnics (Borja,
2012). Aix0 es justificava en la necessitat de dotar de
major flexibilitat procedimental la «gestié urbana»
i, amb aquest mateix argument i incrementant les
possibilitats de participaci6 de la inversio privada, va
adquirir protagonisme l'escala de projecte enfront de
la municipal o la territorial.

La fixaci6 pel projecte urba es justificava en la supo-
sici6 que els beneficis generats per una intervencio
delimitada en l'espai es transmeten de manera na-
tural al conjunt de la ciutat. La inversi6 puablica va
comengar a emprar-se com a palanca activadora per a
mobilitzar la inversié privada (Sorribes, 2012) i, enfront
d’actuacions urbanistiques complexes i facetades, es
va optar sistematicament per les obres pesants i en
molts casos atorgades per concessid, perque, encara
que a simple vista pogués semblar el contrari, resul-
taven més senzilles de tramitar i d’executar gracies al
poder6s muscul del sector de la construccié espanyol
(Gaja, 2015). Recorrent de nou a la produccié d’equi-
paments culturals a Valéncia com a exemple, aquesta
manera de fer ciutat es pot visualitzar en el complex
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arquitectonic de la Ciutat de les Arts i les Ciencies i
en el seu entorn urba.

En un altre pla, la politica cultural de les ciutats també
es va veure travessada per 'enfocament de la nova
gesti6 publica i per la idea de la gesti6. La legitimitat
tradicional de la politica cultural, basada en el valor
intrinsec de la cultura, va ser parcialment substituida
per la idea que aquesta és també un recurs capag de
produir externalitats positives en els ambits social,
economic o urba (Belfiore i Bennett, 2008; Yadice,
2002). En el parc d’equipaments culturals, aquesta
tendencia es va reflectir en un cert grau de desestatit-
zaci6 del model, amb un major paper del sector privat
empresarial i el tercer sector (Belfiore, 2004), procés
que es va realitzar entre considerables tensions sobre
els seus outputs culturals (Hutter, 1997; Schuster, 1998).

EQUIPAMENTS CULTURALS COM A EXPRESSIO

DEL MODEL DE DEMOCRATITZACIO CULTURAL

Els canvis que en les passades decades es van donar
en les formes d’aproximar-se a la politica cultural,
incloent-hi la seua connexi6 amb les politiques de
desenvolupament local, no es van resoldre en forma
de substituci6 sin6 més aviat d’acumulacio i coexis-
téncia (Bianchini, 1993; Négrier, 2003; Vidal-Beneyto,
1981). Sobre aquesta base, és compatible afirmar que
la democratitzaci6 cultural és el paradigma, no sols
fundacional, sin6 encara avui dominant de la poli-
tica cultural a Occident. Com a extensio, la 1ogica de
la igualtat d’accés i participacio és la que regeix les
politiques de creacié d’equipaments culturals (Ra-
mos-Murphy, 2021). Com a politica difusionista, la
democratitzacié cultural necessita basar-se en un procés
expansiu de creaci6 d’equipaments culturals. S’espera,
d’aquesta manera, que I'increment de I'oferta, recolzada
en l'existencia d'un parc d’infraestructures especialit-
zades que la fan possible, afavorisca 'ampliacio6 de la
demanda cultural i, per consegiient, I’extensio6 del dret
d’accés i participaci6 cultural a tota la poblaci6é. Un
pacte social redistribuidor de beneficis i el creixement
estable dels pressupostos disponibles van conduir a
un «procés de produccié d’equipaments que, almenys

durant algunes décades, va tenir capacitat suficient per
a alimentar-se a si mateix» (Bouzada, 2001).

Les politiques de creacié d’equipaments culturals
soén un ambit de relatiu consens politicoideologic.
El seu impuls, encara que inicialment fos fruit d'un
projecte progressista il-lustrat, ha comptat sempre
amb el concurs de les forces a dreta i esquerra de
I’espectre politic. La feblesa dels marcs de referencia
politicoculturals per a orientar I’explosié equipa-
mental connectada a un urbanisme expansiu ha
conduit a processos de multiplicacié quantitativa.
En aquesta dinamica, els exercicis de planificaci6é
estratégica en cultura son substituits per I’addici6 de
projectes, concebuts aquests com a respostes ocurren-
cials i puntuals més que com a parts integrants d'un
projecte politic global i fonamentat (Martinez Illa,
2015). La falta de reflexivitat no suprimeix, sin6 que
arriba fins i tot a tenallar, els ancoratges ideologics
de I'’equipament cultural.

Aprofundint en aquesta lectura critica, podem apun-
tar que els equipaments culturals han contribuit
al distanciament social dels sectors de la poblaci6
menys iniciats en les formes culturals canoniques
i en les expressions artistiques d’avantguarda. La
progressiva especialitzacié dels equipaments cultu-
rals com a repositoris d’obres d’alta cultura i espais
d’exhibici6 de programes culturals préeviament filtrats
per personal expert, comporta un s contemplatiu,
passiu i reverencial propi de la funcié educadora i
civilitzatoria que el paradigma de la democratitzacio
cultural assigna a la cultura (Urfalino, 2004).

Malgrat els vaivens que les politiques culturals han
viscut amb el pas del temps, els models de creacio
d’equipaments culturals a Occident han tendit a ho-
mogeneitzar-se i a cristal litzar en un estandard basic de
dotaci6 urbana. En el marc de la ciutat contemporania,
els equipaments culturals designen un lloc especific,
delimitat i generalment introvertit per als processos
culturals, projectant una comprensio restringida dels
vincles entre ciutat i cultura que aprofundeix en la desac-
tivaci6 de I'espai pablic com a mitja preferencial per al
desenvolupament de la vida en com i la construcci6 de
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sentits col-lectius (Borja, 2000; Sennett, 2014). La mo-
numentalitzaci6 i I'arquitecturitzacié de I’espai ptblic
urba poden entendre’s, de fet, com a translacions cap a
la placa i el carrer del model d’equipament cultural, en
el sentit que també plasmen un mateix ideal il-lustrat
en el paisatge urba (Delgado, 2016).

La implantaci6 central o periférica d'un equipament
cultural, la major o menor integraci6 d’aquest en I'en-
torn urba, la concepcio, el disseny, el funcionament i la
manera de gestio son factors que afecten la densificacio
social del territori, la seua llegibilitat publica, I'imaginari
compartit i les dinamiques de participacié comunitaria
(Ramos-Murphy, 2021). Enfront de tot aixo, les politiques
de marqueting urba i d’arquitectura iconica que es van
estendre en el canvi de segle van amplificar la potencia
funcional i simbolica de I’equipament cultural redun-
dant en els desequilibris centre-periferia, manejant-se de
manera ferriament vertical i perdent la connexi6 amb el
territori (Cucd i Giner, 2013; Santamarina Campos, 2014).

LA CIUTAT CULTURAL, UN APARELL CONCEPTUAL PER
ALAREQRIENTACIO | LA RECONNEXIO DE LA POLITICA
CULTURAL | LA POLITICA URBANA

Les problematiques i les dinamiques que incideixen en
l'escala local avui dia estan cridant a compondre una
comprensié més densa de la ciutat (Borja, 2003). Nous

Comprensio integrada de la ciutat cultural
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elements d’atenci6 s’introdueixen en I’agenda urbana,
mentre es demanen formes d’actuar multidisciplinaries
i integrals, basades en la proximitat, la pluralitat i la
proactivitat (Subirats i Blanco, 2009). En paral-lel, el
camp cultural també es complica i es repensen les ma-
neres d’intervenir-hi (Barbieri, 2014; Martinez, 2016;
J. Pascual, 2012; Rowan, 2016). Posant el focus en
aquesta confluencia, les relacions entre cultura i ciutat
poden ser resituades a través d’'una mirada en doble
direccio: pensant les nostres ciutats des del que és
cultural i construint noves maneres d’intervenir sobre
el camp cultural des del que és urba (Segovia, 2019).

En aquest context, plantegem el marc de la «ciutat
cultural», un aparell conceptual que parteix de la
lectura de la ciutat com a enginy social i s’orienta
cap a una concepci6 integral del desenvolupament
compromesa amb els drets culturals de la ciutadania.
El model proposat es construeix sobre la base dels
estudis que assenyalen cap a la creixent importancia
de la dimensi6 cultural en la governanca de la ciutat
contemporania (Ferilli et al., 2017; Pratt, 2014; UNESCO
i World Bank, 2021). Les ciutats, en el context actual,
ja no séon simples espais que concentren factors de
producci6, sin6é que esdevenen territoris que suporten
significats, sentits i relats, i sén aquests elements els
que, a mitja i llarg termini, determinen en major grau
els seus nivells de benestar, sostenibilitat i competiti-
vitat (Rausell-Koster, 2013).

C. Interficie
Mecanisme de concentracié Mecanisme d'interacci6
Mercat Espai de comunicacid
Xarxa de serveis Espai de relacions de poder
Significats Relacions socials
A. Repositori Simbalic Trajectories vitals B. Escenari
Materials Trajectories professionals
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Basant-nos en aquestes definicions preliminars,
formulem una comprensi6 integrada de la ciutat
cultural articulada en tres dimensions:

La ciutat com a deposit de recursos

La primera perspectiva des de la qual abordem la
idea de ciutat I’observa com un espai geografic on es
localitza una amplia quantitat de recursos, acumulats
al llarg del temps, dels quals és possible disposar per
a realitzar funcions diverses.

Encara que en parlar de recursos urbans el primer
impuls porte a pensar en objectes de tipus fisic —la
trama urbana, els carrers, les places, els edificis, els
monuments, els equipaments, etc.—, la perspectiva
de la cultura ens ajuda a ampliar la comprensioé per
a considerar el valor dels miultiples elements de
tipus simbolic que també constitueixen la ciutat
en conjunt. En aquest apartat s’englobarien les
fites representatives, els relats urbans, els significats
projectats pel paisatge construit, els valors compartits
per una comunitat, els estils de vida, les ritualitats
i els imaginaris.

Una comprensié amplia dels significats adossats als
continguts materials d'una ciutat ens porta a entendre
aquesta dimensi6 simbolica com un pilar fonamental
en la configuracio del sentit de lloc i com a potencial
input de processos socials, culturals i economics
amb elevada capacitat per a generar valor col-lectiu.
L’amalgama de recursos que queden aglutinats en
una ciutat cultural, a més de conformar la identitat
d’un territori, son també part constitutiva del capital
cultural i cognitiu de les persones que hi habiten i,
en conseqiiéncia, representen un paper clau en les
maneres en que aquestes es relacionen amb el lloc i
entre elles mateixes.

Des d’aquesta primera perspectiva, els equipaments
culturals s’observen com a llocs d'importancia destacada
pero no exclusiva. L'espai pablic, com assenyalavem
anteriorment, s’hauria d’observar també com un lloc
central en el desplegament d’experiencies i dinamiques
de tipus cultural. Els equipaments culturals son, a
més, proveidors i assortidors d’inputs de tipus cultural

que, a través dels impactes cognitius, emocionals,
estetics o relacionals que potencialment poden generar,
incrementen el capital cultural de la ciutadania.

La ciutat com a interficie connectiva

Aquesta segona dimensi6 atén la concepci6 de la
ciutat com a plataforma facilitadora de comunicacions
i intercanvis. La concentracié de recursos en un
espai geografic determinat requereix possibilitats
d’interaccio perque s’activen processos sense els quals
no seria possible I'éxit d'una ciutat. La importancia
que representa ’entorn urba com a espai de con-
fluéncia i relaci6 s’il-lustra en la manera en que s’ar-
ticula un mercat necessitat que en un mateix lloc
connecten productors, forca de treball i consumidors.
Aquesta concurrencia, al mateix temps, planteja
reptes organitzatius de diferent tipus —regulacio,
logistica, prestaci6 de serveis, etc.— sense els quals
la concentraci6 es col-lapsaria.

En aquest sentit, és fonamental fer notar que la
ciutat com a entorn d’interacci6 articula espais
d’acord (col-laboraci6), perd també de conflicte
d’interessos (competici6). La ciutat queda d’aquesta
manera definida com a arena politica en la qual unes
determinades relacions de poder es canalitzen —o
no— en arquitectures institucionals i representacions
simboliques concretes. Tenint aixo en consideracio, el
compromis democratic, la valoraci6 de la implicacio
activa i la lluita per 1’equitat es converteixen en
premisses fonamentals del govern urba.

L’atenci6 a la ciutat com a mecanisme d’interacci6
caracteritzat a més per la diversitat ens porta a
considerar la seua poténcia a ’hora d’estimular la
creativitat, la innovacio i el desenvolupament de capital
huma (Glaeser, 2011). Combinant les idees de Jane
Jacobs sobre I’economia de les ciutats (Jacobs, 1986)
amb les nocions schumpeterianes sobre la innovacio,
s'argumenta que la creacié de noves idees, treballs,
serveis i productes no sols troba suport preferent en
les ciutats, sind que necessita aquestes per a tenir
lloc (Florida et al., 2017). La cultura, la creativitatila
innovaci6 s’entenen aixi com un sistema socialment i
territorialment estructurat, desenvolupat a partir d'un
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complex entramat de relacions de produccié i formes
de vida en un determinat lloc i una determinada
epoca (Scott, 2006).

Des d’aquest enfocament, els equipaments
culturals esdevenen «microinterficies» de relacio
entre subjectes en el si de processos i experiéncies
de tipus cultural. La diversitat, qualitat, quantitat
i intensitat d’interaccions que possibiliten els
equipaments culturals es converteixen en aspectes
clau i aquests atributs dependran de factors que
abasten 1’excel-lencia de la programacio cultural,
I’accessibilitat fisica i en termes de governanga, la
porositat de ’accié en cultura amb altres ambits
d’atencio6 i la complementarietat amb altres in-
fraestructures urbanes.

La ciutat com a escenari de trajectories vitals

Aquest tercer abordatge apel-la al paper de la ciutat
com a espai principal en el qual es desenvolupen
les vides de les persones que hi resideixen. Amb
perspectives de nivells d’urbanitzacié que assoliran
el 70 % l’any 2050, la ciutat es converteix en un
agent determinant dels nivells de benestar a escala
mundial. En aquest sentit, els factors economics
tenen un fort impacte en el benestar als territoris
de renda baixa, pero en llocs amb majors nivells de
cobertura material ocorren canvis culturals evolutius
que atorguen creixent rellevancia a aspectes com el
de llibertat d’expressio, el fet de sentir-se reconegut,
el compromis amb la comunitat o la possibilitat
d’experimentar vivéncies enriquidores (Inglehart i
Welzel, 2005).

L’exit de les ciutats depén cada vegada més de
com permeten ser viscudes, cosa que concerneix
directament el tipus d’experieéncies personals, socials,
professionals i expressives que aquestes son capaces de
proveir. Pel que fa al que té a veure amb la satisfaccio
de les necessitats simboliques de la ciutadania, la
ciutat, com a espai de creaci6 i experimentacio cultural,
genera valor activant estimuls que possibiliten el
desenvolupament integral, individual i col-lectiu,
a través de l’exercici de la creativitat, la persecucio
del plaer o la riquesa de les vivencies. La ciutat pot
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satisfer o també frustrar aquestes expectatives. La
clau en aquesta ocasié no rau tant en la funcionalitat
i ’eficiencia de l’artefacte economic, sind en les
potencialitats de 1’entramat social i de 1’espai de
desenvolupament de les relacions personals i socials.

Els equipaments culturals, des d’aquesta tercera
perspectiva, s’observen com a espais on és possible
posar en escena «una vida plena» (Peterson et al.,
20095). Aquest afany troba orientacio6 especifica en la
satisfacci6 dels drets culturals en sentit ampli, ja siga
des de la perspectiva passiva-consumidora, activa-
expressiva o del desenvolupament professional en
els camps artistics, culturals i creatius.

Com que integra aquestes tres dimensions i les
orienta de la manera exposada, la ciutat cultural com
a marc renovador troba I'eix definitori en la cerca de
la satisfaccié dels drets culturals de la ciutadania, la
realitzacio efectiva de la qual determina, al seu torn,
les possibilitats reals de les persones per a aconseguir
aquells funcionaments que li permeten fer una vida
valuosa (Sen, 1999). Des d’aquesta perspectiva, la
ciutat cultural es planteja com una palanca de
superacio de la lectura ad minima dels drets culturals
que realitza el paradigma de la democratitzacio
cultural ja que en redueix, en la practica, la realitzacio
ala igualtat en I'accés —interpretada com a igualtat
d’oportunitats— i la participacié —interpretada com
a instruccio i consum.

La concepci6 integral del desenvolupament que la
ciutat cultural estableix és on es conforma la cohesio
social —a través de la generacio de valors compartits
que afecten percepcions que tenen molt a veure amb
la felicitat, com sén el sentit de pertinenca, 'auto-
estima o la identitat—, on es genera prosperitat —ja
que la participaci6é de les activitats culturals en els
processos de generacié de valor afegit és creixent—
i on, a més, es contribueix a la qualitat de vida
—mitjangant la generacié d’entorns en els quals
les persones poden manifestar-se plenament com a
éssers humans, de manera que satisfan les necessitats
d’expressar-se artisticament, comunicar-se, compartir
i sentir emoci6 estética i cognitiva.
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CIUTAT DE LARTISTA FALLER (VALENCIA): UN EXERCICI
PROJECTIU CAP A LA CIUTAT CULTURAL

Valencia, tercera ciutat espanyola per volum
de poblacio, és un paradigma en relacié amb les
tendeéncies de gestio urbana i creacié d’equipaments
culturals descrites en la primera part d’aquest ar-
ticle. Aixi i tot, ha rebut menor atencié des d’aquest
enfocament d’estudi que altres ciutats espanyoles,
com poden ser Bilbao o Malaga.! Entre les singularitats
que el cas de Valencia hi introdueix, és relativament

1 Sols recentment s’han iniciat les investigacions sobre els
vincles entre urbanismei cultura a la ciutat de Valencia. Ara
bé, cal dir que la majoria de les vegades aquests treballs han
estat liderats per autors i autores valencians (Boix et al., 2016;
Giner, 2013; Rius-Ulldemolins et al., 2016; Rius-Ulldemolins
i Rubio Ardstegui, 2016; Santamarina Campos i Moncusi,
2013) i han despertat poc interés extern.

desconegut pero de gran interés el fet que, ja a mitjan
dels anys seixanta del segle passat, a la ciutat es va
crear la Ciutat de 1’Artista Faller (CAF), un claster
urbanocreatiu per a concentrar la produccio de falles
—agrans escultures efimeres que representen un paper
central en un festeig reconegut per la UNESCO com
a Patrimoni de la Humanitat el 2016.

L’any 2020, fent un pas avant en una trajectoria
que comptava amb altres treballs previs —estudis
sectorials, processos de participacié ciutadana i
acords en les orientacions generals—, I’Ajuntament
de Valéncia va encarregar 1’elaboracié de les Bases
Estrategiques de la Ciutat de I’Artista Faller, que
es van plantejar des d'un primer moment com un
exercici de pensament estrategic i planificacio per a
projectar una «ciutat cultural».

Ubicacio de la CAF i d’altres llocs de centralitat a Valéncia ciutat

1. Ciutat de I’Artista Faller

2. Ciutat Vella

3. Ciutat de les Arts i les Ciéncies
4. Poblats Maritims

Construida el 1965 gracies a la iniciativa del Gremi

d’Artistes Fallers de Valencia, la CAF és un conjunt
urba d’elevada singularitat per haver sigut una de les
primeres experiéncies en ’ambit europeu que van
integrar usos residencials amb espais especificament
destinats a la producci6 de tipus artistic. Al llarg del seu

mig segle de vida, aquest protodistricte cultural, situat a
la perifeéria nord de Valéncia, ha anat sofrint un procés
d’obsolescencia que no s’ha atés i que ha tingut com
a conseqiiencia la peérdua de competitivitat, el parcial
abandé i l'increment dels nivells de vulnerabilitat
social del veinat.
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L'analisi detallada de 1’estat actual de la CAF revela
que, encara que la situacié en la qual es troba el barri
és fragil,2 aquest acull un elevat potencial per a resi-
tuar-se des d'un punt de vista urba i socioeconomic.
Emmarcat en una estrateégia d’actuaci6 integrada que ja
compta amb 'impuls de programes europeus orientats
ala innovaci6 i la sostenibilitat,® s’aposta per centrar
'atenci6 en l'espai de treball de la CAF, promovent una
transformacié que hi retorne la importancia inicial i
que avance cap a la modernitzacio.

La reactivaci6 de la CAF es planteja com una politica
urbana i d’innovaci6 el proposit de la qual és activar
un procés de recuperacio i transformacié en les claus
de la ciutat cultural. Aquest procés es planteja d’acord
amb el marc conceptual presentat en I'apartat anterior
i se sustenta en les capacitats de les activitats artisti-
ques, creatives i culturals per precipitar processos de
desenvolupament inclusius, intel-ligents, innovadors
i sostenibles, que, de manera concreta i mesurable,
contribueixen a millorar els contextos socials, econo-
mics i simbolics de la ciutadania.

Els eixos sobre els quals s’articula la intervenci6 per
fer de la CAF una ciutat cultural son els segtients:

1. Reivindicacio de I'absoluta singularitat de 1’espai.
La CAF va ser una experiencia de caracter inno-
vador, resultat de la hibridaci6 intel-ligent de les
peculiaritats locals amb referents internacionals
que li van servir d’inspiraci6. Reactivar-ne el valor
com a patrimoni col-lectiu passa per reivindicar el
caracter pioner i per revifar I’esperit d’avantguarda
que presenta. En aquest punt, es busca valorar la
CAF com a repositori especialment ric en 1’ambit
simbolic.

2 Segons indicadors elaborats per 'Ajuntament de Valéncia,
que informen de la renda per capita, la concentracié de
poblacié vulnerable o els nivells mitjans educatius.

3 Entre 2017 i 2022, la Ciutat de lArtista Faller fa de barri
pilot per a GrowGreen, un projecte finangat pel programa
H2020 de la Comissio Europea i enfocat a desenvolupar
solucions basades en la naturalesa aplicables a entorns
urbans.
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2. Reescalatge conceptual, tematic i territorial. Si
la primera CAF es va situar dins d'un procés de
convergeéncia de diferents professions i sabers
—ftusteria, sastreria, pintura, escultura, etc.—
fins a la consolidaci6 de la confecci6 de falles,
I'oportunitat avui estaria en la realitzacié d'un
nou desplegament en direcci6 inversa: des del
saber fer (know-how) de l'art faller cap a altres
ambits relacionats. El valor patrimonial de 'art
faller és tractat com un recurs d’elevat valor,
productiu, identificatiu i competitiu, perd també
se’n pretén ampliar la capacitat connectiva amb
altres sectors i altres processos. A la mirada a la
CAF com a deposit de recursos se suma aci el seu
potencial com a interficie connectora.

3. Nous models per a la recuperaci6 basats en la
cultura, la creativitat i la innovacié. La CAF as-
pira a convertir-se en un entorn favorable per a
la producci6 i el desenvolupament professional
creatius, en un espai per a la capacitacié cultural
dels agents culturals i del conjunt de la ciutadania,
i en un recurs notori per al refor¢ de les relacions
culturals internacionals de la ciutat de Valéncia i
de la Comunitat Valenciana. Des d’aquesta Optica,
la logica de la racionalitat instrumental queda
desbordada per a entendre la CAF com un esce-
nari per al desenvolupament d’experiencies vitals
enriquides.

4. Regeneraci6 urbana a escala de barri amb pes a
escala de ciutat. La CAF i Benicalap —el districte
de qué forma part— es pensen com un entorn
singular on s’encreuen l’art, la feina, la cultu-
ra, ’oci, la celebraci6 i la vida quotidiana. Un
enclavament aixi esta cridat a connectar amb
la resta de la ciutat i atraure ’atencié general,
pero combina atributs de centralitat urbana
amb l'atenci6 a la proximitat. Es trenca aixi la
logica dicotomica de I'’equipament cultural que
distingeix 1’escala de barri de la de ciutat i dona
a la primera una condici6é subordinada.

5. Entorn-font per al prototipatge d’innovacions.
Atenent la doble condici6 d’estrategia cultural i
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urbana, la CAF es conceptualitza com un entorn
que produeix i en el qual simultaniament es testen
solucions que, des de les disciplines i els sabers que
s’hi convoquen, donen resposta a reptes urbans de
present i contribueixen positivament als nivells
de benestar de la ciutadania. La possibilitat que
la CAF actue com un entorn productor d'inno-
vacions se sosté en una comprensié integrada de
les tres dimensions: deposit de recursos, interficie
connectora i escenari d’experiencies.

Com a concrecié d’aquestes voluntats, per a la
transformacio i la recuperaci6 de la CAF es fixen els
objectius especifics segiients:

1. Densificar la quantitat d’activitats artistiques i
creatives que s’allotgen a la CAF: dissenyant un
marc d'usos que tinga les arts falleres com a element
central i alhora obriga vies de connexi6 amb altres
ambits de treball creatiu per a generar diversitat
relacionada.

2. Impulsar la renovacié de 1’espai construit i el
desenvolupament del sol vacant promovent-hi
la mixtura d’usos: oferint incentius economics i
condicions d’actuaci6 avantatjoses que, segons cri-
teris comuns de qualitat i interés ptblic, obriguen
un ampli ventall de possibilitats a eleccié6 d’'una
xarxa d’actors privats marcadament distribuida.

3. Activar conjuntament una nova infraestructura
creativa (La Gabia): en un primer moment, La
Gabia es presenta com un element que resol la ne-
cessitat instrumental del reallotjament dels tallers
fallers durant la renovaci6 de I'espai construit, pero
simultaniament es pensa com un artefacte per a
la interconnexi6 entre actors, que en defineix els
continguts de manera progressiva i col-laborativa
amb la implicacio dels inquilins que rep; en una
altima etapa del procés de transformacio, La Ga-
bia acaba sent un espai cultural de nou encuny
que actua de proveidor de recursos operacionals
i semiotics als processos culturals que succeeixen
ala CAE

4. Generar un entorn de relacié obert, propens a
I'intercanvi de coneixement i orientat cap a la
sostenibilitat: contribuint, en primer lloc, al fet
que entre les activitats allotjades es produisquen
relacions encreuades i, en segon terme, a ator-
gar-los projeccioé perqué actuen com a motors de
desenvolupament en un sentit ampli: cultural,
social, economic i mediambiental.

Es tracta, en suma, de multiplicar les capacitats con-
nectives, ra6 per la qual, com es veura a continua-
cio, es para atenci6 tant a la configuraci6 de 1’espai
construit com a l’obertura de possibilitats en materia
d’as i gestio.

El desenvolupament de la intervencio sobre la CAF
es fonamenta en una serie de directrius per a la
configuraci6é urbana i arquitectonica que reforcen
I’enfocament de la «ciutat cultural» i per a aixo pro-
posa els criteris d’intervenci6 i regulaci6 segiients:

1. Diversitat de la forma construida i renovacio
sense homogeneitzacio. La capacitat per a atraure
i donar cabuda a comunitats i activitats diver-
ses es relaciona estretament amb la varietat que
ofereix la trama construida quant a tipologia de
les edificacions, edats, atributs simbolics i preus
(Curran, 2010; Jacobs, 1961). Sobre aquesta base,
es planteja un procés de renovaci6 urbanistica que
evita ’'homogeneitzacié per mitja d’'un model de
col-laboracié publica-privada que n’esponja les
possibilitats d’actuacié. Aquest punt concerneix
clarament la consideracié de l'espai de la CAF
com a interficie connectora i es concreta amb la
voluntat de maximitzar la diversitat i la intensitat
dels processos i les relacions que hi succeiran.

2. Reglamentacio6 facilitadora. En entorns de treball
com els de la CAF, on a una producci6 artistica
de caracter complex se suma un component
tecnologic en constant transformacio, els espais
construits han d’evitar la rigidesa per a maxi-
mitzar-ne la funcionalitat i la vida Gtil (Buhigas,
2014; Grodach et al., 2017; Savini i Dembski,
2016). Al mateix temps, els espais culturals
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de nou encuny basen 1’éxit en la introducci6
d’usos mixtos i a evitar la ultraespecialitzacio
(Segovia et al., 2015). Es planteja aixi un mo-
del de planificacio especific, elastic alhora que
precis, que supera la zonificacio6 i les edifica-
bilitats tancades anticipadament (Marrades et
al., 2021). Aquest punt apel-la a la generacid
d’un espai fisic i unes dotacions materials de
major versatilitat com a variables estoc, que
connecten amb les facetes de la ciutat cultural
com a deposit i interficie.

Recursos compartits per al suport a la produccid
ila generaci6é de dinamiques col-laboratives. La
creaci6 de recursos d'tis comd es justifica per una
qiiestié d’economia en la inversi6 i d’eficiencia
en la produccid, pero fent Gs de la idea de «ter-
cer espai» (Oldenburg, 2006), aquests recursos
també es conceptualitzen i es treballen com a
llocs que generen trobades informals, dinami-
ques de col-laboraci6 i autonomia de grup. En
relacié amb el marc de la ciutat cultural, aquest
punt fa referéncia a dues de les seues dimensions:
aquella que mira ’equipament com a interficie
connectiva i aquella que 'analitza com a escenari
d’experiencies.

Espai public com a plataforma d’activitat i ex-
tensi6 del lloc de treball. Els espais oberts de
la CAF es qualifiquen per convertir-se en un
element que ajuda a generar cohesié operativa
i perceptiva entre les activitats allotjades, a més
d’esdevenir una plataforma capag d’afegir natu-
ralitat a I'encreuament d’idees i al sorgiment de
nous projectes. Complementariament, els espais
oberts son tractats com una extensio dels cons-
truits per a incrementar la permeabilitat de les
activitats i alimentar la fertilitzacié encreuada.
Aquest punt, de nou, atribueix a I’equipament
cultural el paper d’escenari de vida on, al mateix
temps, es faciliten les connexions enriquidores.

Paisatge expressiu, paisatge apropiable, paisatge
singularitzant. Reconeixent com un valor distin-
tiu el talent fabricant de ’art faller, s’incentiva
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la construccié participativa del paisatge de la
CAF, que és entés com una manufactura i com
un conjunt artistic plural. Atesos els continguts
semiotics de 1'espai generat, la CAF reflecteix
de manera directa els treballs que s’hi duen a
terme i projecta una imatge distintiva, arrelada
en la tradici6 de les Falles. El foment de la im-
plicacié activa dels usuaris i les usuaries de la
CAF en la creaci6 de l'espai comu incrementa
el valor del capital fisic i simbolic de que el lloc
és deposit, fet que nodreix també la condici6
que presenta d’espai generador de vincles i
d’escenari de vivéncies, tant individuals com
compartides.

Innovacio per a la sostenibilitat mediambiental
i la millora de la vida urbana. Si en les inter-
vencions urbanistiques i arquitectoniques el
compromis mediambiental ha de ser un element
estructurant, quan parlem de projectes culturals
hem d’emfatitzar la capacitat que tenen per a
generar relats alternatius i construir valors co-
muns. La transformaci6 de la CAF es regeix per
estandards de sostenibilitat alts que es visibilit-
zen materialment en pro del compromis social
al voltant de la problematica mediambiental.
Aquest punt contribueix tant a la millora del
capital instal-lat com a la materialitzaci6é de la
possibilitat d'una vida responsable.

Un enclavament diferenciat integrat en ’entorn
urba i plenament accessible. Els processos cultu-
rals, creatius i d’innovaci6 es desenvolupen de
manera més plena quan succeeixen en contextos
permeables, accessibles i complexos (Esmaeilpo-
orarabi et al., 2018). Per aix0, la nova CAF, des
de la seua condici6 d’espai de districtualitzacio,
evitara I'abstracci6 i buscara integrar-se en ’entorn
urba mesclant usos, desdibuixant-ne el perime-
tre i disseminant activitats més enlla dels limits
que presenta. La CAF, en aquest sentit, pretén
convertir-se en un escenari plenament accessible
i d’excel-léncia al servei del desenvolupament
integral del conjunt de la ciutadania.
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Il-lustracié 3 Configuracié de la Ciutat de UArtista Faller

| de Benicalap
(en projecte)

A manera de sintesi final i recapitulant sobre el
que s’ha explicat anteriorment, podem dir que les
Bases Estratégiques de la Ciutat de 1’Artista Faller
projecten una «ciutat cultural» mitjancant la generacié
d’un entorn productiu d’activaci6, densificacio,
enriquiment i valoritzaci6 dels recursos culturals del
territori, sota el paraigua d’un espai urba accessible de
vivencialitat, trobada i col-laboracié, amb 1’objectiu
primordial de satisfer la materialitzaci6 efectiva dels
drets culturals de la ciutadania, entesos aquests com el
dret a ser, el dret a expressar-se i comunicar-se a través
d’experiencies culturals i el dret a accedir i a participar
en la vida cultural de la comunitat.

ALGUNES CONCLUSIONS | CONSIDERACIONS FINALS

Es pot identificar un posicionament academic,
freqiient, estret i especialment problematic quan
el seu afany és el pensament critic, que cau en ge-
neralitzacions quan afirma que les estrategies urbanes
basades en la cultura només admeten declinacions
neoliberals i, irremissiblement, resulten en processos

d’espectacularitzaci6, mercantilitzacio, gentrificacié
i turistificaci6. En aquesta mena de discursos, els
equipaments culturals es limiten a ser el mascar6 de
proa de la inversi6 immobiliaria privada.

Des d'una perspectiva d’analisi més atenta al seu procés
d’aparici6 i de consolidacio, I’'equipament cultural es
descobreix com una tipologia d’espai per a la cultura
que, tot i havent transitat els nombrosos vaivens que
les politiques culturals i les urbanes van viure en el
canvi de segle, segueix ancorat a la 1ogica del paradigma
dominant de la democratitzacié cultural.

Sobre la base d’aquestes observacions, defensem la
possibilitat de férmules alternatives que parteixen
de la superaci6 de la idea restrictiva de ’equipament
cultural per a oferir una reformulacié ampliada del
paper de la cultura en una ciutat contemporania. Per
a aquesta finalitat, proposem el marc de la «ciutat
cultural», un aparell conceptual que identifica tres
funcions basiques de la ciutat com a artefacte huma:
repositori, interficie i escenari, i les orienta cap a la
satisfacci6 dels drets culturals de la ciutadania.
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Sota el prisma de la ciutat cultural, la cultura adquireix
una nova centralitat en una concepci6 integral del
desenvolupament, conformada al voltant de la cohesi6
social —a través de la construccié de valors compartits
i afectant, en conseqiiéncia, percepcions que guarden
relaci6 amb la felicitat, com son el sentit de pertinenca,
l'autoestima, la identitat o el compromis amb la
comunitat, entre d’altres— i que, a més, contribueix
ala qualitat de vida i a 'ampliaci6 dels graus de llibertat
dels individus —a través de la generacié d’entorns

Pau RauseLL-KasTer, Tony Ramos MurpHy 1 CHeMa Secovia CoLLabo

inspiradors, accessibles i dinamics, en que les persones
poden manifestar-se plenament com a éssers humans,
satisfent les seues necessitats de ser, expressar-se i
participar.

Les possibilitats projectives de I’aparell conceptual
proposat s’exemplifiquen en les Bases Estrategiques de
la Ciutat de 1’Artista Faller, un exercici de pensament
estrategic i planificaci6 realitzat a Valéncia per a
projectar una ciutat cultural.
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RESUM

En l'dltima década, el micromecenatge o finangament popular ha sorgit com un important mecanisme alternatiu i complementari
per a finangar, legitimar i desenvolupar projectes creatius. En molts palsos europeus, hi ha hagut diversos governs regionals
que han comencat a donar suport a aquesta practica i han incorporat plataformes com a proveidors tecnologics. Hi ha diferents
tipus d'intervencions governamentals, entre aquestes la provisié de fons de contrapartida, o subvencions proporcionals, que
estableixen, efectivament, les contribucions privades de la campanya de micromecenatge amb fons publics. No obstant aixo,
pocs estudis académics sobre el financament participatiu o la politica cultural de les Industries Creatives i Culturals (ICC) han
investigat aquestes formes emergents d'associacions i col-laboracions publicoprivades. Utilitzant una metodologia qualitativa,
aquest article proposa un model conceptual per als diferents tipus de suport governamental i col:laboracions amb plataformes
de micromecenatge cultural, a més de dos estudis de cas d'associacions publicoprivades per a donar suport al finangament
popular d'ICC d'ambit regional a Espanya i Suecia. L'abséncia de mecanismes de suport i intervencié pot indicar que els governs
regionals i locals fins ara han vist en gran manera el finangament popular com un mecanisme de finangament marginal utilitzat
per projectes culturals que no poden accedir a altres fonts de finangament.

Paraules clau: Recaptacié de fons; finangament de contrapartida; politica cultural regional; economia de plataforma

ABSTRACT. Government matching of cultural crowdfunding: an exploratory comparative analysis of the Spanish and Swedish cases
Over the last decade, crowdfunding has become a major way to fund and develop creative projects. This is why regional governments
in many European countries have begun to support crowdfunding platforms as providers of technology. Governments offer
various kinds of support, including match-funding, which, as its name suggests, supplements crowdfunding campaigns with
public monies. However, there is a dearth of academic research on cultural crowdfunding and public-private partnerships.

This paper uses a qualitative methodology to come up with a conceptual model for governmental support and collaboration with
cultural crowdfunding platforms. It also gives two case studies of public-private partnerships that support crowdfunding initiatives
in Spain and Sweden. The lack of support and intervention mechanisms may suggest that regional and local governments
still see crowdfunding as a marginal way of financing those cultural projects that cannot access other sources of funding.

Keywords: crowdfunding; match-funding; regional cultural policy; platform economy
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INTRODUCCIO

Des del final de la primera década del segle xxi,
artistes i emprenedors culturals han utilitzat el
microfinancament col-lectiu en la seua forma digital
per a adquirir fons per als seus projectes. La majoria
de les politiques culturals europees han prestat
poca atenci6é a aquest nou model de financament
i participaci6é ciutadana (Binimelis, 2016). Per
que és aixi i on encaixa el micromecenatge en
els principals paradigmes de la politica cultural
europea? Durant la segona meitat del segle xx,
quatre paradigmes superposats han estat utilitzats
per a justificar les politiques i intervencions
culturals europees. Aquests quatre paradigmes son:
I’excel-lencia (estetica), la democratitzacié cultural,
la democracia cultural i I’economia creativa (Bonet
i Négrier, 2018). L'excel-léncia i la democratitzacio
cultural emfasitzen I’autonomia (excel-lencia) i
I"accés (democratitzacid) a les belles arts (Rius-
Ulldemolins, Pizzi, et al., 2019). Per contra, els
valors que impulsen el paradigma de la democracia
cultural sén 'obertura cap a la cultura amateur i

Article traduit per Francesc Xavier Llopis Bauset

I’expressio popular (Lindstréom Sol, 2019), amb
valors instrumentals, o la capacitat de la culturaila
politica que 'acompanya funcionant com a eines per
a aconseguir objectius socials o economics extrinsecs
(Vestheim, 2008), que sustenten el paradigma
de '’economia creativa. Segons Bonet i Négrier
(2018: 67), el micromecenatge, sense guanyar molt
protagonisme, es troba en la intersecci6 de tres
dels paradigmes: la democratitzacié cultural, la
democracia cultural i I’economia creativa.

Per qué el micromecenatge esta en aquesta intersecci6?
En primer lloc, en termes de democratitzacio
cultural, el micromecenatge facilita la difusié de
la creaci6 i I’expressi6é cultural a un public més
ampli. En segon lloc, quant a democracia cultural, el
financament popular proporciona un conducte, de
baix cap a dalt, que permet als ciutadans i al pablic
fer costat als empresaris culturals de «xicoteta escala»
en la seua tasca per a esdevenir autosuficients.
Finalment, en relacié amb el paradigma de
I’economia creativa, el micromecenatge com a
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model de negoci ofereix noves maneres d’organitzar
el treball i la producci6 creativa, la qual cosa situa el
mecanisme de finangament com una soluci6 als
problemes associats a 1’accés al financament en
les industries culturals i creatives (UE, 2010; De
Voldere i Zeqo, 2017).

No obstant aix0, la nostra revisi6 de les intervencions
de politica cultural ja existents per a donar suport
al micromecenatge (vegeu la Taula 1) mostra que
son poques i distants entre si. Aix0 pot tenir la
seua rad de ser en el fet que la logica rectora del
financament public del sector cultural i creatiu a
Europa continua orientada cap a la tasca de les
institucions establides, artistes legitims i expressions
vinculades als paradigmes tradicionals d’excel-lencia
i democratitzaci6 cultural (Vestheim, 2008; Dubois,
2015; Rius-Ulldemolins, Pizzi, et al., 2019). Per
contra, I'incentiu per a donar suport a I’economia
creativa i la seua forca laboral pot ser més elevada
en 'ambit regional i local (Menger, 2010; Styhre,
2013). A més a més, els artistes i treballadors creatius
—que constitueixen la majoria de la forca laboral
en l’economia creativa— sovint es troben atrapats
als llimbs entre 1’educaci6, el treball en projectes
precaris i I'intent d’'iniciar una carrera professional
(Menger, 1999). Per tant, molts d’aquests emprenedors
per necessitat poden trobar dificil i competitiu 1’accés
al financament puablic (Dalla Chiesa i Dekker,
2021). Per contra, promoure una campanya de
micromecenatge per a recaptar fons pot no ser
un esfor¢ que valga la pena per a institucions i
artistes coneguts des del punt de vista financer
i de marqueting.

La principal pregunta d’investigaci6 és la segiient:
com han respost els governs locals i regionals d’Europa
al sorgiment del financament participatiu com a
mecanisme de financament alternatiu per a donar
suport a projectes culturals? Aquest mateix estudi tenia
com a objectiu investigar el suport governamental
al micromecenatge cultural, experimentat des de la
perspectiva de les plataformes de micromecenatge,
posant ’emfasi en la intervenci6 a través del
financament compartit. Interpretem el financament de

suport com la combinaci6 de contribucions privades
d’una campanya de financament col-lectiu amb
el financament public a través de subvencions de
contrapartida inversa.

La intervenci6 del govern i el financament per
contrapartida s’han estudiat en un context predigital
(Schuster, 1989). Els informes generals i els
documents de politica han analitzat aquestes formes
d’associacions publicoprivades tal com s’utilitzen en
les plataformes de financament col-lectiu en linia
(Myndigheten for Kulturanalys, 2013; Baeck et al.,
2017; De Voldere i Zeqo, 2017). Ara bé, els articles
de revisié (McKenny et al., 2017; Lenart-Gansiniec,
2021) i les contribucions sobre el financament
col-lectiu en el sector cultural i creatiu (Moreau i
Nicolas, 2018; Rykkja et al., 2020) criden 1’atenci6
sobre la falta d’analisi académica d’aquests models
d’intervencions.

A partir del disseny d’estudi de cas com a
metodologia i I’analisi de documents i entrevistes
semiestructurades com a metodes, complementavem
la bretxa amb la proposta d'un model d’intervencio
per al micromecenatge cultural basat en la litera-
tura sobre micromecenatge civic (Davies, 2014,
2015; Wenzlaff, 2020a) i I’analisi d’esquemes reals
implementats d’ambit regional i local per a donar
suport al financament col-lectiu per a projectes
culturals (Wenzlaff, 2020b). A partir de llavors,
exploravem una de les formes d’intervenci6 en el
model —Ila facilitaci6 del financament compartit—
mitjancant estudis de casos comparatius entre paisos
d’associacions publicoprivades basades en el paper
a Espanya (Goteo) i Suecia (CrowdCulture).

El marc teoric es descriu en la seccié segiient,
juntament amb un model que il-lustra alguns dels
enfocaments i rols actuals que han assumit els
governs regionals que cerquen donar suport al
micromecenatge cultural. Aquest marc s’ha basat
en una revisié de la literatura recent sobre el
micromecenatge civic, aixi com en les estratégies
iintervencions governamentals per a donar suport a
les associacions publicoprivades en el context de les
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politiques culturals europees. A continuacio, en les
seccions segilients, detallem la nostra metodologia,
els procediments de recopilaci6 i d’analisi de dades
i els estudis de casos. L'article conclou amb una
discussi6 de les implicacions de les nostres troballes i
algunes recomanacions per a futures investigacions.

MARC TEORIC

La variant cultural del micromecenatge

El financament participatiu és 1'ds d’una plataforma
digital per a projectes o emprenedories de recapta-
ci6 de fons a través de la recol-leccié de quantitats
xicotetes de diners d'una gran multitud d’individus
dispersos (Belleflamme et al., 2014). El principi
organitzatiu reflecteix el financament distribuit
i facilitat per la Comunitat sense la participacié
d’intermediaris financers (Macht i Weatherston,
2015; Shneor i Munim, 2019). El terme plataforma
fa referéencia metaforicament a la igualtat de con-
dicions que facilita la interacci6 entre els cercadors
(promotors) i els proveidors (patrocinadors) de
financament (Davidson, 2019). Aquestes tres P
(promotor, patrocinador i plataforma) conformen
I’ecosistema de parts interessades del micromece-
natge. Dins d’aquests ecosistemes, es produeixen
formes de micromecenatge basades en la inversio
(recaptaci6 de capital o garantia de préstecs per a
empreses comercials) o no basades en la inversi6
(que abasta donacions filantropiques, financament
a canvi de recompenses o “comanda anticipada”
de productes i formes de patrocini digital similars
a la subscripci6; Swords, 2017; Ziegler et al., 2019).

El que es va convertir en I’enfocament convencional
per a estudiar el micromecenatge (Belleflamme et
al., 2014) comenca amb la premissa que una plata-
forma de financament participatiu constitueix un
mercat de dues cares (Rochet i Tirole, 2003): dos
grups (promotors i mecenes) utilitzen un interme-
diari (una plataforma) per a facilitar la coordinacié
per a internalitzar els beneficis externs creats per un
grup (promotors que proposen projectes) per a l'altre
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(mecenes que poden voler experimentar aquests
projectes; Evans i Schmalensee, 2016). Un grup
financa l'operacié de mercats bilaterals en benefici
de l'altre grup. En el cas del micromecenatge, una
part dels fons recaptats pels promotors s’utilitzen
per a mantenir la plataforma. Colze a colze amb el
metode convencional, els enfocaments sectorials,
dels quals n’hi ha més d’un, debaten i cerquen
explicar els problemes contextuals relacionats amb
aquests mercats de dos costats. Alguns exemples
son els enfocaments culturals (Rykkja et al., 2020;
Dalla Chiesa i Dekker, 2021), civics (Hong i Ryu,
2019) i d’emprenedoria social (Lehner, 2013). En
aquest article, hem adoptat un enfocament cultural.

Hi ha dues caracteristiques interrelacionades que
caracteritzen I’enfocament cultural. En primer lloc,
un reconeixement del fet que el tipus de campa-
nyes que es promouen sén esforcos predominant-
ment de petita escala encapcalats per aspirants a
artistes i creadors que actuen com a emprenedors
culturals que utilitzen el model de financament
participatiu basat en recompenses (Bonet i Sas-
tre, 2016; van den Hoogen, 2020). En segon lloc,
una de les raons per les quals molts projectes sén
relativament modestos en grandaria i ambicions
és que els promotors mateixos no tenen accés a
més opcions i oportunitats de financament (Dalla
Chiesa i Dekker, 2021). La quantitat mitjana de
fons recaptats per campanya, el perfil dels patro-
cinadors i el biaix local dels projectes corroboren
encara més aquesta afirmacié. En primer lloc, la
quantitat mitjana de financament recaptat per
campanyes reeixides a Europa entre 2010 i 2016
oscil-lava entre els 3.000 euros a Espanya (Bonet i
Sastre, 2016) i una mitjana de 6.200 euros a la Unid
Europea (De Voldere i Zeqo, 2017). En segon lloc, la
majoria dels patrocinadors que donen suport a les
campanyes son llacos forts (amics, familiars o fans)
del promotor (Dalla Chiesa i Dekker 2021). Com a
resultat, Cameron (2016) i Mendes-Da-Silva et al.
(2016) han comparat la variant cultural amb una
«eina de benestar» que depén del localisme (del
promotor) o del glocalisme (diverses comunitats de
mecenes, majoritariament locals).
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A més a més, encara que avangar en la carrera propia
o en la reputacié pot motivar els artistes i empresaris
culturals a participar en el micromecenatge cultural,
el bé comt també pot servir com a incentiu (Dalla
Chiesa, 2020). Quan un bé comu cultural participa en
el microfinancament col-lectiu, es persegueix aquest
objectiu. Els béns comuns culturals sén comunitats
de practica que estan organitzades més o menys for-
malment per a compartir la gestié dels béns publics
en adherir-se a un conjunt de normes i convencions
institucionals (Barbieri et al., 2019). La «baixa barrera
d’entrada, els baixos costos de transaccioé i la validacio
de la multitud que és proporcional» brinden una jus-
tificacié perque els béns comuns culturals participen
en el micromecenatge cultural en situacions en les
quals «es requereix una acci6 col-lectiva o les rutes
de financament tradicionals semblen inaccessibles»
(Dalla Chiesa, 2020: 184). Per tant, si hi ha un in-
terés comunitari creat i un sistema de governanca
compartit per a un projecte o iniciativa determinat
a escala regional o local, pot empoderar els ciutadans
per a seleccionar i crear les seues propies ofertes i
valors culturals en col-laboracié amb els promotors
de projectes culturals (Borchi, 2020).

La realitzaci6é d’aquests projectes culturals basats en
la comunitat podria financar-se adoptant el microme-
cenatge cultural com una iniciativa participativa de
baix cap a dalt, per a continuar amb aquesta linia de
pensament (Bonet i Negrier, 2018). Consegiientment,
la relaci6 entre artistes, agents, ciutadans, béns comuns
culturals i micromecenatge cultural té implicacions
per a la politica cultural tant en 1’ambit individual
(artistes i emprenedors culturals) com en el comunitari
(béns culturals comuns). Aixo és especialment cert
per als projectes de béns comuns culturals que s’adhe-
reixen al paradigma de la democracia cultural. Com
s’ha de proporcionar el suport del govern a aquestes
iniciatives? Aquest tema es discuteix i analitza en la
subseccio segiient.

La relacid entre el micromecenatge cultural i la politica
cultural

Atés el seu paper regulador i competitiu en les fi-
nances culturals, la participaci6 del sector public en

el suport al financament popular sembla ambigua
i complexa. Des de la perspectiva del micromece-
natge civic, I’evidéncia empirica suggereix que la
intervencio del govern actua com un mecanisme de
validacio, ja que redueix I'asimetria de la informaci6
i augmenta la confianca en el valor i la qualitat del
projecte (Hong i Ryu, 2019). Aquest és un excel-lent
punt de partida. Des d'una perspectiva economica i
de benestar, els projectes que les iniciatives de micro-
mecenatge civic cerquen financar sén comparables
a les campanyes de micromecenatge cultural, ja que
tots dos tipus de projectes sén essencialment béns
(semi)publics que no tenen rivalitat en el consum
(vegeu Wenzlaff, 2020a: 447-452). Tanmateix, espe-
cificament per a qualsevol variant de financament
col-lectiu, la intervenci6 reeixida ha de tenir en
compte els factors que afecten els diferents lliu-
raments governamentals dins d’una area politica
determinada. Bonet i Sastre (2016) n’identificaven
algunes per a la variant cultural:

e Seleccid i avaluaci6 de subvencions (terceritzacié
o subministrament directe);

e Control de qualitat (qui decideix);

e Invertir en la produccié d’expressions culturals
(poder de determinar qué produir, com i per part
de qui), i

e Accés i difusié de continguts culturals.

Donar suport al financament participatiu ofereix
als governs l'oportunitat d’atorgar subvencions i fer
costat als artistes que no aconsegueixen obtenir fons
a través dels programes de subvencions tradicionals
i, al mateix temps, evitar-se els procediments buro-
cratics (Loots, 2020). Ara bé, la pregunta critica és
si externalitzar-ne la selecci6 i 1’avaluacié donant
suport al microfinancament col-lectiu a les platafor-
mes i multituds condueix a una possible pérdua de
qualitat i d’excel-léncia. Dos estudis experimentals
que avaluen projectes d’arts escéniques i musica
hi brinden una orientaci6 inicial. Troben que les
multituds i el personal avaluador expert arriben a
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conclusions similars quant al que constitueix la
qualitat artistica en els projectes de micromecenatge
(Bernard i Gazel, 2018; Mollick i Nanda, 2016). Un
altre tema polemic és si el canvi de poder en qui de-
cideix que produir tindra repercussions més amplies
sobre qui decideix qui sén els beneficiaris dels fons
per a les arts i la cultura. Un argument en contra
del suport public al financament col-lectiu sosté
que el discurs mediatic de celebracié que emmarca
el financament popular com una democratitzacio
del financament té el seu us paral-lel per part de
persones que s’oposen al financament public de la
cultura (Brabham, 2017). A més a més, el suport del
govern per al micromecenatge podria interpretar-se
com una evidencia que els governs han abandonat
efectivament els intents d’encoratjar o donar suport
a certs projectes culturals com a resultat de retallades
pressupostaries i de reduccions en el financament
public (Barbieri et al., 2019).

Des d’una perspectiva de democracia cultural, els
ciutadans i la societat civil aconsegueixen més poder
de decisio i responsabilitat, un fet que representa un
canvi en linia amb una accentuaci6 de les practiques
participatives i filantropiques (Bonet i Sastre, 2016;
Cejudo Cordoba, 2017). No obstant aixo, un estudi
empiric (arts escéniques als Paisos Baixos) mostra
que les iniciatives de micromecenatge involucren
predominantment les audiéncies existents, cosa que
genera dubtes sobre si el mecanisme de financament
ajuda a establir noves audiéncies (van den Hogen,
2020). A més, el model basat en campanyes dona
un avantatge als artistes comunicatius i extravertits
amb xarxes socials importants (Davidson i Poor,
2015). Els promotors tecnologicament competents
o aquells amb solides xarxes economiques poden
beneficiar-se del financament de contrapartida
jugant amb el sistema i comprant el financament
public (Myndigheten for Kulturanalys, 2013). Des
d’una perspectiva d’economia creativa, pot ser
que una varietat de parts interessades (el sector
public, el public, els bancs i les empreses priva-
des) lluiten amb els canvis potencials que té el
microfinancament col-lectiu i la implementaci6
d’estrategies per a encarar-los (Binimelis, 2016).
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L'estatus legal del micromecenatge serveix com a
exemple. Si bé la regulaci6 del microfinancament
col-lectiu basat en inversions ha sigut aprovada pel
Parlament Europeu (Reglament (UE) 2020/1503,
del Parlament Europeu i del Consell, de 7 d’octubre
de 2020, relatiu als proveidors europeus de serveis
de financament participatiu per a empreses, 2020),
no hi ha mesures legislatives especifiques per als
models de micromecenatge cultural predominant-
ment basats en les recompenses (Lazzaro i Noonan,
2020). Sovint, veiem limits boirosos entre la donaci6
pura i la prevenda amb diferents nivells i tipus de
protecci6 dels drets del consumidor i impostos a
Espanya (Muifioz Villareal, 2018) i Suécia (SOU,
2018: 20).

Intervencions del govern per a promoure

el micromecenatge

Abans de raonar les intervencions per a promoure
el financament col-lectiu, cal presentar, breument,
dos aspectes de la politica cultural contemporania.
D’entrada, les diferents actituds i la importancia
dels models publicoprivats per a cofinancar pro-
jectes artistics i culturals a tot Europa. La majoria
dels regims de politica cultural actuals atorguen
un pes diferent al valor d’aquestes associacions
publicoprivades (Chartrand i McCaughey, 1989;
Dubois, 2015). En molts paisos de parla anglesa, el
model de suport a les donacions privades a través
de subvencions de contrapartida a canvi d’exemp-
cions d’impostos esta ben establert (Cummings i
Schuster, 1989). Els régims d’altres paisos europeus
prefereixen un model de politica cultural liberal
més intervencionista i menys orientat al consumi-
dor (Rius-Ulldemolins, Pizzi, et al., 2019), a pesar
que es fomenten les associacions publicoprivades
(Klamer et al., 2006: 63-64). Com a resultat, cap
dels paisos en que es despleguen els nostres casos
d’estudi (Suecia o Espanya) té una llarga historia
de financament cultural privat (Stenstrom, 2008;
Bustamante, 2013). Tanmateix, en el camp institu-
cional, alguna evidéncia suggereix que aixo podria
estar canviant en el cas d’Espanya. L'afirmacio es
basa en I’evidéncia empirica que el patrocini privat
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iles donacions filantropiques a unes certes institu-
cions i museus destacats de les arts esceniques han
augmentat durant 1’altima decada (Rubio-Aroéstegui
i Villarroya, 2021).

En segon lloc, una observacié que les justificacions
per a la concessié de subvencions i ’assignaci6
de fons a les arts i la cultura es basen en diferents
paradigmes (Bonet i Negrier, 2018) en ’ambit
nacional i regional, respectivament. A Suecia, el
nivell nacional es desplaca cap als paradigmes
d’excel-lencia i democratitzacié cultural (qualitat,
professionalisme i llibertat artistica; Lindstrom
Sol, 2019). Els valors estetics i intrinsecs de la
politica cultural estatal —autonomia, qualitat
i professionalisme— guien la politica artistica
regional i municipal (Blomgren, 2012). Aquesta
politica de les arts coexisteix amb una politica
cultural inclinada cap a la democracia cultural
(inclusi6, benestar i formes populars de cultura;
Henningsen i Blomgren, 2017). A més a més, com
en molts altres paisos (Menger, 2010) i ciutats
d’Europa (Evans, 2009; Holden, 2015), trobem
esquemes per a donar suport a objectius alineats
amb el paradigma de ’economia creativa: desen-
volupament d’industries creatives, emprenedoria
cultural i turisme cultural (Styhre, 2013).

En el cas d’Espanya, el paradigma de la demo-
cratitzacié cultural és la logica dominant de les
politiques culturals, seguit a una certa distancia pel
paradigma de I’economia creativa i, marginalment,
pel de la democratitzaci6 cultural (Rius-Ulldemo-
lins i Rubio Aréstegui, 2016). No obstant aixo, la
declaraci6 anterior és més una regla general amb
algunes desviacions. Aquestes excepcions serien el
resultat de tensions entre 1’estat quasi federal, les
regions autonomes, les provincies i els municipis,
que donen com a resultat una diferenciacié més
que una estandarditzaci6 de les politiques culturals
(Bonet i Negrier, 2011). Sense estandarditzacio,
esdevé dificil assignar responsabilitats d’interven-
ci6é en diversos nivells de govern (qui fa que?).
L'efecte general de les dificultats de coordinaci6
de l'estat amb les regions en materia de politica

cultural sén models i enfocaments diferenciadors.
Una explicacié de per queé aix0 és aixi és que les
regions autonomes fan tot el possible per a resistir
I’assimilaci6 nacional i cultural (Zamorano, 2017).
Com a resultat d’aquesta tendeéncia a la diferenci-
acio, cada regio6 definira i implementara, en certa
manera, politiques especifiques per als seus propis
dispositius i necessitats locals (Rubio Arostegui i
Rius-Ulldemolins, 2020). A més a més, aquestes
disparitats regionals poden de tant en tant fomen-
tar el comportament nepotista i 'lamiguisme, com
demostren els estudis sobre el financament i les
operacions de diverses institucions importants
a Valéncia (Rius-Ulldemolins, Flor Moreno, et
al., 2019) o la forma en que les fluctuacions del
pressupost cultural es relacionen amb els cicles
electorals (Sanjuan et al., 2020).

En altres paraules, per a comprendre com els go-
verns regionals podrien optar per donar suport al
micromecenatge digital com un metode nou de
recaptacié de fons, hem de considerar quins sén
els factors contextuals que condicionen el tipus
d’intervenci6. Alguns d’aquests factors sén les
tradicions i I’experiéncia associades amb el financa-
ment privat de la cultura, els diversos paradigmes
i fonaments que justifiquen la intervencié politica i
els tipus de subvencions que poden utilitzar-se per
a donar suport monetariament al financament
col-lectiu cultural.

Segons Schuster (1989), els governs fan us de tres
tipus de subvencions publiques: cofinancament,
subvencions de desafiament i subvencions de con-
trapartida inversa. El cofinancament es refereix al
paper del govern com a cofinancador de les arts en
un reconeixement del fet que el sector piblic poques
vegades financa la totalitat dels costos del projecte.
En el context europeu, el cofinancament és el me-
canisme de subvenci6 predominant tant als paisos
nordics com als del sud (Rius-Ulldemolins, Pizzi, et
al., 2019; Rubio Arostegui i Rius-Ulldemolins, 2020).
Els estatuts consagren el principi a Suécia, d’acord
amb la base juridica de la Firordning (2012:516)
om statsbidrag till det fria kulturlivet inom teater-,
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dans- och musikomrddet («Ordenanca (2012:516)
sobre subvencions estatals a la vida cultural lliure
en I’ambit del teatre, la dansa i la musica») sobre
subsidis a les arts escéniques i la musica que estableix
que el Consell Suec d’Art o altres agéncies estatals
no financaran projectes integrament. Llavors, una
subvenci6 de desafiament s’assembla a una subvencio
de la pastanaga i el pal.

El govern desafia les institucions culturals o individus
especifics a recaptar diners nous de fonts privades a
canvi de promeses d’una subvencio desafiament ad-
dicional que recompensa 1’exit (Schuster, 1989: 65).
El principi subjacent de les subvencions de contra-
partida és un compromis governamental d’igualar,
de manera més o menys automatica, la recaptaci6 de
fons privats amb una proporcié determinada (per
exemple, de 1:1 a 1:4) de financament public. El
terme invers es deriva del modus operandi reactiu
del mecanisme de subvencions: el subsidi public
segueix l’elecci6 privada. Els governs poden trobar
que les subvencions de contrapartida son dificils
d’implementar perque la distribuci6 de fons basada
en l'eleccié publica constitueix un enfocament in-
novador (Senabre i Morell, 2018). Per contra, i pel
fet que les subvencions de contrapartida fomenten
la participaci6 i funcionen bé amb la logica de re-
captacio de fons basada en campanyes, els governs
veuen les subvencions de contrapartida com una
forma viable d’intervenci6 per a donar suport al
micromecenatge (Boti, 2020).

La literatura grisa (Baeck et al., 2017; De Voldere i
Zeqo, 2017; Eurocrowd, 2021) descriu quatre tipus de
financament de contrapartida basats en subvencions
de contrapartida: en primer lloc, complementaria,
pont i temps real. En primer lloc esta assignant un
percentatge predeterminat dels costos del projecte
com a financament puablic abans de l'inici de la
campanya de financament col-lectiu. Per contra,
una recarrega agrega un percentatge similar o una
suma fixa després del final de la campanya. Pontejar
cerca enfortir el potencial d’exit de la campanya a
través d'una sola contribuci6é a la campanya una
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vegada que aconsegueix un llindar preestablert
(per exemple, del 30 al 50 per cent). Finalment, el
temps real consisteix a igualar el valor de qualsevol
contribuci6, multiplicant, efectivament, el valor de
qualsevol compromis. Per tant, les contribucions
dels socis publics, en efecte, dupliquen el valor
de la quantitat de fons promesos als projectes per
patrocinadors privats. En qualsevol cas, el resultat i
efecte general és que el financament disponible per
a projectes culturals augmenta (Barbieri et al., 2019).

No obstant aixo, la forma en que els governs poden
combinar el financament compartit amb altres tipus
d’intervencions per a donar suport al financament
col-lectiu segueix sense definir-se en el context del
financament col-lectiu cultural. La literatura sobre
el micromecenatge civic (Davies, 2015; Wenzlaff,
2020a) primer va establir la teoria d'una taxonomia
d’esquemes d’intervencid, que brinden orientacio.
Per la seua banda, Wenzlaff (2020a: 457-458), ba-
sant-se en el treball de Davies (2014), va descriure
cinc rols que els governs regionals poden adoptar
en el context del micromecenatge civic de la ma-
nera segtient.

e Models de propietari: el govern s’apropia del
micromecenatge mitjancant la promoci6 d'una
campanya.

e Model facilitador: el govern, a través de la pro-
visi6 de suport econdmic, cofinanga campanyes
promogudes per ciutadans particulars o organit-
zacions.

e Models de (venda) de serveis: el govern ofereix
serveis (diligencia deguda de projectes, educacio,
capacitacié o tutoria) gratis o a preu de cost.

e Models de curadors: el govern selecciona i pro-
mou campanyes a través dels canals de comu-
nicaci6 oficials de la instituci6é puablica.

e Models de plataforma: el govern posseeix una
plataforma de financament participatiu.
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Figura 1 Les tensions i les forces en el finangament de Fons de contrapartida de micromecenatge: propietat,
curadoria, facilitacié i serveis
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A partir del treball de Wenzlaff i Davies i ’analisi
de les associacions que hi ha per a donar suport al
financament col-lectiu (vegeu la secci6 3), la Figura
1 proposa un model operatiu de possibles interven-
cions per a donar suport al micromecenatge cultural.
Situem les formes d’intervenci6 (diferents rols) al
llarg de quatre continus (enfocaments) —dues ver-
ticals i dues horitzontals. El continu horitzontal en
la part inferior indica la posici6 de les intervencions
en relacié amb el grau d’innovacio. La ra6 és que
els procediments administratius innovadors (faci-
litaci6) poden representar I’aspecte més desafiador
de la intervenci6é. Amb aix0, ens referim a canviar
el model d’assignaci6 de subvencions d’experts (per
exemple, funcionaris publics) o parells (per exemple,
comités de la Conselleria de Cultura) a decisions
populars (de la multitud).

El continu horitzontal en la part superior indica el
grau en que el soci public té la intencié de controlar
i administrar 'associaci6. Aixo significa configurar i
administrar una plataforma per a promoure projectes
propietaris (en el sentit d’autoelegits) com a propie-
tari. El continu vertical esquerre mostra una posicié
en una escala que indica compromis (de menor a
major). Per tant, el model d’intervenci6 de servei
implicaria una clara actitud de laissez faire, o passiva,
ja que limita la participacio6 al suport indirecte de
I’esfor¢ del promotor en atorgar subvencions dis-
crecionals per a cobrir-ne els costos de mercadeig
i promoci6. El continu vertical dret indica el grau
d’obertura de I'esquema d’intervenci6é. Amb obertura
ens referim al treball que es dedica a la investigacio de
projectes per a la participacié. Aquests poden variar
des de la inclusié de qualsevol projecte potencial
Gnicament a discrecié del soci pablic, mitjancant
el compliment de criteris (geografia, categoria de
la indtstria, edat, sexe i estat professional), fins
a la selecci6 basada en sol-licituds formals que s6n
similars a les associades a la dotaci6 subvencionada
en models de cofinancament d’intervenci6.

A causa de la naturalesa fluida de les transicions de
limits entre els diversos rols, aquests s6n altament
hibrids i sovint uns contindran parts de l’altre en
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les respectives posicions. L'excepcid és la posicid
de propietat de la plataforma, en la qual els go-
verns regionals i locals actuen com a promotors
en col-laboraci6 directa amb una plataforma. Aixo
significa que, en la majoria dels casos, el rol de
facilitador implica curadoria (preselecci6 de projec-
tes) i prestaci6é de serveis (capacitaci6, seguiment,
ajuda amb la comunicaci6 i el marqueting). A més
a més, algunes modalitats de prestacié de serveis
inclouen el suport al projecte en forma de premis
en metal-lic, mentre que d’altres requereixen la tra-
mitaci6 de sol-licituds per a accedir a una prestacio
subvencionada. La curadoria implica esforgcos de
comunicacié i marqueting sense que el promotor
obtinga necessariament beneficis especifics d'una
campanya patentada. Sense tenir en compte el rol
de propietari, el valor de la intervencio per a artistes
i emprenedors culturals es pot resumir de la manera
seglient: curadoria-serveis-facilitacioé.

METODOLOGIA

Examinem les iniciatives dels governs locals i re-
gionals per a impulsar el micromecenatge cultural
utilitzant un disseny i una metodologia d’'investi-
gaci6 d’estudi de cas (Creswell, 2013; Ying , 2018:
97). La taxonomia de Stake (en Creswell, 2013: 99)
classifica el nostre estudi de cas com un estudi de
cas col-lectiu (o multiple). L'objectiu era obtenir
una millor comprensi6 d’aquests programes, la seua
implementacio i funcionalitat mitjancant ’analisi
il’avaluaci6 dels esquemes operatius existents. Dos
passos de recopilacié de dades van actuar simulta-
niament. Una fase es va centrar en el desplegament
d’un marc per a ajudar la nostra interpretacio i
comprensi6 dels molts rols que adopten els governs
locals i regionals per a donar suport al microme-
cenatge cultural mitjancant el financament com-
partit i altres tipus de participacio a tot Europa. En
I’analisi de documents (De Voldere i Zeqo, 2017;
Baeck et al., 2017; Xarxa Europea de Financament
Participatiu, 2018; Senabre i Morrell, 2018; Myn-
digheten for Kulturanalys, 2013) i cerques web (els
llocs web crowdfunding4culture.org, eurocrowd.org
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i nordic-crowdfunding.org), es van identificar 77
programes diferents de diversos paisos d’Europa.
N’hem eliminat 40 (cap govern regional o local,
n = 5; financament col-lectiu predominantment ci-
vic, n = 22, i socis corporatius, com un banc, n = 13).

Per a la resta dels esquemes seleccionats (n = 37)
es va emprar una matriu de recopilaci6é de dades
en la qual recollim informaci6 sobre la ubicacio
(pais), any de llancament, plataforma de micro-
mecenatge col-laboradora, soci ptblic i model de
negoci de micromecenatge. Després d’avaluar-ne
els esquemes, hi fem una sinopsi del funciona-
ment (versié abreujada en la columna «descrip-
ci6», Taula 1). En alguns casos, ens vam posar en
contacte amb ’administracié publica i entaulem
un dialeg per correu electronic amb el funcionariat

public per a determinar i verificar informaci6 que
teniem dificultats per a comprendre o interpretar.
Com a etapa final del procés, es va consultar una
iniciativa col-laborativa per a mapar els projectes
existents, realitzada en la plataforma de LinkedIn
per a garantir que les nostres cerques estigueren
completes (Wenzlaff, 2020b). En acabat de tragar
la informaci6 basica, aprofundim en les analisis
dels rols i tipus de participaci6 dels socis puablics, i
desenvolupem un model (vegeu la Figura 1) basat
en les nostres troballes mentre usem la bibliografia
sobre micromecenatge civic com a guia. Tot seguit,
es va emprar el model per a determinar el tipus
d’intervenci6 per a cadascuna de les iniciatives, i
es va assignar un rol a cadascuna d’aquestes.

La informacio es pot trobar a la Taula 1.
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Resum de les associacions analitzades

Pais

Austria

Franga

Alemanya

Alemanya

Alemanya

Italia

Italia

Paisos

Baixos

Espanya

Espanya

Sueécia

Suissa

Regne Unit

Any de
comengament

2016

2015

2016 (Berlin);
2017 (Kassel)

2019 (Rena-
nia-Palatinat);
2020 (Dresden)

2013 (Frankfurt);
2014 (Munic);
2011 (Hamburg)

2013

2015

2010

20M

2016

2010

2012

20M

Plataformes
col-laboradores

Wemakeit, Conda,

Kickstarter, Startnext,
Zmartup, Greenrocket,
1000 x 1000, Compa-

nisto, Firstcap

Proartis

Startnext

Startnext

Startnext

Idea Ginger

Idea Ginger i
Kickstarter

Voordekunst

Goteo

Verkami

CrowdCulture

Wemakeit

Crowdfunder
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Regions/Ciutats

Graz

Rennes

Berlin i Kassel

Renania-Palatinat i Dresden

Frankfurt, Munic i Hamburg

Bolonya

Emilia-Romanya

Groningen, Gelderland , Limburg, Rotterdam,
Amsterdam, la Haia i Amersfoort.

Andalusia, GuipUscoa, Barcelona, Saragossa

Gijon

Provincia de Blekinge, Filmbasen, provincia de
Gavleborg, Jonkoping, provincia de Kronoberg,
Estocolm, provincia de Sédermanland, provin-
cia de Vastra Gotaland, provincia de Dalarna.

Basilea

Newcastle, Cornualla, Plymouth, Birmingham

Rol

Servei

Curadoria i
serveis

Servei

Curacid

Facilitacio

Plataforma

Servei

Facilitacio

Facilitacio

Facilitacio

Facilitacio

Curacid

Facilitacio
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Investigacid i elaboracio propia, basada en Wenzlaff (2020b), De Voldere i Zeqo (2017), i Loots (2020)

Descripcio

Ajudes per a financar serveis creatius (> 50 % dels costos, amb un limit de 5.000 €)
necessaris per a una campanya (produccié de video, disseny grafic i comunicacio).

Comenca amb la curadoria (preseleccio) seguida d'un programa de capacitacio i
assessorament. Dues rondes de campanyes. Premi en metal-lic de 1.000 €
(el que més ha agradat i més diners ha recaptat) i 500 € (premi especial de la ciutat).

Ofereix serveis de consulta gratuits a aspirants promotors (Berlin). Assessorament en
el desenvolupament de campanyes i promocid de serveis promocionals (Kassel).
De tant en tant, premis en metal-lic per a les campanyes seleccionades.

Un canal en la plataforma promou projectes de micromecenatge de la zona.

Seleccidé basada en la sol-licitud, assessorament i accés a subvencions per a pagar
els serveis i el finangament de contrapartida (limit de 5.000 € per campanya).
Recarrega (Munic i Hamburg) o model en temps real (Frankfurt).

La ciutat va financar part de la restauracié d'un lloc del patrimoni cultural fent-hi Us
d'una plataforma de finangament col-lectiu creat per Idea Ginger.
Més de 7.000 ciutadans van donar 339.000 €.

El govern regional, en col-laboracié amb una agéncia d'innovacio i experts en
micromecenatge, ofereix serveis d'assessorament, relacions publiques i comunicacid

La plataforma gestiona associacions amb els socis governamentals, organitza tallers
i consultes, i facilita el finangament de contrapartida per a projectes seleccionats.
Els fons de contrapartida solen representar entre el 25 % i el 30 % dels objectius

de la campanya com a fons inicials, pont o complementaris.

Vegeu el cas d'estudi

Verkami responsable de 'assessorament i l'allotjament de campanyes.
Els fons de contrapartida dupliquen la quantitat recaptada si es compleix 'objectiu,
fins a un maxim de 2.000 € per campanya.

Vegeu el cas d'estudi

Llangament d'un canal regional per al Canté de Basilea-Ciutat. La regi6 va cobrir els costos
de programacio, allotjament i ma d'obra per a promoure el micromecenatge i la possibilitat
d'inclusié de la comunitat d'artistes locals en el canal.

Segons els criteris de compliment i els objectius de recaptacioé de fons, els projectes
potencials poden accedir al finangament de contrapartida (+ financament addicional).

Model de finanga-
ment col-lectiu

Préstec, equitat, i
recompensa

Premi

Préstec, capital, i
recompensa (Ber-
lin); recompensa
només (Kassel).

Premi

Premi

Donacid

Premi

Recompensai

donacid

Recompensai
donacio

Premi

Premi

Premi

Premi
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Simultaniament amb el mapatge d’iniciatives
europees historiques i existents, volem identificar
estudis de casos que ja estan funcionant per a
poder examinar-hi i validar més a fons el paper de
facilitador que al final definim. Aquests casos van
ser triats en funci6 de la rellevancia paradigmatica
(Flyvbjerg, 2011). Fet i fet, els casos paradigmatics
fan sobresortir les caracteristiques més generals de
l'objecte o fenomen estudiat. Per tant, la raé per
a triar-los és que ens ajuden a comprendre alguns
dels problemes i desafiaments inherents a les col-
laboracions entre entitats pabliques (governs regi-
onals) i privades (plataformes de micromecenatge)
que tenen com a objectiu augmentar 1’adopci6
i I'Gs de la variant de financament participatiu
cultural. Per tant, van ser seleccionats perque
il-lustren clarament com col-laboren els governs
regionals, com a facilitadors, i les plataformes de
financament col-lectiu.

La logica es fonamenta sobre tres justificacions.
En primer lloc, en tots dos casos, els llancaments
de les plataformes i les seues col-laboracions
amb els governs regionals van ser dels primers
a Europa. Aquesta afirmaci6 esta basada en la
linia de temps dels anys de llancament, com es
mostra en la Taula 1. En segon lloc, tots dos casos
demostren valors diferents que van determinar
com es va implementar la col-laboracié en la
practica: la forta aposta de Goteo pels Creative
Commons i el model participatiu de CrowdCul-
ture per a donar suport public a la cultura a partir
de I'impacte de la digitalitzacio, respectivament.
Alguns poden preguntar-se per que triem Goteo
com a cas espanyol en lloc de Verkami. Verkami
és una plataforma amb més campanyes i una
certa experiéncia en el rol de facilitadora (vegeu
la Taula 1). No obstant aix0, finalment es va
seleccionar Goteo per l’experiéncia molt més
amplia de la plataforma en el desenvolupament i
operaci6 d’associacions publicoprivades similars
a les d’un facilitador. En tercer lloc, els esquemes
seleccionats poden ajudar-nos a comprendre quin
efecte té la crisi financera de 2008 i els diferents
models de politica cultural en l'acompliment
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d’aquests esquemes. Hi ha més estudis empirics
(Rius-Ulldemolins et al., 2019) que han confirmat
que els problemes estructurals relacionats amb la
crisi a Suecia i Espanya sén molt diferents. Aixo
es deu al fet que els entorns socials, politics,
economics i geografics d’aquests dos estats es
troben en extrems oposats d’Europa occidental.

Des d'un punt de vista metodologic, el desenvolu-
pament d’aquests casos integrats segueix el mateix
cami que 1’elaboracié del model d’intervencio.
Aix0 implica que comencem fent una investigacio
documental mitjangant la revisié de la bibliogra-
fia de casos especifics. Exemples de fonts clau, a
més dels llocs web de la plataforma, sén infor-
mes d’estudis de casos publicats (Amman, 2016,
Zeqo, 2016), informes (European Micromecenatge
Network, 2018; Myndigheten for Kulturanalys,
2013; De Voldere i Zeqo, 2017) i articles revi-
sats per parells (Senabre i Morrel, 2018; Loots,
2020). També recopilem i analitzem informaci6
sobre I’acompliment financer dels programes de
financament de contrapartida.

Sobre la base d’una analisi preliminar dels docu-
ments i dades de la campanya (Maxwell, 2009)
hem redactat textos que descriuen la nostra com-
prensio de la 1ogica dels esquemes, la funciona-
litat de les plataformes i els models comercials
subjacents de les plataformes. Desenvolupem
un conjunt de qiliestionaris per a fer entrevistes
semiestructurades basats en aquests memoran-
dums. Després, fem entrevistes per separat amb
els respectius fundadors de les dues plataformes
(Oliver Schulbaum en el cas de Goteo i Max
Valentin pel que fa referéncia a CrowdCulture).
La finalitat de les entrevistes era obtenir conei-
xement sobre tres temes que considerem centrals
per a respondre la pregunta d’investigacio: els
valors que sustenten el funcionament de la pla-
taforma, la funcionalitat dels esquemes (inclos
el mecanisme de financament equivalent) i la
col-laboracid entre socis, i els resultats economics
il'lacompliment dels esquemes, mesurats com un
efecte multiplicador.
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La durada de totes dues entrevistes va ser d’entre
90 i 120 minuts. Vam decidir fer entrevistes per
la mateixa raé que triarem mapar els esquemes:
I’exhaustivitat. Per tant, les entrevistes van brin-
dar l’altima oportunitat per a validar la nostra
comprensi6 de les operacions de la plataforma,
els esquemes de financament de contrapartida i
la precisio de les dades financeres. Després de la
transcripcio de les entrevistes, es van completar
els estudis de casos, que van incloure l’actua-
litzaci6 de les dades d’acompliment financer
i el calcul de I’efecte multiplicador per a cada
esquema. Els informes de casos es presenten en
la secci6 segiient.

ESTUDIS DE CAS

Goteo

La plataforma de micromecenatge de Goteo
té com a objectiu fomentar les associacions i
col-laboracions publicoprivades basades en el
compromis amb els béns comuns creatius com
a principi filosofic. Un projecte de plataforma
inspirat en Flattr, un servei de subscripcié de mi-
crodonacions per a treballs creatius, en resposta a
I'impacte de la crisi financera en el financament
de projectes. Un model conceptual per a Goteo
va sorgir a través de tallers de codisseny amb les
parts interessades afectades: ciutadans que donen
suport a projectes culturals o socials, empleats
governamentals i inversors. La transparéncia
i la responsabilitat compartida sén els valors
centrals que comparteixen totes les parts inte-
ressades. Els ciutadans valoren la transparéncia
perque els permet comprendre com es gasten els
fons en els projectes financats. El sector public
té una obligaci6 general de transparéncia en el
govern, mentre que el model Goteo simplifica
iresol els problemes d’informaci6. Els inversors
van apreciar la transparéncia proporcionada
pel sistema de senyalitzaci6: un llum roig que
parpelleja quan els projectes no compleixen les
promeses fetes.

Aquests valors pero, fan que operar una plata-
forma de micromecenatge siga un procediment
més complex en el cas de Goteo en compara-
ci6 amb plataformes comercials com Verkami o
Kickstarter. Hi havia incertesa sobre si un mo-
del amb antecedents sense connexié —recaptar
fons apel-lant a la solidaritat— transcendiria en
linia. Goteo va resoldre el repte mitjancant la
innovacié i la transparéncia. La plataforma opera
com una fundaci6 la capitalitzaci6 inicial de la
qual (28.000 €) prové de la posada en valor del
codi obert de la plataforma. Una altra innovaci6
transparent va ser establir models de col-laboracid
juridica i fiscalment valids en col-laboracié amb
la Junta d’Extremadura. No obstant aixo, a causa
de la transparéncia, la plantilla es va fer pablica
i tots podien fer-ne as. En conseqiiéncia, durant
el procés de contractacié puablica per a adjudicar
un contracte nou per a operar ’esquema, Goteo
va perdre el treball d’organitzar el financament
de contrapartida a altres empreses.

Aixi, gestionar una plataforma com a base aporta
tots dos avantatges: treball excedent i limitacions.
Fiscalment, una contribucié a una campanya re-
presenta un regal per a la fundaci6, que posterior-
ment distribueix els fons als promotors respectius.
Per tant, tots els patrocinadors han de verificar-ne
la identitat i ser elegibles per als beneficis fiscals.
Aquestes garanties legals representen caracteristi-
ques avantatjoses per a I’administraci6é publica en
el seu paper com a facilitadores. Ara bé, aconseguir
que s’envien els certificats d’'impostos correctes a
tots els contribuents representa una feina addici-
onal i requereix un programari especial per a la
comunicacié amb les autoritats fiscals. Per tant,
atés l'estatus legal incert del micromecenatge basat
en recompenses, el model de Goteo proporciona
un marc legitim que les plataformes comercials
no poden oferir. Al mateix temps, la transparencia,
I’adhesi6 a Creative Commons, el compromis social
i un procés d’'investigacio rigords i realista limiten
el tipus i la quantitat de projectes en la plataforma.
Els projectes de musica comercial van triar diferents
plataformes a causa dels requisits per a llancar els
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enregistraments financats mitjancant micromece-
natge amb una llicéncia Creative Commons. Un
exemple de compromis social és que els promotors
han de declarar com els projectes poden contribuir
a laigualtat de génere. El realisme significa observar
els objectius de financament de la campanya i el
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requisit que les contribucions de familiars i amics
equivalguen al 20 per cent de la primera setmana
de la campanya. Com a resultat, la plataforma re-
butja la majoria dels projectes que cerquen recaptar
20.000 euros en fons de 1.500 contribuents perque
aquests objectius poden ser considerats poc realistes.

Estadistiques descriptives de METAI, la col-laboracié de Goteo i la Diputacié Foral de Guiptiscoa

Campanyes de finangament de contrapartida

Variables META! 2016 META! 2017 META!2018 META! 2019 Total
Pressupost de fons de contra- 70.000 € 70.000 € 70.000 € 70.000 € 280.000 €
partida
Assignacio utilitzada 70.000 € 62.631 € 70.000 € 70.000 € 272.631 €
Aplicacions 37 33 46 38 154
Projectes seleccionats 20 16 15 14 65
Financat amb exit 20 15 14 14 63
Contribucions de mecenes 84.450 € 94.080 € 77.619 € 76.708€ 332.857 €
Contribucions de DFG' 66572 € 63722 € 59.641 € MD 189.935 €
Participants 1.556 1.333 1.441 1.322 5.652
Mitjana de les aportacions (M) 54 € 71 € 54 € 58 €
Mitjana de la campanya (M) 7.723 € 10.939 € 10.544 € 10.479 €
Efecte multiplicador 2,21 2,50 2,11 2,10 2,22

1. DFG = aportacions per a cobrir despeses d'administracio, formacid, assessorament i comunicacio.
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CrowdCulture

El 2006, Max Valentin, fundador de CrowdCulture,
confiava que el comerg electronic i I'impacte de la
digitalitzacio en altres sectors acabarien afectant el
sector cultural. Inspirant-se en els precursors de les
plataformes de micromecenatge actuals, com el lloc
web tancat i exclusiu per a membres Underfund,
que s’utilitza per a presentar i recaptar fons per
a projectes creatius, Valentin va voler transposar
formes participatives d’organitzacions del sector
cultural a un entorn empresarial digital. La pedra
angular del nou model estructural va ser la partici-
paci6 democratica basada en el principi organitzatiu
d’una economia hibrida. Amb hibrida es refereix
a la uni6 d’interessos publics i privats per a tirar
endavant un projecte, i amb economia fa referéncia
a una solucié de cofinancament digital en que el
nombre de participants, no el capital involucrat, té
protagonisme. Aixi, el punt d’entrada no va ser el
micromecenatge per se, siné un intent de facilitar
la participacié democratica en ’assignaci6 de fons
publics mitjancant la digitalitzacio6.

No obstant aix0, una associacié publicoprivada entre
la plataforma i els governs regionals té a veure tant
amb la necessitat d’altres fonts d'ingressos com amb
les comissions de les contribucions de financament
popular tnicament. CrowdCulture inicialment va
pressionar la Fundaci6 Sueca d’Internet per a ob-
tenir-hi suport financer, amb 1’argument que els
beneficis del projecte de la plataforma incloien un
as superior per part del govern dels serveis digi-
tals basats en la web. Les respostes van variar des
de negatives (massa comercial; Internet no hauria de
tractar-se de diners) passant per tébies (complicat)
fins a positives (volem allotjar financament equi-
valent). Eventualment, CrowdCulture es va negar
a participar en els processos de contractacié publi-
ca per a operar I’esquema pilot perque I’esquema
de financament equivalent necessitaria aplicar el
principi en temps real. Els models en temps real
contradiuen la creenca personal de Valentin que
els esquemes de financament de contrapartida han

de basar-se en el nombre de participants i no en la
quantitat de financament recaptat. En cas contrari,
el risc de frau o Gs indegut és massa elevat perque
una persona amb capital disponible pot comprar fons
publics. Al final, CrowdCulture es va decidir per un
model de negocis basat en llicencies de programari
per a usar la plataforma, tarifes de consultoria per
a administrar les aliances amb els fons regionals i
provisié de serveis (per exemple, tallers i capacita-
ci6 en 'execucié de campanyes per a promotors).

Al mateix temps, un regidor elegit fa poc en el go-
vern de la ciutat d’Estocolm estava interessat a
canviar la forma en que la ciutat assignava els fons
culturals. Algunes institucions havien rebut diners
regularment de la ciutat des de feia trenta anys,
mentre que la llista d’altres que volien suport era
llarga. Per a buscar-hi solucions, la ciutat va crear
una agéncia semiautonoma amb el nom d’Innovativ
Kultur. Els objectius de I’ageéncia eren promoure la
cooperaci6 entre el sector cultural, les empreses i
la investigaci6, proporcionar financament per a
projectes culturals innovadors, estimular 1’esperit
empresarial cultural i, cosa que és més important,
treballar en el desenvolupament de métodes per a
financar el sector cultural, és a dir, «<una agéncia per
a desafiar-ne I’statu quo». D’acord amb les paraules
de Valentin, CrowdCulture, amb finangament de
VINNOVA, va executar amb exit dos programes pilot
amb financament de contrapartida per a Innovativ
Kultur el 2010, abans de llancar-se oficialment el
2011, amb el primer esquema regional de financa-
ment de contrapartida fora d’Estocolm que va fer-se
realitat el 2012. Valentin cita aquestes associacions
i espera que el departament legal d’SKL (I'organit-
zaci6 per als governs municipals i regionals suecs)
valide el model de financament de contrapartida
de CrowdCulture com una associacié que, al seu
torn, valide les autoritats regionals. No obstant aixo,
desafiar I’statu quo no és I'inic impetu darrere de
I'impuls per a operar associacions publicoprivades.
Com assenyala Max Valentin, «No podriem sobre-
viure financerament amb un model d’empresa a
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consumidor. Per aixo també hem de treballar amb
el sector public. No és només ideologia».

El financament de contrapartida prové d'un fons de-
signat en el qual el soci public reserva un percentatge
fraccional del seu pressupost cultural especificament
per a projectes promoguts en la plataforma que
compleixen els criteris per a accedir a aquests fons.
La plataforma utilitza un algorisme per a calcular el
suport public en funci6 de la quantitat de projec-
tes actius en un moment donat, dirigits a un fons
public especific i les seues respectives donacions de
persones. Accedir al financament de contrapartida
requereix que almenys cinc patrocinadors privats
donen suport al projecte (SOU, 2018: 20) i que el
projecte aconseguisca el seu objectiu de financament
predeterminat.
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Els motius de col-laboraci6 del govern varien, des
de mostrar la capacitat d’innovar i enfortir la par-
ticipacié democratica fins a seguir senyals politics
que emfasitzen la necessitat d’externalitzar activitats
mitjancat la digitalitzacio. El que Valentin troba més
desafiador és la temporalitat de les aliances (que
duren un any, amb excepcions) i que el microme-
cenatge requereix més maneres de treballar des de
I’administracio i que siguen diferents. La perdua de
control i poder no sol ser el problema. El desafia-
ment és la implementaci6é administrativa i la gestio
dels programes, inclosa la capacitaci6 i ’educacio
i, un fet que és més important encara: aconseguir
que la gent s’hi entusiasme. La Taula 3 proporciona
estadistiques descriptives de programes seleccionats
de financament per contrapartida. Tenen un efecte
multiplicador menor que en el cas espanyol.

Estadistiques descriptives de CrowdCulture des de 2010 a 2016

Regions Cam-pa_nyes Tots els projectes
reeixides
N Total M
Provincia de 21 38.260 1.822
Blekinge
Provincia de 4 10.588 2.647
Dalarna
Filmbasen 12 27.189 2.266
Provincia de 9 38.615 4.291
Gavleborg
Jonkoping 1 7.022 7.022
Provincia de 13 43.422 3.340
Kronoberg
Provincia de 13 26.530 2.041
Sodermanland
Provincia 21 54.278 2.585

de Vastra
Gotaland

Financament de Finangament

. . Efecte
contrapartida privat multipli-

Total M Total M cador
32.917 1.567 5.343 254 0,16
9.119 2.280 1.469 367 0,16
15.802 1.317 11.387 949 0,72
30.344 3.372 8.271 919 0,27
4.616 4.616 2.406 2.406 0,52
33.666 2.590 9.756 750 0,29
21.546 1.657 2.728 210 0,13
35.034 1.668 19.244 916 0,55
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DISCUSSIONS I IMPLICACIONS

Aquest article es va centrar en una pregunta d’in-
vestigacio principal: com han respost els governs
locals i regionals d’Europa al sorgiment del mi-
cromecenatge com a mecanisme de financament
alternatiu per a donar suport a projectes culturals?
El nostre model conceptual mostra que, en el nivell
regional de govern, els rols disponibles depenen de
la tria que es faca entre enfocaments expectants o
innovadors. Amb I'enfocament expectant ens referim
al fet que els governs donen suport als esforcos dels
promotors que fan campanyes promovent o enco-
ratjant indirectament 1’acceptacio6 del financament
participatiu. L’enfocament indica un interés en
el micromecenatge poc convencional i disponible,
pero no indica un compromis ampli per a involu-
crar-se en el mecanisme. Per contra, I’enfocament
innovador fa referéncia a la facilitaci6 directa del
financament participatiu mitjancant el financament
de contrapartida o I’Gs del micromecenatge per a
promoure campanyes per a projectes considerats
estratégicament o artisticament importants. Com
ocorre en la majoria de les tipologies, la hibridaci6é
hi és comuna.

La facilitacié, generalment, implica la curaci6 i la
prestaci6 de serveis, mentre que la curaci6 d'una
temporada especial de campanyes o la prestacié de
serveis pot incloure alguna facilitacié modesta a través
de premis en metal-lic. En qualsevol circumstancia,
observem tensions entre I'impuls d'innovar i el desig
de mantenir el control. La majoria dels esquemes
que faciliten el financament de contrapartida tenen
un procés de seleccié que imita el model tradicio-
nal de sol-licitud de projectes en el sector cultural.
Segons 'enfocament triat, I’aplicacié reeixida de
les politiques depén de quatre mecanismes: un ri-
gords procés de preseleccid; formacié professional
i tutoria; comunicacio, i terceritzacié del treball (a
la plataforma).

Una part de la diferéncia en 1’efecte multiplica-
dor entre els esquemes pot explicar-se per la mena
d’organitzacio, la participaci6 financera i operativa

del soci public i l'existeéncia de valors comuns. «En
les rondes de financament de contrapartida, fem
més treball d’avaluaci6; ens paguen perque
siguem més minuciosos», diu Oliver Schulbaum. A
més a més, va afegir, «la labor de marqueting i co-
municacio, els programes de capacitacio i educacié»
estan vinculats a 1’éxit. Per tant, el tipus d’associaci6é
i el nivell de participacié indiquen que la plataforma i
el soci public sén col-laboradors proxims. Addicional-
ment, tots dos socis valoren que la seua col-laboraci6é
es base en l'obertura i la transparéncia.

CrowdCulture, d’altra banda, opera com un negoci,
principalment llicenciant drets d'ts i, de vegades,
brindant serveis com a part de 1’acord. CrowdCul-
ture tampoc fa un paper important en la seleccio
i verificaci6 de projectes, a part de garantir que se
seguisquen les regles de la plataforma i dels socis
(és a dir, nombre de patrocinadors, origen geografic
i tipus de projecte). A causa del model comercial
triat, els socis publics esdevenen clients i estan
menys involucrats en 'operacié de 1’esquema.
Aix0 exemplifica un tipus de col-laboracié menys
intensiu i menys exigent. En comparar els valors
de la plataforma, es pot trobar una possible expli-
cacio per a les diferencies en ’efecte multiplicador.
Un defensor (Goteo) advoca per la transparéncia
i els béns comuns, mentre que l’altre advoca per
la democratitzaci6 del procés d’assignaci6 de fons
(CrowdCulture). Basat en I'acompliment economic,
el primer sembla produir millors resultats. Com
a resultat, a més dels valors de la plataforma, les
variables que influeixen en l’efecte multiplicador
d’aquests esquemes inclouen el nivell de compromis
inherent de l’associacio, la inversi6é en marqueting
dedicada i, finalment, la curadoria.

A més a més, els mecanismes de financament de
contrapartida semblen més complexos que la sim-
ple complementaci6 de les contribucions privades
amb financament public. Les plataformes utilitzen
models dinamics basats en algorismes per a evitar
el problema del free rider (els promotors es benefi-
cien sense contribuir) en incentivar els promotors
a treballar durant els moments clau de les cam-
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panyes. Per tant, proposem un cinqué model, la
multiplicacié dinamica, per a complementar els
quatre descrits préviament per Baeck et al. (2017).
Definim la multiplicacié dinamica com un model
de coincidéncia basat en algorismes, que calcula el
compromis public amb les campanyes mitjancant
una férmula que considera els projectes partici-
pants, les contribucions, les fases de la campanya
i els objectius generals de I’esquema.

Encara aixi, aquestes setmanes no expliquen l’adop-
ci6 cautelosa i ambivalent del govern regional i
local. Hi té alguna cosa a veure la baixa pressio
o la poca demanda del sector professional de les
arts i de les institucions del patrimoni cultural?
En tots dos casos, persones que representaven
el govern, a Estocolm i Guiptscoa, van impulsar el
procés basant-se en la logica que, per a augmentar
i canviar l’assignaci6 de fons, els governs han
d’innovar. El microfinancament col-lectiu, com ha
demostrat la nostra investigacio, representa una
desviaci6 del model tradicional de cofinancament,
que es basa en experts dels consells de les arts i les
administracions publiques que prenen decisions
per al public i els consumidors (Bonet i Sastre,
2016). La majoria de les expressions i objectes
culturals financats a través del micromecenatge
cultural es desvien, en termes de politica cultural,
cap a l’extrem popular i comercial del continu
artistic alt-baix. No formen part de 1’establiment
cultural (Rius-Ulldemolins et al., 2019), com el
patrimoni, les arts escéniques o la musica classica
(Menger, 2010), un fet que ocasiona dificultats per
a justificar-ne el suport com a béns de merit. No
obstant aixo, 1'ts del financament de contrapartida
representa un resultat endogen del gir participatiu
de les politiques culturals (Bonet i Négrier, 2018).
Podria ajudar a legitimar el suport governamental
a la cultura per a aquells projectes que s’adherei-
xen als paradigmes de la democracia cultural i
I’economia creativa. Aix0 té una importancia par-
ticular quan ens enfrontem al problema perenne
de la precarietat i les dificultats per a accedir al
financament i a la feina remunerada d’artistes i
emprenedors culturals (Menger, 1999).

Anpers Rykkia 1 Liuis Boner Acusti

No obstant aix0, el sorgiment del micromecenatge
evidencia un cert nivell de desconnexi6 entre els
discursos politics regionals reiteratius i I'’economia
de la ciutat creativa (Menger, 2010). Aix0 és una
part d’'un problema continu de connectar els valors
intrinsecs de la politica cultural amb les ambicions
instrumentals relatives al creixement economici la
cohesi6 social mitjancant 'adopcié d’'una agenda
cultural més amplia, socialment rellevant i inclusiva
(Styhre, 2013). A pesar de compartir els mateixos
criteris i mecanismes que sustenten la politica ar-
tistica en general —per exemple, qualitat estética i
professionalisme— (Pratt, 2005), hi ha una manca
de mecanismes financers inherents adaptats a les
practiques i necessitats reals dels artistes emergents.
La majoria de les intervencions séon esquemes indi-
rectes (Evans, 2009; Menger, 2010; Holden, 2015),
que inclouen la construccié de centres culturals
nous i infraestructura, o el financament de festivals,
esdeveniments i espais de treball conjunt. Una altra
rad per a la participacié limitada pot ser I’estatus
legal ambigu de molts projectes que es beneficien
del financament participatiu: alguns sén prevendes
que generarien pagaments d’[VA; uns altres tenen
el caracter de donacions filantropiques i economia
del regal, amb un tercer en una posicié poc clara
entre aquests dos pols.

Una altra explicacié més prosaica de la vacil-lacio és
la naturalesa no prescriptiva de la capacitat d’inter-
mediaci6é del micromecenatge en comparacié amb
els models de selecci6 dominants. En els models
de cofinancament, el govern, les fundacions o les
empreses privades brinden financament en funcio
de la selecci6 entre qualsevol nombre de projectes
presentats, sovint basant-se en criteris instrumentals,
com la capacitat per a complir els requisits intrinsecs
establits i els objectius externs. Els mateixos meca-
nismes s'implementen amb el rol de facilitador en
alguns programes de financament de contrapartida,
per exemple, el cas de META! Aix0 evidencia una
certa intencié per part dels governs d’adaptar el
suport al micromecenatge, al model de preselecci6
utilitzat per a l’assignacié de subvencions de cofi-
nancament. En el cas de CrowdCulture, la impressio
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del fundador, Max Valentin, és que els temors del
govern a donar suport al micromecenatge i el finan-
cament de contrapartida poden tenir més a veure
amb la carrega de treball addicional involucrada.
A més de la carrega de treball, els costos d’assumir
un rol de facilitador també sén bastant alts, en part
pels mecanismes de preselecci6 que repliquen els
governs, d'una banda i, de I’altra banda, pels costos
associats a la capacitacio, la tutoria i la comunica-
ci6 de plans i campanyes per al public. En el cas
de META! aquests costos eren quasi equivalents a
les quantitats reservades per al financament de les
campanyes. Quins sén els impulsors i les barreres
per a donar suport al micromecenatge cultural des
de la perspectiva de I’administraci6é puablica local i
regional? Aquest podria ser un tema interessant per
a futures investigacions.

En conclusi6, la majoria dels governs regionals i locals
perceben el financament col-lectiu com un mecanis-
me de financament marginal utilitzat per projectes
culturals que no poden accedir a unes altres fonts de
financament. Per tant, la nostra investigacié no indica
una adopci6 generalitzada del paper de facilitador,
proveidor de serveis o curador del suport de micro-
mecenatge. Una ra6 pot ser que el suport implique
I'assignaci6 de fons mitjancant diferents mecanismes
de subvencio6 i models d’intervenci6. Els funcionaris
publics, els consells d’art, els artistes establits i les ins-
titucions poden resistir-se a aquests canvis per temor
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El llibre Sociologia(s) del arte y de las politicas culturales,
escrit pel socioleg xilé Tomas Peters, va ser publicat
per '’Editorial Metales Pesados 1’any 2020, i financat
pel Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes
de Xile, convocatoria 2018. El proposit del llibre és
reflexionar sobre la sociologia de 'art considerant
les aportacions dels cientifics socials i filosofs més
destacats en 1’area durant el segle xx, posant emfasi
en les teories de Luhmann, Adorno, Benjamin, Becker,
Bourdieu i 'escola francesa de sociologia de l'art. El
llibre es divideix en cinc capitols, que se sumen a una
introducci6 i una analisi integrada en la conclusié. En
la introduccio, I'autor assenyala que 1'art s’ha estu-
diat des del camp sociologic a partir dels seus autors
classics, com ara Weber o Durkheim, pero les seues
contribucions sobre aquesta qiiestié van ser marginals
respecte als temes considerats centrals en la sociologia.
No va ser sino fins al comencament del segle xx, amb
’estetica sociologica, en que l'art es va comencar a
analitzar com un element central per a la comprensio
de la societat. El llibre descriu i examina els diversos
corrents sociologics que han plantejat una analisi

Ressenya traduida per Antoni-Josep Soriano Perelld

profunda de I’art en la societat, considerant 1'estetica
sociologica, la teoria de sistemes, els estudis sobre el
mon de l'art, el camp artistic i les politiques culturals.

El primer capitol es basa en la teoria del sistema
artistic de Niklas Luhmann, que analitza com el
sistema de I'art es va complicant a través de la histo-
ria, i com s’autonomitza a partir de la diferenciacio
funcional i reflexivitzaci6 del propi sistema. El segon
capitol es basa en les teories de Theodor Adorno i
Walter Benjamin i les seues discussions respecte a
l'autonomia artistica i la possibilitat de transforma-
ci6 politica de 'art. El capitol planteja una analisi
comparada de les teories i la contribucié d’aquests
autors en tematiques com la politica cultural i les
seues aplicacions actuals. El segilient capitol explica
breument la teoria dels mons de 1’art de Howard
Becker per contrarestar-la amb la del camp artistic de
Pierre Bourdieu. Aquesta tltima teoria és explicada
amb major profunditat al llarg del capitol, a través
de l’analisi de conceptes com el de capital cultural
o habitus. El quart capitol descriu i analitza 1’escola
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de sociologia de l'art francés en el periode posterior
a la Segona Guerra Mundial. Aquest capitol també
aborda la connexi6 entre filosofia, art i societat. El
cinqué capitol planteja una analisi integrada de la
sociologia de l'art i les politiques culturals. En pri-
mer lloc, s’hi fa una breu revisié historica sobre les
politiques culturals a Franga, per a després assenyalar
els actuals desafiaments i conceptualitzacions de la
politica cultural més enlla de ’experiéncia francesa.
El llibre finalitza amb un capitol de sintesi, en que es
planteja una analisi integrada de les diverses escoles
i autors esmentats en el llibre.

Una virtut del llibre és que empra un llenguatge acces-
sible, pedagogic i obert. Amb aixo0, Peters aconsegueix
explicar de manera clara conceptes clau, autors desta-
cats i debats importants de la sociologia de l'art i les
politiques culturals, la qual cosa converteix el llibre en
una proposta interessant, no sols per a lectors experts
en aquests temes, siné també per a aquells que no
tenen coneixements previs sobre la materia, i desitgen
introduir-se en una nova area de coneixement. Com a
exemple de la capacitat pedagogica del llibre, el segon
capitol discuteix de manera clara i en un llenguatge
accessible, les similituds i diferéncies entre les teories
d’Adorno i Benjamin, i assenyala que el plantejament
de Benjamin s’enfoca en la capacitat transformadora de
I’art, mentre que el d’Adorno té una mirada esceptica
inegativa. Una vegada explicades de manera clara les
idees generals dels dos autors, el capitol aconsegueix
aprofundir detalladament en la diferéncia entre tots
dos plantejaments. Es a dir, hi ha tant claredat com
profunditat a I'hora d’abordar els temes.

Una altra virtut del llibre és que contextualitza his-
toricament la politica cultural i el desenvolupament
de la sociologia de ’art. Per exemple, el capitol sobre
les politiques culturals descriu el context historic i
politic del sorgiment d’aquestes politiques després
de la Segona Guerra Mundial a Franca i de la ins-
titucionalitzaci6 en funci6 de diverses iniciatives
estatals. El llibre, a més, inclou una bibliografia i
investigacions actualitzades dels temes que aborda.
Per exemple, en el capitol sobre politiques culturals,
s’esmenta el concepte de creativitat com un tema
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clau per a la politica cultural contemporania. El
capitol incorpora debats actuals sobre creativitat,
respecte als canvis en el moén de la tecnologia i de
digitalitzaci6 en les arts i cultura. Finalment, un
aspecte positiu del llibre és que proposa una analisi
integrada de les teories, que permet entendre les
similituds i diferéncies dels autors esmentats. Amb
aixo, és possible tindre una visi6 panoramica de les
teories, i entendre les diferencies principals entre
les escoles alemanyes i franceses de sociologia de
I’art, que sén les que més s’analitzen en el llibre.

Ara bé, és possible visualitzar certs temes que, des
de la meua perspectiva, son susceptibles de ser de-
batuts. El primer és el capitol de sociologia de I'art
de Luhmann, que explica diversos aspectes de la
seua teoria, perdo manca d’una analisi més aprofun-
dida de com aquesta teoria s’ha aplicat en estudis
de sociologia de l'art. El llibre explica de manera
exemplar en qué consisteix la sociologia de l'art
de Bourdieu i com aquesta teoria va ser adoptada
i debatuda en el context francés, perd no ocorre el
mateix amb Luhmann; és a dir, no hi ha una ana-
lisi de I'impacte d’aquesta obra. Aixi que queden
preguntes obertes respecte de l'aplicabilitat de la
teoria de la complexitat i diferenciacié funcional
de Luhmann dins de la sociologia de I’art. Un altre
nus debatible, des del meu punt de vista, es troba
al capitol sobre la teoria de Bourdieu, que comenca
amb una breu analisi de la teoria de mons de l'art
de Becker. Peters planteja que la teoria del mén de
I’art comet un error important, que és 1’'omissio
de 1’analisi del conflicte i les lluites de poder en
I’estudi sociologic de l'art, error que no comet la
teoria del camp artistic de Bourdieu. Jo compartisc
parcialment aquesta idea, ja que efectivament la
teoria del mén de l’art, centrada en la cooperacio,
omet les complexes relacions de poder, dominaci6 i
violéncia simbolica que hi operen. No obstant aixo,
no compartisc I’emfasi de Peters quant a I’error de
Becker, ja que el mateix argument es podria plantejar
en un sentit contrari. Es a dir, plantejar que Bourdieu
s’enfoca més en les relacions de poder i comet l’error
de no analitzar la cooperaci6, que continua sent,
des de la meua perspectiva, un factor important per
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a I'analisi de l’art. Es a dir, crec que en la discussio
entre les perspectives de Becker i Bourdieu es podria
aprofundir més, o simplement, plantejar que sé6n
perspectives amb proposits diferents, perd no que
necessariament I'una comet un error i I'altra no. Una
altima critica és que I’esquema d’analisi integrada
proposada en la pagina 200 té invertits els eixos
‘estetica sociologica’ i ‘sociologia de ’art’, que pot
concitar la confusi6 del lector. Aquest error és degut
a un problema d’edici6, que podra ser esmenat en
noves impressions del llibre.
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De totes maneres, aquests nusos problematics es-
mentats; a saber, 'aplicacié de Luhmann i el debat
Bourdieu i Becker no enfosqueixen de cap manera
la qualitat del llibre, sin6 que sén tematiques que
permeten reflexionar i debatre amb major profunditat
sobre les diverses perspectives analitzades. En sintesi,
el llibre de Peters és una gran aportaci6 als estudis
de la sociologia de l'art, escrit en un to pedagogic,
clar, que suscita gran interés, i que ens permet tant
debatre, com conéixer i aprofundir en diversos as-
pectes d’aquesta area d’estudi.






