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Introduccioén. ¢Una nueva economia de la cultura?

No solo la crisis permanente actual, financiera y econémica,
puede desembocar en importantes transformaciones del statu
quo social y del imaginario «mass-mediatico» que lo sustenta,
sino que ciertos temas empleados por el neoliberalismo, relativos
por ejemplo a la flexibilidad del trabajo, los desequilibrios, etc.,

pueden perfectamente volverse contra él.

Felix Guattari Las tres ecologias

Escribimos en un momento de incertidumbre. La actual crisis —que, aunque a muchos
les gustaria, no esta motivada por una docena de banqueros avariciosos— pone en tela
de juicio un modelo econémico y de vida insostenible e indeseable: el capitalismo
neoliberal. No es coincidencia que este momento de crisis financiera coincida con una
crisis medioambiental, una crisis alimentaria y una crisis energética. El capitalismo
tardio, con su modelo de consumo y especulacion desenfrenada y su relacién
parasitaria con el planeta, esquilmando sus recursos y mercantilizando todas las
esferas y formas de vida, se ha impuesto como Unica alternativa y referencia a seguir

para muchos paises y naciones.

El presente trabajo de investigacion se centra en las formas que adopta el discurso
capitalista y las consecuencias que ha tenido la implementacion del modelo neoliberal
en el &mbito de la cultura. Esta corriente de pensamiento, cuyas practicas politicas y
economicas se basan en la identificacion de libertad individual con libertad de
mercado, supedita las competencias del Estado a la creacién de un marco idéneo para
llevar a cabo una actividad empresarial sin trabas y que garantice la propiedad
privada. Bajo estos postulados proponemos un debate que parte de la siguiente
pregunta: ¢Coémo se ven afectadas las politicas culturales de los gobiernos que en

mayor o menor medida abrazan el neoliberalismo?

A lo largo del trabajo que sigue, analizaremos las relaciones entre la economia y la
cultura que se tejen a partir de finales de la década de los 80, cuando la cultura se
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pone en valor y se comienza a percibir como elemento de produccién de riqueza y
crecimiento econémico, momento en el que se gesta y se comienza a difundir el
modelo de las denominadas industrias creativas. Este nuevo sector, que como
veremos aglutina toda una serie de practicas econOmicas junto a otras que
tradicionalmente se consideraban fuera de la esfera mercantil y por lo tanto
competencia de los departamentos de cultura, se presenta como la receta magica de
recuperacion de las ciudades europeas sumidas en una crisis generada entre otros
motivos por los procesos de desindustrializacion. También sirve para justificar una
paulatina privatizacién de la esfera cultural, que se ve obligada a introducir nuevos
modelos de funcionamiento y nuevas identidades laborales, como la figura del

emprendedor cultural.

A continuacion veremos como todo este tipo de procesos ha afectado a las politicas
culturales tradicionales y de qué manera la I6gica del mercado ha asumido el rol de
elemento democratizador de la cultura. ¢Cémo se transforman las nociones de
acceso, diversidad o calidad cuando el mercado es el encargado de legitimar la cultura
y de distribuirla a los potenciales consumidores? Argumentaremos que con los
programas de promocion de las industrias creativas ha acontecido un cambio muy
significativo que afecta principalmente a los érganos tradicionales de produccion de
politica cultural, que pierden competencias, las cuales pasan a manos del sector
privado. Si bien el neoliberalismo siempre se ha postulado a favor de una limitacién de
las competencias del Estado, con el advenimiento de las industrias creativas
asistiremos a la sustituciéon de las politicas culturales por las econémicas. Un claro
ejemplo lo ilustra uno de los casos de estudio que presentamos en este trabajo: la ley

de mecenazgo que vertebra gran parte de la politica cultural de Brasil, la ley Rouanet.

Para realizar esta investigacion compaginamos el analisis de documentos politico-
culturales el estudio de trabajos teodricos y académicos con la realizacion de
numerosas entrevistas a profesionales de la gestion cultural, analistas, politicos/as,
economistas y tedrico/as que nos han ayudado a comprender mejor la realidad cultural
de Brasil. Muy al contrario de lo que se piensa, el neoliberalismo no es un fenémeno
que tan solo ha afectado a EE UU o Europa —pese a que las cabezas politicas mas
visibles de esta ideologia, Ronald Reagan o Margaret Thatcher, trabajaron para
fomentar esa idea— sino que gracias a organismos como el FMI o el Banco Mundial, ha
sido impuesto como modelo econémico en muchos otros paises. Chile sufrié los
consejos de los “Chicago Boys” y de Milton Friedman durante muchos y penosos afos

y al igual que tantos otros paises en vias de desarrollo, canje6 libertad politica por
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ayuda externa. Por su parte, Brasil es una nacién extremadamente interesante, puesto
gue siendo un pais en vias de desarrollo que presenta tasas de pobreza y desigualdad
social muy elevadas, también es uno de los paises de América Latina que mas
rapidamente esta creciendo en lo econémico. Repasaremos su historia reciente para
comprobar cémo se importd la ideologia neoliberal y como ésta ha influido en el
desarrollo de ciertas politicas culturales, siendo la ley Rouanet una de las mas
evidentes. Veremos cOmo bajo esta tesitura ciertos modelos importados desde Europa
han de negociar su espacio con férmulas que apuestan por fortalecer el contexto local
y por promover la pluralidad cultural como medio de hacer frente a la homogeneizacién
e imposicion de arquetipos culturales anglosajones que traen consigo las industrias

culturales.

Implicita en el discurso neoliberal encontramos la idea de que la consecuencia del
crecimiento econdémico es el desarrollo social y cultural, razén por la cual, en muchos
paises se ve en las industrias creativas y sus elevadas tasas de crecimiento una
herramienta de desarrollo perfecta. Durante la investigacion debatiremos esta
ecuacion y también la propia nocién de desarrollo, contemplando argumentos en
contra y a favor del término, y las posibilidades y limitaciones de los planes de
desarrollo a través de las industrias creativas. Muchos autores recelan de este tipo de
programas por considerarlos proyectos de arriba abajo, hormalmente impulsados por
paises “desarrollados” que creen entender las necesidades de los paises que no lo
estdn. A lo largo de este trabajo argumentaremos que es necesario repensar este
concepto y plantear una reflexiébn en torno a los diferentes valores que emanan de la
cultura para descubrir otras férmulas que promuevan la emersion de tejidos o

contextos culturales ya existentes.

Analizaremos también una iniciativa politico-cultural que nos sorprendié gratamente
durante el tiempo que estuvimos realizando el trabajo de campo en la ciudad brasilefia
de S&o Paulo, los “Pontos de Cultura”. Esta propuesta promovida por el ahora ex-
ministro de cultura, Gilberto Gil, pretende contribuir a fortalecer las tramas de
produccion cultural a través de la localizacion y ayuda a las personas o colectivos que
pueden ser considerados motores culturales de un cierto contexto. Con la concesion
de partidas econdémicas y potenciando la articulacion en red de estos diferentes hubs
culturales, los “Pontos de Cultura” pueden devenir espacios autdbnomos capaces de
traducir la diversidad cultural de tan extenso pais. Nosotras vamos a sostener que los
modelos y formas de entender la cultura que subyacen en este plan pueden ser una

buena base sobre la que edificar nuevas formas de economia de la cultura y se
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cognitivo, una vision critica (y politica) sobre el capitalismo contemporaneo “que pone
sobre la nueva cadena productiva el indeterminado conjunto de mediaciones sociales,
que lleva inaugurando y ampliando ciclos de negocio directo desde hace al menos
treinta afios: desde el cuidado de ancianos, a la atencion telefénica, desde la vieja
industria cultural a la nueva industria del disefio” (VVAA, Traficantes de suefios,
2004:14). Esta vision constituye una de las pocas formas de economia politica critica
en la actualidad e incluye la denuncia frontal de los sistemas de explotacion,
privatizacion y cercamiento de aquellos saberes que la propia sociedad genera en
procesos que acaban siendo regulados por la légica capitalista En el capitalismo
cognitivo, los tiempos de produccién, consumo y ocio se fusionan en un mismo clico,
extendiendo el régimen de acumulacién a la esfera de la vida y a las parcelas (ya
difuminadas) de la experiencia cultural. Como ya hemos analizado en otras
ocasiones®, la maquinaria de la produccion capitalista ha ido ampliandose, superando
la limitacién que tradicionalmente constituian los muros de las empresas y concibiendo
la esfera cultural y social como un gran departamento de I+D externalizado.
Concluimos este breve recorrido que nos puede ayudar a entender mejor cémo los
fendmenos culturales no sélo generan multitud de externalidades en los mercados
tradicionales, sino que abren puertas a una nueva forma de entender la economia,

donde conocimiento, creatividad e innovacién pasan a ser motores de la produccion.

A continuacién veremos cOmo se ha traducido esta compleja relacién entre economia
y cultura tanto en su disciplina econémica y en la critica cultural asi como en las

diferentes politicas publicas y discursos que las han fomentado.
Economia de la cultura

Como hemos podido observar, esos actos ludicos o irracionales concebidos en el
pasado como improductivos, “ya que durante mucho tiempo fuimos educados para
sufrir y no para disfrutar” (J.M. Keynes), pasan a ser analizados como elementos que
centrales en los nuevos modelos de sociedad e irdn estableciendo una demanda que
sera respondida con un modelo de produccién industrial, la Industria Cultural. Como

hemos visto, los fendmenos socio-econdmicos van transformando los modelos de

® Sobre este tema, la captacion de la creatividad social en el capitalismo cognitivo, elaboramos
el articulo ‘Innovacién y creatividad social: sobre los beneficios econdmicos de la creatividad de
masas (un nuevo marco de explotacion) Disponible en
www.ypsite.net/recursos/biblioteca/documentos/innovacionSocial_YP.pdf . Este articulo esta
extraido de la investigacion “Innovacion en Cultura: Una Aproximacién Critica a la Genealogia y
Usos del Concepto” (ver YProductions, 2009)
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produccion, que entran a dialogar de manera mucho mas proxima con la esfera
cultural y social. Esta situaciébn despierta el interés de los economistas, que

paralelamente van desarrollando sus propios analisis de estas relaciones.

En el tercer capitulo del libro The Liberal Hour de 1960, John Kenneth Galbraith
introducia algunos de los primeros estudios sobre economia y arte. Mas de 20 afios
después, en 1983, Galbraith realizaba una conferencia bajo el titulo “El artista y el
economista. Por qué deben encontrarse” invitado por el British Arts Council, donde ya
se adelantaban algunos de los argumentos y concepciones primigenias que
sedimentan los escritos sobre economia y cultura. Es entre estas dos fechas donde
encontramos el libro de Baumol y Bowen Performing Arts: The Economic Dilemma
(1966), considerada obra fundamental de la economia del arte y referente bibliografico
ineludible de los principales autores de la economia de la cultura. En este libro
encontramos el famoso “mal de Baumol”, fenébmeno que analiza la pérdida progresiva
de la productividad de las artes escénicas y del espectaculo en vivo respecto del resto
de sectores econdmicos, hecho que explica su encarecimiento progresivo (ver Baumol
y Bowen, 1966). Durante los afios 70 surgen un numero importante de autores y
escritos que centran su campo de estudio en la economia de la cultura, pensada ya
como una subdisciplina oficial del campo econdmico. La revista internacional
especifica de este ambito de estudio es el Journal of Cultural Economics® y se
encuentra en la categoria Z1 del Journal of Economic Literature, es decir, lejos en la
clasificacion respecto al resto de ciencias econémicas aunque, como veremaos durante
este capitulo, esa débil posicién en el ranking no refleja el impacto que esta disciplina
ha tenido en las instituciones y organismos publicos. Como ya sefialaba el economista
de la cultura David Throsby, ambas disciplinas parten de una preocupacion esencial
por la nocion de valor, pero sus genealogias e intereses a la hora de elaborarlas distan
mucho de ser parecidas (ver el capitulo 2 de Throsby, 2001). Sobre este tema, las
diferentes nociones de valor usadas para medir la cultura y su impacto, entraremos a

fondo en el capitulo 5.
Critica de Adorno y Horkheimer a la Industria Cultural

El paulatino proceso de economizacion de la cultura que estamos describiendo no
tard6 en generar malestar entre ciertos sectores sociales y académicos. Una de las
criticas mas feroces a las transformaciones que estaba sufriendo el modelo de

produccion de la cultura fue originada por un grupo de académicos alemanes que

* http:/iwww.culturaleconomics.org/journal.html
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pertenecieron a la denominada Escuela de Frankfurt entre los que se encontraban
Theodor Adorno, Max Horkheimer, Walter Benjamin o Jirgen Habermas. Los dos
primeros, exiliados en EE UU en el afio 1944, escribieron un libro en el que dejarian
reflejadas todas las inquietudes, criticas y dudas surgidas al experimentar por primera
vez en accién lo que denominaron “la industria cultural”. Bajo el titulo La dialéctica de
la ilustracion (Adorno y Horkheimer, 2007) los pensadores plasmaron el horror y la
inquietud que les produjo ver como la cultura se habia industrializado, serializado y
convertido en un divertimento para las masas. En este proceso percibieron ecos de las
técnicas de dominacion masiva que se habian gestado y experimentado durante el
nazismo del que habian escapado en Alemania. A los ojos de los dos académicos la
cultura autbnoma perdia su lugar para dejar paso a una cultura disefiada
exclusivamente para las masas. Esta cultura presuntamente apolitica y pensada para
entretener encubria la ideologia que transmitia, una ideologia disefiada para perpetuar

el modelo econémico imperante.

En un articulo titulado "Culture Industry Reconsidered” (Adorno y Horkheimer, 1991)
estos autores argumentaban que, cuando escribieron La dialéctica de la ilustracion,
“reemplazamos la expresion ‘cultura de masas’ por ‘la industria cultural’ para excluir
desde el principio una posible interpretacion con la que podrian estar de acuerdo los
defensores de esta realidad: que nos enfrentamos a una cultura que surge de forma
espontanea de las masas, una forma contemporanea de arte popular” (1991: 98). Con
esto querian dejar claro que estaban hablando de un sistema de producciéon masivo de
la cultura y no de un fendmeno social de produccién de la cultura. En sus obras,
Adorno y Horkheimer siempre describieron a las masas como un conglomerado de
consumidores de cultura acriticos e influenciables® a merced de los discursos e

ideologias promulgados por la industria cultural.

Al insertar el termino “industria” en el sistema de produccion de la cultura los
pensadores alemanes eran conscientes de que podian generar cierta controversia, y
pese a que escribieron que “la expresiéon industria no ha de ser leida de forma literal,
con ella nos referimos al proceso de estandarizacion de la propia cultura” (1991:100).
Justificaron su eleccion argumentando que “el cine y la radio (...) se llaman a si
mismos industrias, y las cifras publicadas de los sueldos de sus directores generales

acaban con toda duda respecto a la necesidad social de sus productos” (2007:134).

% No serd hasta la llegada de los Estudios Culturales de la Escuela de Birmingham a finales de la década de los 60
cuando la izquierda empiece a pensar en las masas como consumidores activos de cultura con capacidad de
descodificar y rearmar los discursos generados por la industria cultural.
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Una de las consecuencias mas notables de este proceso de industrializacion de la
cultura era la fusion de lo que se habia denominado alta y baja cultura en una sola
realidad mercantilizable y de facil distribucion. “En detrimento de ambos [la industria
cultural] junta por la fuerza las esferas del arte popular y del arte elevado, separados
desde hace miles de afos” (1991:98). Esto lleva a la edulcoracién del segundo, todo
se transforma en formas mas asimilables por el gran publico, que al carecer de un
juicio critico necesita que la complejidad sea transformada en patrones simples e
identificables®. Gracias a los avances técnicos toda forma cultural se podra capturar,
serializar y reproducir. En este proceso perdera parte de su esencia y posible carga
critica, lo que les lleva a escribir que “la estandarizacion y la reproduccién en serie han
sacrificado aquello por lo que la logica de la obra se diferenciaba de la légica del
sistema social” (2007:134).

Las tecnologias de produccion y distribucion de la cultura encarnan un sistema
ideolégico que cree a pies juntillas en el desarrollo tecnolégico como forma de
evolucion social; se crea una racionalidad técnica que “es hoy la racionalidad del
dominio mismo” (2007:134). El mercado segmenta a los consumidores creando
gustos, intereses y necesidades, articulando una aritmética de la subjetividad. Los
individuos pierden su capacidad critica y de forma compulsiva consumen los objetos
culturales que dependiendo de su rol social les es dado consumir. “Cada uno debe
comportarse mas 0 menos espontaneamente de acuerdo con su nivel, que le ha sido
previamente asignado a partir de indicios, y echar mano de la categoria de productos
de masas que ha sido fabricada para su tipo” (2007:136). Esta vision pesimista de una
sociedad dominada por una élite manipuladora que posee los medios técnicos para
perpetuar su dominacién presenta a los consumidores como unos simples peleles en
manos de una clase dirigente que elige de antemano qué objetos culturales han de
consumir y los reproduce y serializa del tal manera que a nadie le falte su dosis de
cultura. Por esta razon no extrafia que escriban que “la atrofia de la imaginacion y de
la espontaneidad del actual consumidor cultural no necesita ser reducida a
mecanismos psicolégicos. Los mismo productos, empezando por el cine sonoro,
paralizan, por su propia constitucion objetiva, esas facultades” (2007:139). La industria
cultural ha eliminado cualquier componente critico de la cultura, que ahora es un mero

entretenimiento para las masas alienadas.

® Los autores no escatimarén en criticas a fenémenos musicales como el jazz, en el que ellos ven el paradigma de la
vulgarizacion de la masica y la simplificacion de composiciones clasicas en estandares facilmente reproducibles.
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La industria cultural disefia modelos de vida, ideales, valores y horizontes de
existencia. Hollywood construye imaginarios que la gente querra reproducir
adquiriendo los mismos objetos y vestidos y aprendiendo los estilos y modales de las
estrellas que mas admiran. Se generan referentes morales y mediaticos que sirven
para dominar a los consumidores, “hoy las masas engafiadas sucumben, mas aln que
los afortunados, al mito del éxito” (2007:146). En definitiva la industria cultural se pone
al servicio de la perpetuacion de la ideologia que sostiene un modelo de produccion
muy especifico, el capitalismo, del que “no en vano procede el sistema de la industria
cultural de los paises industrializados mas liberales, como también es en ellos donde
triunfan todos sus estilos caracteristicos, especialmente el cine, la radio, el jazz y las
revistas ilustradas. Su avance sin duda se debe a las leyes generales del capital”
(2007:145). El entretenimiento y la diversion distraen a los trabajadores de los
verdaderos objetivos de la industria cultural: hacer mas llevadero un sistema de
explotacion y de dominacién en el gue todos nos hallamos sumidos. “La diversion es la
prolongacion del trabajo bajo el capitalismo tardio” (2007:150), es la forma tolerable de
aceptar que la vida y el trabajo se disuelven irremediablemente. La cultura serializada
y despolitizada neutraliza cualquier vision critica de la sociedad, contribuye a eliminar
antagonismos y sublima las aspiraciones de libertad de trabajadoras y trabajadores

que ven en el ocio la via de escape a los sinsabores del trabajo.

Esta vision tan tendenciosa de la industria cultural ha sido rechazada por muchos por
ser extremista, por tener una visién hermética de la sociedad, por restarle voluntad a
los consumidores y por presentar una vision totalitaria en la que no hay espacio para
rupturas, fisuras o movimientos que pongan en jague el propio sistema. Conscientes
de la validez de muchas de estas criticas queremos resaltar una de las intuiciones que
tuvieron estos dos autores y que a nuestro parecer sigue siendo un punto crucial que
definira el funcionamiento de las industrias culturales de las que hablaremos a
continuacion. Segun ellos “la industria cultural tiene su ontologia, un andamiaje de
categorias basicas y rigidas de caracter conservador, en las novelas comerciales
inglesas de finales del siglo XVII y principios del XVIIl. Lo que se presenta como
progreso en la industria cultural, las novedades incesantes que ofrece, sélo constituye
un disfraz de lo mismo que se repite eternamente’(1991:100). Los modelos de
produccion de cultura limitaran el potencial real de los productos que generen, y no
sera hasta que, como veremos mas adelante, se pongan en tela de juicio los propios
modelos de produccién, cuando podra emerger una nueva forma de producir y

distribuir cultura de manera que esta escape de la funcibn meramente mercantil que se
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le ha asignado y pueda comprenderse su verdadero papel como elemento de

transformacion individual y social.
Expansion discursiva de la cultura como factor de desarrollo

La nocion de desarrollo econdémico ha ido mutando en las ultimas décadas debido a la
ampliacion de los factores que se consideraban determinantes en su
conceptualizacion en los tratados clasicos de economia “donde se equiparaba
crecimiento con progreso material” (Throsby, 2001: 74). Durante los afios 60, autores
como el economista Simon Kuznets en su libro Modern Economic Growth: Rate,
Structure and Spread mostraban una vision deudora de nociones materialistas
identificando “el crecimiento econdémico de las naciones con un aumento sostenido del
producto per capita o por trabajador” (2001:74). Con la paulatina desaparicion del
Estado de Bienestar, la nocién de desarrollo va cambiando a finales de la década de
los 80 “cuando la Estrategia de las Naciones Unidas para el Desarrollo para la década
de 1990 adoptod el desarrollo humano como su objetivo clave, y el programa de las
Naciones Unidas para el Desarrollo (PNUD) instituyé su Informe sobre el Desarrollo
Humano, editado por primera vez en 1991. Se considera que el objetivo del desarrollo
humano es el de expandir las capacidades de las personas para llevar el tipo de vida
gue deseen” (2001:80). Esta nueva conceptualizacion de la nocion de desarrollo
econdmico, que entiende el capital humano como elemento constitutivo, se sitla cada
vez mas cerca de considerar la cultura como un factor clave. Sobra decir que lo que se
va describiendo, mas que una historia lineal del progreso donde elementos cada vez
mas cercanos a lo social y a lo cultural resitian al capitalismo en un esfera mas
democratica y justa, es situarnos frente a estrategias para paliar modelos fallidos a
través de nueva savia y la explotacion de nuevos recursos. Tal y como sefala George
Yudice, “el recurso al capital cultural es parte de la historia del reconocimiento de los
fallos en la inversion destinada al capital fisico en la década de 1960, al capital
humano en la década de 1980 y al capital social en la de 1990. Cada nuevo concepto
de capital se concibi6 como una manera de mejorar algunos fracasos del desarrollo
segun el marco anterior (...) La premisa del beneficio indirecto de la teoria econémica
neoliberal no se ha confirmado. Por consiguiente, se ha recurrido a la inversion en la
sociedad civil y en la cultura, como su principal animadora” (Yudice, 2002:28). Sirva
esto para entonar mejor el devenir de este capitulo y para distanciar nuestra postura
de la candida celebracion que parece suponer para muchos el hecho de que la cultura
forme parte de un discurso economico sin con ello poner en cuestion o rebatir los

postulados neoliberales.
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Los dos hitos que sitian definitivamente la cultura como factor de desarrollo tienen
como principal protagonista al Banco Mundial. Por un lado, esta la conferencia sobre
cultura y desarrollo celebrada en Africa en 1992 y, por otro, el que probablemente fue
verdadero punto de inflexién, la conferencia que el Banco Mundial celebré en 1999 en
Florencia junto al Gobierno de lItalia y la UNESCO bajo el sugerente titulo “Culture
Counts”. A continuacién vamos a revisar el discurso e intenciones que se esgrimieron
durante ese encuentro, que nos ayudaran a entender mejor la constitucion de la

cultura como factor de desarrollo.

En octubre de 1999, James D. Wolfensohn, el entonces presidente del Banco Mundial,
declar6 en su ponencia inaugural del encuentro “Culture Counts: Financing, Resources
and the Economics of Culture in Sustainables Development” (World Bank,1999) que la
cultura era un componente esencial del desarrollo econémico y que, en adelante,
desempefiaria un papel mas importante en el modelo y condicionamiento de las
operaciones economicas del Banco. Este acercamiento abria la puerta a la “aplicacion
de pardametros econémicos a la produccion, distribucién y consumo de todos los

bienes y servicios culturales”

y, como sefala Yudice “cuando poderosas instituciones
como la Unién Europea, el Banco Mundial (BM), el Banco Interamericano de
Desarrollo y las principales fundaciones internacionales comenzaron a percibir que la
cultura constituia una esfera crucial para la inversién, se la trat6 cada vez mas como
cualquier otro recurso” (Yudice, 2002:27). En ese mismo encuentro de octubre de
1999 en su misién como portavoz del Banco Mundial, Wolfensohn hacia hincapié en el
papel de la cultura como elemento de desarrollo en el que “la cultura material y la
cultura expresiva son recursos desestimados en los paises en vias de desarrollo. Pero
pueden generar ingresos mediante el turismo, las artesanias y otras actividades
culturales”. Esta logica también englobaba al patrimonio, que se estimaba como un
elemento —tangible o intangible— que genera valor y que es fundamental para el
desarrollo, como declaraba Wolfensohn: “Parte de nuestro desafio conjunto es analizar
los recursos locales y nacionales para inversiones que restauran y derivan del
patrimonio cultural, tratese de edificios y monumentos o de la expresién cultural viva
como la mdasica, el teatro y las artesanias indigenas” (World Bank, 1999). Esta
inversion en la sociedad civil y en la cultura por parte de los organismos financieros,
como forma de vigorizar la economia ya que presuntamente va a generar desarrollo,

necesita instrumentos de medicion, indicadores que permitan evaluar la idoneidad del

7 Esta es precisamente la definicién que Ruth Towse hace de la economia de la cultura en la introduccién al Manual
de economia de la cultura (Towse, 2003)
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entorno o proyecto cultural que se va a financiar, cuestion que trataremos a fondo en
el capitulo 5. Si bien organismos como el Banco Mundial utilizan la nocion de
“desarrollo sostenible” desde hace mas de una década —abarcando cuestiones
medioambientales, sociales y culturales—, los indicadores de impacto y las formas de
medir el interés de proyectos o iniciativas culturales y/o sociales carecen de una vision
ecosistémica. Si la cultura participa en este escenario dibujado a través de dictados
economicistas, es a cambio de demostrar que puede proporcionar una forma directa o

indirecta de ganancia.

A continuaciéon vamos a ver como los discursos nacidos en la critica cultural sobre la
relacion entre economia y cultura se van articulando desde otras perspectivas

fomentandolos como paradigma para el desarrollo.
Las industrias culturales como paradigma

El concepto de “Industria Cultural” de Adorno y Horkheimer pasa a tener otras
connotaciones y usos a finales de los 70 y principios de los 80 cuando toda una serie
de pensadores y organismos vinculantes en materia de politicas publicas empiezan a
utilizarlo. En 1979, la UNESCO puso en marcha un programa comparativo a nivel
internacional sobre las industrias culturales que culminé en una conferencia en
Montreal en junio de 1980. En 1982, la UNESCO publica The Culture Industries. A
challenge for the future of culture. En este documento se hace referencia directa al
ensayo de Adorno y Horkheimer y se denuncia el excesivo peso dominante de algunas
compafiias y firmas y la “subordinacion de los artistas a las fuerzas del mercado o a
los dictados de las demandas de los consumidores” (UNESCO, 1982). En el informe,
se esgrimen también algunas de las criticas que los filésofos alemanes habian
realizado 40 afios antes, como la homogeneizaciéon de la produccion cultural y de los
valores que ésta representa en cada contexto, extendiendo ese fendémeno no sélo al
caso de estudio de Adorno y Horkheimer (EE UU) sino a nivel internacional. En la
multitud de visiones que confluyen en dicho documento, también hay aportaciones que
defienden el papel que han tenido las industrias culturales a la hora de posibilitar el
acceso a contenidos y conocimientos que sus productos ofrecen. La UNESCO hacia
asi un llamamiento a sus Estados miembros para que llevaran a cabo estrategias que
tuvieran en cuenta la influencia de las industrias culturales. Estas estrategias
insertadas en politicas nacionales debian unir los intereses compartidos de la
ciudadania y regular la forma en la que las industrias culturales podian producir y

difundir una idea estandarizada de la cultura a través de sus productos, que podian
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homogeneizar la diversidad cultural existente en el mundo. Desde el ambito de la
sociologia, también nacieron visiones que, si bien tomaban en consideracion el trabajo
de Adorno y Horkheimer, “se distanciaban del pesimismo y la carga critica frontal que
postulaban” (Hesmondhalgh, 2007:17). Es por ejemplo el caso del soci6logo francés
Bernard Miege que, como nos cuenta David Hesmondhalgh, junto a otros sociélogos
de la época “reprochaban el acercamiento nostalgico de Adorno y Horkheimer a las
formas pre-industriales de la produccion cultural. Siguiendo a otros autores criticos de
la Escuela de Frankfurt, como el amigo y contemporaneo de Adorno Walter Benjamin,
Miege argumentaba que la introducciéon de los procesos de industrializacion y las
nuevas tecnologias en la produccion cultural en realidad habia incrementado su
mercantilizacion, pero también habia conducido a excitantes nuevas direcciones e
innovaciones” (2007:18). Asi empieza a crecer una linea de pensamiento donde se
considera que las industrias culturales suponen un ambito de producciéon muy diferente
al de las industrias tradicionales y que su actividad de base creativa e intangible puede
generar numerosos beneficios en materia de servicio publico y como elemento de
transformacion urbano y econémico para las ciudades que se encontraban en pleno

proceso de degradacién postindustrial durante la década de los 70 y 80.

Esto lleva a ver las industrias culturales como avivadoras de los procesos de
terciarizacion de las ciudades, y en consecuencia pasan a ser percibidas como motor
de cambio gracias a los contenidos y valores afiadidos que generan®. El rol de las
industrias culturales como factor de desarrollo cultural urbano y como activo
participante en las mutaciones del tejido industrial gana posiciones y se introduce en
las agendas politicas durante las décadas de 1980 y 1990, que los entienden como
facilitadores que facilitan “la maximizacion de los rendimientos econémicos en
términos de ingresos y empleo para la economia local, la promocion de “imagenes” de
ciudades como centros econdmicos dinamicos y la cooptacion de la cultura como
fuerza econdmica positiva en la regeneracion social y fisica de zonas urbanas en
decadencia” (Throshy, 2001: 142).

Muchas ciudades apostaron por fortalecer una industria que, en dicho proceso de
terciarizacion econémico-social pudiera funcionar como motor econémico del nuevo
paradigma. Evidentemente nos referimos al turismo cultural la industria que de forma
mas acuciante ha formado parte de un proceso integral de cambio en las estrategias

para concebir, proyectar y gobernar las ciudades contemporaneas. En los procesos de

8 Cabe sefialar que a la industria del cine se la considera ademas un referente en los procesos de deslocalizacién de la
produccion con el modelo de especializacion flexible posfordista (ver Yudice, 2002).
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construccion de ciudades marca (Harvey, 1989) se hace necesario proyectar un
imaginario atractivo que pueda crear un valor diferencial en el mercado competitivo de
capitales culturales. Dentro de esa légica, la valorizacion del patrimonio cultural es una
de las estrategias clave de proyeccion y resignificacion de las ciudades. Monumentos,
conjuntos arquitecténicos, emplazamientos, etc. (UNESCO, 1972) son portadores de
un capital cultural que con su restauracion y puesta en valor constituye un importante
activo que genera externalidades positivas en otros sectores, sobre todo en aquellos
que integran la industria del turismo cultural. Bajo campafias institucionales como
“Preservation pays” o “Conservation as development” diferentes administraciones
activan la potenciacion del patrimonio histérico-cultural, recuperando monumentos,
edificios 0 espacios En este proceso de regeneracién del modelo econémico con la
creacion de marca a través del patrimonio cultural y la consecuente activacién del
turismo cultural, hubo un caso que se erigi6 como ejemplo modélico: Barcelona. Los
multiples macroeventos culturales que han buscado activar el turismo cultural, el
énfasis puesto en la recuperacién de su legado modernista o la resignificacién de su
patrimonio natural, el mar, son claros ejemplos de la estrategia seguida por Barcelona

para convertirse en capital cultural de obligado paso®.

La construccién de nuevas infraestructuras culturales que puedan funcionar a modo de
icono para avivar la imagen de las ciudades ha sido otra de las estrategias a seguir en
el marco del branding metropolitano. Recurrente es el ejemplo del Guggenheim de
Bilbao, que sirvi6 como precedente para llevar a cabo otras franquicias en lugares
como Rio de Janeiro y que fue puesto en marcha por “los dirigentes politicos y
empresariales locales, preocupados por el desgaste de la infraestructura postindustrial
en Bilbao y por el terrorismo, procuraron revitalizarla invirtiendo en una infraestructura
cultural que atrajera a los turistas y sentara las bases de un complejo econémico
destinado al servicio, a la informacion y a las industrias de la cultura” (Yudice,
2001:34).

Vemos asi como la culturizacion de las ciudades esta directamente ligada a la
reinvencion de su modelo econdémico y como las industrias culturales son llamadas a
jugar un papel importante en la creacion de contenidos y en la difusién internacional de

los imaginarios, simbolos y relatos que las configuran. A continuacion y para cerrar

® Para un analisis critico de los impactos sociales y politicos de la marca Barcelona, es especialmente interesante la
investigacion que ha realizado Mari Paz Balibrea, que se puede consultar en diversos textos y articulos publicados
como “Barcelona: del modelo a la marca”, “Descubrir mediterraneos: La resignificacion del mar en la Barcelona
postindustrial” o “La marca y el pasado: estrategias de lucha por el espacio social en la Barcelona Postindustrial”
(este altimo en Producta50, 2007).
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este capitulo, nos lanzamos a analizar la complejidad inserta en este nuevo paradigma
de relacion entre procesos econémicos Yy culturales a través de un doble proceso que
se ha articulado en paralelo: la culturizacion de la economia y la economizacion de la

cultura.
Dos movimientos simultaneos entre economiay cultura
1) Progresiva culturizacion de la economia

Todos los cambios de percepcion en torno al potencial de la cultura propiciaron que el
sector empresarial, en su afan por adaptarse a las nuevas realidades productivas
surgidas fruto de una economia informacional, comenzara un paulatino proceso de
“culturizacion”. Ciertas disciplinas académicas se refieren a este proceso como la
emergencia de una “cultural economy” o “economia cultural”, area de estudio que se
centrard en entender “aquellos procesos sociales y culturales que contribuyen a
generar aquello que normalmente denominamos lo econémico” (Cultural Economy
Reader, 2004:xviii). Dos de los autores que mas llamaron la atencién sobre este
fendmeno fueron Scott Lash y John Urry que en 1994 escribieron Economies of Signs
and Spaces, un libro en el que analizan en detalle esta transformacién industrial, que
vinculan en parte al nacimiento y consolidacién de las industrias culturales. De forma
grandilocuente sostienen que “nosotros afirmamos que los modelos de produccion de
la industria manufacturera tradicional se parecen cada vez mas a las formas de
produccion de la cultura” (1994:123). Con esta aseveracion ponen énfasis tanto en la
integracion de formas de trabajo mas flexibles, reflexivas y horizontales, como en la
creciente importancia que adquirird la estética y el disefio en la produccion
contemporanea. Segun estos autores la economia dependera de dos factores, el
conocimiento y la reflexividad, y argumentan que “ahora los trabajadores deberan
tomar decisiones de forma frecuente para decidir qué formas de produccion son las
mas adecuadas para las nuevas mercancias. Es trabajo reflexivo en cuanto a que gran
parte del tiempo se empleara en disefiar nuevos productos” (1994:122). Segun Lash 'y
Urry, esta forma de trabajar que combina reflexion e inventiva proviene tipicamente del

mundo de la cultura.

Una de las consecuencias mas evidentes de estos cambios serd la creciente
importancia que adquiriran las marcas y el branding en todos los ambitos de la
economia contemporanea. —incluyendo los modelos econémicos urbanos, tal y como
hemos visto en las estrategias de branding metropolitano-. El disefio grafico, la
creatividad y el ingenio se pondran al servicio de las empresas que de forma paralela
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deberan aprender a gestionar los intangibles y los derechos de propiedad intelectual
gue deriven de sus productos. La “acumulacion de signos” que potencialmente pueden
ser transformados en activos y explotados econdmicamente hard que el sector
empresarial tenga que aprender a producir y a gestionar una serie de saberes y
conocimientos que seran factores decisivos en su crecimiento. Como introduciamos al
principio de este capitulo y como ya hemos indicado en otra ocasion (ver
YProductions, 2009), fue el sector empresarial asiatico, concretamente el japonés, el
que mas tiempo invirtié en disefar técnicas de gestion del conocimiento producido por
la empresa y por todos sus trabajadores. A consecuencia de este proceso se valoraron
los conocimientos tacitos de los empleados de las grandes empresas y se integraron
férmulas para fomentar la imaginacion y la creatividad de la plantilla. Sélo dentro de
este contexto se puede entender la aparicion y el rapido ascenso de las marcas como
elementos determinantes de esta economia cultural, las marcas son las mediadoras y
las depositarias de gran parte del valor de las empresas, son la quintaesencia de los

signos que anunciaban Lash y Urri.
2) Crecimiento y expansion de las industrias creativas

La creciente culturizacion de la economia y la sociedad va a necesitar un sector que
pueda proveer objetos, imagenes y afectos de caracter cultural. Las industrias
culturales tal y como se comprendian hasta el momento —sectores bastante
tradicionales como el editorial, el musical, el cinematografico, etc.— se mostraran
insuficientes para acometer por si solas esta mision. Es en este contexto que en
Australia aparecié un documento de politica cultural que introdujo un nuevo epigrafe
comercial que ha tenido importantes consecuencias. En el afio 1994 el Gobierno
australiano, con el objetivo de redefinir el potencial y tamafio del sector cultural,
publicéd un documento denominado “Creative Nation: Commonwealth Cultural Policy™®,
en el que por primera vez y de forma pionera se utilizé la nocién de “sector creativo”.
Este sector, que debia comprender tanto a microempresas, trabajadores autbnomos y
agentes independientes que trabajan en los margenes de la industria cultural como a
los grandes estudios de television o cine, las editoriales y aquellos sectores
tradicionalmente considerados como industrias culturales, se present6 en el
documento como un nuevo sector estratégico en la produccion de valor y en la

generacion de una identidad australiana.

19 http://www.nla.gov.au/creative.nation/industry.html
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En el documento se manifesté de forma explicita la necesidad de valorizar el
patrimonio histérico-cultural de la nacién, de disefiar estrategias para atraer turismo
cultural y de poner la cultura al servicio de la produccion de una identidad colectiva,
pero sobre todo, puso la creatividad* en un lugar privilegiado dentro de la cadena de
produccion de la cultura. Las industrias culturales necesitan de esta creatividad,
termino elusivo y de dificil conceptualizacién, para poder crecer y abastecer la
creciente demanda de productos culturales. Para ello se establecieron una serie de
medidas y de objetivos a impulsar por el Gobierno, que adoptaria un rol mas activo en

la promocion de esta nueva realidad.

Estas ideas fueron recuperadas por el equipo del recién nombrado primer ministro
britanico Tony Blair, que las introdujo en Reino Unido y establecié los d6rganos
necesarios para implementarlas cuando llegé al Gobierno en 1997. Como anuncia
Maria Ptgk en su texto “Be creative under-class! Mitos, paradojas y estrategias de la

"2 estas industrias creativas supondrian un “doble movimiento de

economia del talento
economizacion de la cultura y culturalizacién de la economia” (2009:1). De nuevo la
creatividad se articula como un factor central en el desarrollo de este sector cuya
definicion oficial reza de la siguiente manera: “Las industrias creativas son aquellas
industrias basadas en la creatividad individual, las habilidades y el talento. También
son aquellas que tienen el potencial de crear rigueza y empleo a través del desarrollo
de la propiedad intelectual”. (DCMS, 2001:4) , y con el objetivo de inaugurar un sector
capaz de generar riqueza y empleo en las ciudades, el Gobierno britanico puso en
marcha el Creative Industries Task Force, un organismo que debia determinar tanto el
verdadero potencial de crecimiento del sector como disefar los planes y estrategias

necesarios para que este sector pudiera crecer al ritmo deseado.

Una de las probleméaticas derivadas de aunar en un mismo sector practicas macro —
empresas de producciéon o distribucién de cultura que operan con estructuras de
acumulacion verticales— e iniciativas micro —trabajadores auténomos, freelances,
microempresas, etc.— es que dificilmente se podra disefiar un marco cohesionado que

satisfaga las necesidades de estas realidades tan dispares.

11 5e usa “creatividad” sin definir muy bien qué significa exactamente.

12 bisponible en nuestra biblioteca online
www.ypsite.net/recursos/biblioteca/documentos/be_creative_underclass_maria_ptgk.pdf
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Estas microempresas culturales que forman parte del tejido cultural y artistico, han ido
desarrolldndose gracias a dindmicas cooperativas, de prestacion mutua de servicios a
veces en tratos informales y han sobrevivido usando buenas dosis de ingenio para
gestionar su dia a dia®®. Los modelos juridicos y fiscales a los que se van a ver
sometidas no han sido pensados como herramientas Utiles para el fomento de las
estructuras y realidades de las que parten. El tipo de relaciones laborales bajo el que
funcionan estas microempresas, asi como los modelos organizativos, tipos de
productos y servicios que ofrecen, formas de operar combinando estructuras formales
e informales, etc., son muy diferentes a las perpetuadas por las industrias culturales.
Sin atender a este orden estructural, se pueden formalizar y legitimar una serie de
practicas que tienden a la autoexplotacion y a la precarizacion de la vida de las
trabajadoras y los trabajadores de la cultura. En una investigacion sobre el
emprendizaje en cultura que va a ser publicado en breve, Jaron Rowan ha realizado
un trabajo etnografico entrevistando a los responsables de diferentes iniciativas de
este tipo en el Estado espafiol y analizando esta realidad. Segin Rowan “algunos
autores ya han argumentado (Gill, 2002, Banks 2009) que de la mano de la flexibilidad
e informalidad que definen el sector se han introducido viejas formas de discriminacion
laboral —de género, por raza, etc.— que en otros sectores se estaban erradicando”
(Rowan, 2009: 115).

Por otro lado, este discurso introduce en procesos colectivos de produccion y
cooperacion una “cultura de la individualizacién” (McRobbie, 2001:2), donde la figura
del emprendedor es sinénimo de un individuo creativo y joven que se
autorresponsabiliza de su labor cuyo ejercicio de autoempleo y precarizacién se
identifica con la libre ejecucion de un trabajo cuyo Unico jefe es uno mismo. Tal y como
sefiala McRobbie “el nuevo mantra es el ’autoempleo’. Monta tu propio negocio,
isiéntete libre para hacer lo que quieras!jVive y trabaja como un artistaljPuedes
conseguirlo si te lo propones! Esta ‘promocion’ del trabajo creativo —o de tener una
actitud creativa en el trabajo— es especialmente atractiva para los jovenes puesto que
el énfasis que implica descubrir nuevos talentos nace de la cercania de los jovenes a

los campos en los que el espacio para la creatividad parece mayor: la musica popular,

1% Son muchas las iniciativas culturales que pivotan entre proyectos que reciben ayudas a fondo perdido con tareas
comerciales que en ocasiones se entiende como el trabajo alimenticio del modelo productivo. Introducir todas las
posibles variantes de este tablero complejo en un mismo rasero, homogeniza y precariza las posibles formas de
entender y llevar a cabo la produccidn cultural de esta esfera formada por microrrealidades hasta hoy poco estudiadas
y comprendidas. Como comentaremos con mas detalle en las conclusiones, existen empresas y plataformas colectivas
que entienden su labor en el &mbito cultural como parte de una concepcion politica donde el conocimiento y los
saberes se desarrollan en, para y por el grueso social y no son entendidos como recursos 0 Como meros instrumentos,
sino como elementos que conforman un ecosistema cuyo status pablico y regenerativo ha de ser preservado.
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el cine, el arte, la escritura, la moda o el disefio gréfico” (2001:3). Otras autoras como
Isabel Lorey han analizado estas estrategias de normalizacion como una forma de
gubernamentalidad'® (Lorey, 2008), donde el sujeto creativo (productor o productora
cultural) cree elegir ese estado de precarizacion y puede concebirlo como un
subterfugio de libertad e incluso “como oposicién a la gubernamentalidad liberal”
(2008:77).

En este escenario complejo, constituido por paradojas donde la libertad del individuo
opera bajo un nuevo modelo de dominacién, podemos hallar el constructo ideoldgico
del cruce entre la culturizacion de la economia y la economizacion de la cultura. Este
paradigma constituye un modelo hegemédnico de neoliberalizacion de la cultura en el
gque nociones como sujeto creativo, autoempleo, independencia, libertad, etc. se
reconceptualizan bajo una ldgica férrea del libre mercado. En el capitulo 5 de esta
investigacion desarrollaremos en profundidad estos problemas cuyo desenlace en el
discurso de las industrias creativas incorpora maniobras estandarizadas para intentar
formalizar la economia y estructuras del tejido artistico y cultural reproduciendo viejos
paradigmas de explotacién y discriminacion social.. Pasamos al siguiente capitulo
donde repasaremos los diferentes modelos de politicas culturales que se han ido
desarrollando y los discursos, conceptos y acepciones que se han ido construyendo en

cada caso.

14 Concepto elaborado por el filésofo francés Michel Foucault sobre las tacticas de poder para que promueven que los
sujetos interioricen procesos de autogobierno. Para mas informacién consultar libros como o “‘El nacimiento de la
biopolitica’ (1979) o la trilogia de “Historias de la Sexualidad’
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Capitulo 2. La politica cultural y la economia de la cultura

Ninguna cultura se ha creado por el pueblo, toda cultura ha sido
creada para él.

Gaétan Picon, 1979

Si bien en el capitulo anterior hemos visto cémo la nocién de cultura ha ido mutando a
medida que estrechaba lazos con la esfera de la economia, este capitulo lo vamos a
dedicar a comprender la funcién del Estado como elemento mediador de este conjunto
de relaciones. Con este fin, nos haremos eco de un largo debate en torno a la funcion
de la politica cultural, del Estado como ente regulador del gusto y de los limites entre
las competencias publicas y privadas a la hora de gestionar la cultura. Realizando esta
genealogia estaremos en mejor disposicion para analizar los discursos neoliberales en
torno a la funcién del mercado como garante de acceso a la cultura y como motor para

su democratizacion.

La cultura como aglutinador de Estado

Es oportuno empezar entendiendo la doble funcion que Miller y Yudice le otorgan a las
politicas culturales en su muy completo libro Politica Cultural (Miller y Yudice, 2004). A
lo largo de sus paginas los autores desgranan la historia de la politica cultural
vertebrandola sobre un doble proceso: su uso como elemento para consolidar la
construccion del Estado —como elemento, por tanto, politico— y como sistema de
construccion de una filosofia del gusto —como elemento bio-politico—. Para llevar a
cabo tales fines se erigiran toda una serie de instituciones, se plantearan politicas y se
promoveran organizaciones cuyo objetivo serd “canalizar tanto la creatividad estética
como los estilos colectivos de vida” creando de esta manera “un puente entre dos
registros” (2004:11).

Veamos primero de qué manera estos dos analistas conciben la cultura como
elemento de construccion de Estado y articulacion de estilos de vida para luego
entender su funcion como un entramado de formas de legislar el gusto y la estética. En
su libro se remontan hasta el siglo XV y ven en la génesis de los primeros Estados-
nacién europeos los incipientes signos de una politica cultural. Argumentan que “el
Estado surgié como una tendencia centralizadora cuya finalidad era normalizarse a si
mismo y normalizar a los otros” (2004:14). Con este objetivo, se empez6 a legislar en

primer lugar sobre el idioma, un elemento cohesionador capaz de establecer
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identidades colectivas. En esta misma linea es interesante también analizar las ideas
de Benedict Anderson, que en su libro Comunidades Imaginadas describe la
importancia de la imprenta para la consolidacion de los Estados-nacion. Las bases
para la identificacién de las comunidades con un Estado-nacion se sentaron al asociar
estas comunidades de hablantes con un mismo idioma —y poder verlo escrito por
primera vez fuera de ambitos estrictamente seculares—, y vincular a su vez este idioma
con un limite administrativo marcado por el Estado. Por esta razén muchos Estados
emergentes comenzaron a definir los usos de su idioma y se preocuparon por su

difusién y su ensefianza.

En este proceso, Miller y Yudice ven parte de los origenes de la politica cultural tal y
como la entendemos hoy en dia. Los Estados tienen que construirse a si mismos pero
también las identidades de sus habitantes. En este sentido escriben que “cuando se
reunific Italia en 1870, Massimo d'Azeglio comentd, auspiciando la politica de la
lengua, que ‘hemos hecho Italia; ahora tenemos que hacer los italianos™ (2004:17).
Este uso del idioma como elemento de construccion de Estado sigue estando
plenamente vigente, especialmente en paises con gobiernos nacionalistas, regiones
en proceso de descolonizacion o en comunidades autbnomas como Cataluiia o
Euskadi, donde la construccion de la identidad nacional a través de politicas culturales
que fomentan y refuerzan el uso del idioma local ha sido una constante desde 1978,
cuando se establecié la organizacion del Estado espafol a través del sistema
autonémico. Vemos pues que “la cultura es capaz de producir la consolidacion
nacional, garantizada por las instituciones estatales” (2004:21), tan so6lo es necesario
establecer los marcos politico-culturales adecuados para asegurar que estos procesos
se puedan llevar a cabo vy erigir instituciones adecuadas para garantizar el éxito de los
programas. De esta forma el Estado se construye a si mismo a través de la cultura,

que a su vez constituye un recurso para el propio Estado.
El gobierno y el gusto

Como hemos avanzado anteriormente, segun Miller y Ydudice, para entender los
origenes de la politica cultural tenemos que estudiar la produccion y legislacion del
gusto y remontarnos a los ideales ilustrados y a la figura del filésofo francés Immanuel
Kant, quien dedicara uno de sus mas importantes libros a este asunto. Leemos que
“en su Critica del Juicio, escrita en el siglo XVIIl, Kant concibe el gusto como ‘la
conformidad con la ley sin la ley’ (1994:86). Ello quiere decir que la actividad estética,
si se controla adecuadamente (...) produce en el sujeto humano un efecto y un saber
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derivados de ‘preceptos morales practicos universalmente validos’, independientes de
los intereses individuales” (2004:118). Kant vera en la belleza una cualidad metafisica,
trascendental y atemporal, y el arte como su ejecucién estética sera el vehiculo ideal
para que dicha sustancia aparezca y pueda ser disfrutada por la sociedad. Las
personas, frente a la belleza, estaran libres de prejuicios, y encontraran en este
espacio de contemplacion un lugar donde comparar sus percepciones con las del resto
de la humanidad gestandose un sentido de comunidad y de libertad. “Kant identifica el
gusto como un tipo de sensus communis 0 sentido publico, es decir, una facultad
critica que en su acto reflexivo toma en cuenta el modo de representacion de los
demas, a fin de comparar su juicio con la razén colectiva de la humanidad” (Kant,
1994:151)" (2004:18).

De esta forma nacerd un aparato legislativo que garantiza a los ciudadanos la
posibilidad de beneficiarse de las bondades de la belleza, construir un juicio critico y
poder compararlo con el resto de las personas. En este sentido “Kant afirma que el
desarrollo del juicio universal constituye el ‘eslabon en la cadena de las facultades
humanas a priori al cual debe supeditarse toda legislacién™ (2004:21). La politica
destinada a garantizar el deleite estético y la formacion de las personas a traves de la
contemplacion de obras artisticas sera sin duda alguna una politica cultural, pero ésta
vendra marcada por una serie de peculiaridades que es importante tener en cuenta ya
que la haran diferente de otras formas de politica ya existentes. Estas politicas no
legislaran el uso de los puertos, el establecimiento de aranceles o las formas de
propiedad; estas politicas se preocuparan de los individuos, de sus gustos y se
encargaran de que éstos puedan desarrollarse plenamente. Es en este contexto donde
se introducira “el concepto de gubernamentalidad de Michel Foucault” que “es clave
para entender las acciones y demandas de los Estados occidentales en el dominio
cultural, tanto histéricamente como en la actualidad” (2004:13). Foucault usa el término
para explicar “de qué modo el Estado moderno comenzé a preocuparse por el
individuo™ (2004:13).

Vemos de qué manera la politica cultural emerge como una forma de gobierno del Yo,
gue no actia de forma coercitiva sino como un sistema sutil de 6rdenes que seran
interiorizadas por los sujetos. Miller y Yudice inciden sobre este punto argumentando
que “de acuerdo con el proyecto de gubernamentalidad, la aparicion de una filosofia
del gusto en el siglo XVIII desplazé la autoridad social afincada en la religion y el
Estado teocrético, asignandola a lo social en cuanto terreno privilegiado donde se

regularia el comportamiento en la edad moderna. Analizando la situacion desde esta
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perspectiva, cabe considerar que la pedagogia y el ejercicio del gusto se basan en la
autoridad de una funcién fiscalizadora que el sujeto internaliza a través de la cultura”
(2004:21). Estos autores no seran los unicos en reflexionar sobre la estrecha
vinculacion entre la politica cultural y la gubernamentalidad, ya que vemos como
muchos otros autores y autoras han enfatizado este punto; es el caso de Tony Bennett
(1998), Lewis y Miller (2003), Jim McGuigan (2004) o Terry Eagleton (2006), quienes
han trabajado de forma extensa sobre esta realidad. McGuigan argumenta que se trata
de “un discurso que aparecio adoptando diferentes manifestaciones y se construyé en
torno a la idea de que los Estados-nacion modernos debian controlar la sociedad,
regular la economia y cultivar individuos adecuados, idea que hasta épocas recientes
estaba muy difundida y que para nada era exclusiva de imaginarios socialistas o
comunistas” (McGuigan, 2004:36). Por su parte Terry Eagleton en su fabuloso libro La
estética como ideologia (2006) concibe la estética como un mecanismo de legitimacion
de un poder no impositivo. Una vez derrocado el absolutismo, para ser consecuentes
con sus nuevas ideologias, los gobiernos necesitan desarrollar otras maneras de
ejercer el poder que no sean coercitivas. A partir de la llustracién, la construccion del
gusto a través de la estética se concibe como un complemento necesario a la razon,
funcionando como mediador entre lo particular y lo universal. De esta manera la
experiencia estética debe ayudar a perfilar al nuevo sujeto moral, su escala de valores
y su codigo ético, construyendo un ambito donde reconciliar idealmente la libertad con

la voluntad y el deseo con la ley.

La esfera publicay sus descontentos (jrajala Mary!)

La produccion de sujetos a través de politicas que en principio se pensaron para
gestionar la cultura es un dato muy importante a tener en cuenta, especialmente
cuando mas adelante veamos como el mercado ha venido a sustituir al Estado y ha
asumido parte de sus competencias en materia cultural. Retomando a Kant, vemos
que concibe la cultura como un bien universal capaz de producir conocimiento y de
ofrecer sus bondades a todos los seres humanos, puesto que éstos ya estan armados
de razon, y la belleza, al ser un elemento trascendente, tiene la capacidad de
conmover a todos por igual. Sobre esta idea se erigira posteriormente la nocién de
esfera publica, es decir, un espacio publico no contaminado de ideologias en el que
los ciudadanos pueden juntarse y disfrutar de la cultura y su capacidad
transformadora. Habermas (1962) criticara esta nocién argumentando que ese ideal de
esfera publica es completamente burgués, y que los valores de belleza universales

que suscribe no pueden darse por sentados. Yudice y Miller ampliardn esta critica
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escribiendo que “el ciudadano de buen gusto nunca ha sido universal en la practica.
En la historia de la estética se descubre un sentimiento, una figura —¢tal vez
masculina?— sensual y roméantica que puede morar y deleitarse en el resplandor de un
objeto bello” (2004:24). Vemos pues que el ideal de belleza kantiano pese a que ha
servido para preservar ciertas obras de arte apreciadas por la burguesia y generar una
filosofia del gusto, ha servido también para excluir muchas otras manifestaciones

culturales que no encajaban en el ideal clasico de belleza.

Si bien el Estado era el encargado de preservar estas obras, de garantizar que la
esfera publica pudiera seguir existiendo y que los ciudadanos pudieran disfrutar de las
virtudes de la cultura, el siglo XX sera testigo de una serie de criticas dirigidas a los
ideales de belleza y a las manifestaciones culturales que las encarnaban. En 1914
Mary Richardson —adecuadamente apodada Slasher Mary ( Mary la rajadora)—
atacaria la “Venus del Espejo” de Velazquez, en una de las primeras manifestaciones
feministas en contra del canon universal de belleza que tenia el desnudo femenino
como uno de sus referentes. De forma paralela se puso en tela de juicio la nocién de
“buen gusto” y se dejé de manifiesto su origen burgués. Autores como Raymond
Williams aplicaran a la cultura “el concepto de hegemonia de Gramsci: (...) se asegura
la hegemonia cuando la cultura dominante utiliza la educacion, la filosofia, la religion,
la publicidad y el arte para lograr que su predominio les parezca natural a los grupos
heterogéneos que constituyen la sociedad” (2004:19). De esta forma se criticara la
nocién del gusto y se analizardn los discursos que lo sostienen, este proceso
culminara en la maravillosa obra La distincion del sociélogo francés Pierre Bourdieu,
quien no dejard sombra de duda en torno a la construccién del gusto como un
elemento politico, destinado a controlar a la ciudadania y a mantener un cierto orden
social. Frente a estas criticas, el Estado debera redefinir su rol y repensar el papel de
las politicas culturales. Si no existe un ideal de belleza, ¢, qué obras deberéa preservar?
¢Es necesaria una entidad que legitime el gusto? ¢A qué manifestaciones culturales
se ha de garantizar el acceso?, y si la cultura tal y como se concebia ya era un
elemento politizado, ¢ Es posible establecer una politica cultural que no responda a
fines partidistas? Estos debates se repetiran a lo largo del siglo XX y nos
acompaifaran durante el siglo XXI sin que se haya encontrado una solucion definitiva a
todas estas problematicas. Aun asi, veremos como se han ido construyendo diferentes

modelos para intentar solventar algunas de estas inquietudes.
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Ministerios de Cultura

Uno de los principales 6rganos de regulacion y administracion de la cultura han sido
los Ministerios de Cultura, entidades estatales que tradicionalmente han centralizado
todas las competencias en lo referente a los asuntos culturales. Este modelo
imperante en Europa encuentra en Francia su maximo exponente. El modelo francés,
marcadamente estatalista, ha sido un referente para muchos otros paises europeos —
en los que se incluye el Estado Espafiol—, y constituye un compendio de toda una serie
de formas de concebir la politica cultural en las que el Estado es el maximo garante
del acceso a la cultura, el encargado de financiarla con el objetivo de democratizarla.
En su libro The Politics of Cultural Policy in France (1991), el analista cultural Kim Eling
subraya el importante papel que asumira el Estado en términos de cultura en Francia.
Como él mismo escribe, “en pocas democracias liberales tienen las politicas culturales
gubernamentales un papel tan destacado en el discurso politico, o tiene una
implicacion tan importante el Gobierno en la vida cultural de una nacién, como en el
caso de la Francia contemporanea” (1991:1) . En parte, uno de los motivos que Eling
esgrime para justificar que esto sea asi es que gran parte de estas politicas y formas
de concebir la cultura son una herencia directa de la monarquia absolutista francesa.
Segun el autor tenemos que remontarnos a ese momento historico para encontrar las
primeras etapas de una forma de concebir la politica cultural que se ira solidificando a
medida que pase el tiempo y otras nuevas concepciones de la politica cultural se
vayan adhiriendo como capas a este origen. El autor ve en las grandes obras
absolutistas el germen de lo que luego seran las grandes obras culturales o “grands
travaux” que cada dirigente erigira para mostrar el importante papel que tiene el
Estado en la cultura, como la Piramide del Louvre, la Opera de la Bastilla, la Cité de la

Musique o la Trés Grande Bibliothéque, por nombrar algunas de las mas significativas.

El Estado francés contemporaneo heredara del pensamiento absolutista la idea de su
centralidad como elemento vertebrador de la cultura. De esta forma asumira “dos
papeles complementarios: el de mecenas, ofreciendo apoyo directo a los artistas y a
las instituciones culturales, pero también el de censor, imponiendo controles estrictos a
la produccion y distribucion de obras de arte” (1999:1). Esta centralidad del Estado en
asuntos culturales no ha sido inmune a las criticas. Una de las voces mas
significativas y corrosivas es sin duda la del historiador y ensayista francés Marc
Fumaroli, que en su libro El Estado Cultural (Fumaroli, 2007) realiza una historiografia
de las politicas culturales francesas, acusando al Estado de convertirse en lo que el

autor denomina un “Estado cultural”. En su libro empieza diciendo que “en Francia, al
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ser la esfera cultural en su conjunto responsabilidad del Estado, hay que vérselas con
un Estado cultural que goza de un monopolio de hecho sobre la educacion y la
television y que practica ademéas una politica cultural” (2007:24). Si bien Fumaroli
acepta que la centralidad del Estado en temas de cultura ha sido una constante en
Francia, considera que con el advenimiento de la V Republica este hecho todavia se
agravo méas. En sus propias palabras, “la V Republica socialista se ha pretendido
enteramente cultural. Ningln otro Estado democratico ha rematado un edificio tan
compacto con mirar a la cultura; ninguno tiene, como Francia, un jefe de Estado
cultural, ninguno se ha aferrado con tal tenacidad a mantener el control de la
televisién” (2007:172).

Un elemento clave para poder entender este fortalecimiento del Estado en
competencias culturales es sin duda el nombramiento del escritor André Malraux como
ministro de cultura en 1959 por parte de Charles de Gaulle. Malraux definié6 un modelo
de Ministerio de Cultura muy especifico, marcando unos objetivos muy claros e
imponiendo un modelo de cultura muy particular. Como argumenta Fumaroli, “Malraux
aclimatd, y era el Unico que podia hacerlo, una ideologia cultural de Estado en Francia
y en la administracién francesa” (2007:157). Esta ideologia que critica Fumaroli es una
combinacion de varias concepciones basada en un posicionamiento de izquierdas, una
voluntad de “democratizar” o facilitar el acceso a la cultura y cierto esnobismo respecto
a lo que deberia considerarse cultura y qué manifestaciones culturales populares no
deberian ser apoyadas por el Estado. Malraux, amante de la literatura, la poesia y la
pintura, tiene grandes problemas para aceptar manifestaciones culturales cuya
“excelencia” pone en entredicho; asi, manifiesta es su aversion por la chanson
francesa y otras formas de cultura popular. Tal y como suscribe Eling, “podemos
interpretar las politicas desarrolladas por Malraux como un intento de combinar el
objetivo de la democratizacién cultural con el concepto tradicional de excelencia
artistica, es decir, la politica cultural se concibié como el proceso de acercar la ‘alta
cultura’ a la gente” (1999:5). La piedra angular de su modelo estaria constituida por las
denominadas “maisons de la culture”, una red de “casas de la cultura”, que Malraux
planificaba erigir en cada ciudad o pueblo, en las que la gente pudiera acercarse a la
cultura y disfrutar de todas las bondades que ésta es capaz de ofrecer. Pese a ser su
medida més publicitada, la falta de presupuesto fue culpable de que muchas de éstas
no llegaran a construirse, y las pocas que si se llegaron a inaugurar no podian cubrir

las necesidades culturales de un pais creciente y cada vez méas poblado.
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Otro problema al que Malraux se enfrentaria es el de la distribucién de presupuestos,
pues si bien es verdad que las “maisons de la culture” constituian su plan mas
ambicioso, éstas no debian restar fondos a las formas de cultura ya instauradas, como
los grandes museos o la Casa de la Opera, que absorberian gran parte del
presupuesto total destinado a sufragar la cultura. Fumaroli ve en la figura de Malraux
el primer eslabon de un tortuoso camino que conduciria hacia la consolidacion del
Estado cultural. El mismo se encarga de dejar clara su posicion respecto a Malraux
cuando escribe que “nunca se insistira lo bastante en el error cometido en 1959, en la
nueva distribucion de competencias que llevo a la invencién de un ministerio creado a
medida para Malraux” (2007:103). Segun Fumaroli, el Ministerio de Cultura disefiado
por Malraux es parte de un entramado politico de izquierdas que tiene como objeto
ultimo politizar a la sociedad e inocularles una ideologia muy determinada. Por este
motivo Fumaroli no duda en trazar analogias entre Malraux y Lenin o Stalin,
argumentando que “es verdad que los ‘intelectuales antifascistas’ a los que pertenecia
Malraux (...) tenian sus mitines en las Casas de la Cultura. El dirigismo cultural de
Stalin les parecia un modelo, y la mejor respuesta posible al dirigismo de Hitler y
Mussolini. Su problema era atraer al pueblo a su causa, y Malraux no era el Unico en
pensar que las artes podian ser eficaces amantes” (2007:99). De esta manera el
Ministerio de Cultura seria una suerte de centro ideologico, y las Casas de la Cultura
sus tentaculos y lugares en los que nuevos adeptos podrian ser reclutados para el

partido.

El Ministerio de Cultura sera el encargado de financiar la cultura, preservar el
patrimonio y promover que se siga produciendo, pero paralelamente se preocupara de
educar a la sociedad para que pueda apreciar la cultura y acceder a sus
manifestaciones mas excelsas. Por esta razén tendera a entender la cultura como una
amalgama de objetos 0 “cosas”, como una coleccién de artefactos cuya indiscutible luz
puede llegar a iluminar a todos los miembros de la sociedad, siempre y cuando sepan
acercarse a estos objetos con sensatez y suficiente sensibilidad. Una linea muy clara
demarcara la Cultura y la separara de las culturas populares, las consumidas por las
masas o las producidas industrialmente que no tendran lugar en el edifico cultural
malrauxiano. Fumaroli se deleita escribiendo que Malraux “en 1968 conoci6é un primer
y amargo fracaso. Por haber ‘cosificado’ la cultura, éste tuvo que descubrir que los
beneficiarios de esas cosas le reclamaban otros objetos culturales de primera
necesidad, los artefactos y placeres del mercado de tiempo libre” (2007:164). La

sociedad le exigia al Estado el poder disfrutar de otras manifestaciones culturales, no
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aceptaba la excelencia como Unica forma de validacién. De esta forma, el Ministerio
gue concibié Malraux se ir4 deteriorando y sus sucesores buscaran una via intermedia
entre la excelencia y la democratizacion de la cultura. No sera hasta el afio 1981,
momento en el que el presidente Frangois Mitterrand asuma el poder, cuando una
serie de profundos cambios empiecen a sacudir los cimientos que hasta ahora

sostenian una vision de la cultura tan firme.

Como bien nos indica Eling acerca de Mitterrand, “bajo ningun otro presidente ocup6 el
Ministerio de Cultura un lugar tan importante, tanto en términos de prestigio y
reconocimiento social como en los medios econdémicos que se pusieron a su
disposicién” (1999:xiv). Miterrand nombré a un controvertido y mediatico ministro de
cultura, Jack Lang, que dejaria una profunda huella en el Ministerio y lo someteria a
una serie de reformas. Estas afectaran tan sélo al tipo de cultura que se considera
debe ser mantenida por el Ministerio, y en ningln caso se cuestionara su centralidad
como 6rgano de administracion de la cultura francesa. Eling continua argumentando
que si bien “Malraux y sus sucesores expresaron abiertamente su desdén por formas
tradicionales de cultura como puede ser la chanson, (...) Lang, al contrario no solo
aceptara que la cultura popular no es inferior a otras formas culturales, sino que
trabajara de forma activa para expandir las funciones de su Ministerio y poder
incorporar otras manifestaciones artisticas” (1999:8). De esta manera Lang empezara
a reconocer que es necesario conciliar la Cultura con mayudsculas con otras
manifestaciones que tengan un perfil mas marcadamente econémico o popular. Con
esto, por primera vez en la V Republica, el Ministerio de Cultura comenzara a
subvencionar formas de arte menor, manifestaciones de cultura popular y realizara los
primeros guifios a las industrias culturales. Para Eling esto “representara un importante
cambio de orientacién de las politicas culturales establecidas por Malraux, en las que
garantizar el acceso a la cultura se percibia como un servicio publico y donde otras
formas de cultura vinculadas a la economia de mercado se veran como simples
formas de entretenimiento” (1999:9). Para reforzar esta idea Fumaroli se vale de unas
declaraciones que Jack Lang realiz6 para la revista Playboy en 1981: “Me gustaria que
se viera la cultura como placer, goce y no como deber, pedanteria, privilegio de casta
u obligacion mundana”. Lang, segun Fumaroli, ha conseguido identificarse mucho

tiempo con esa definicion de music hall (2007:180).

Pese a este giro hacia el mercado, el modelo de politicas culturales francés
permanecerd esencialmente en su posicion centralista, impulsando y protegiendo la

cultura francesa. Un buen ejemplo es el del cine, donde el Gobierno llegd a
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obstaculizar la distribucion de peliculas estadounidenses en el pais para evitar la
competencia del gigante hollywoodiense con las producciones francesas. Esta nocion
del Estado como protector pero también como controlador de la cultura sera
ampliamente debatida y, en muchos casos, otros paises experimentaran con
diferentes organismos institucionales con el objetivo de divorciar la politica de Estado
con la cultura. Un claro ejemplo lo encontramos en el Arts Council britanico, modelo al

gue prestaremos atencion a continuacion.

Arts Council

El Reino Unido fue uno de los primeros paises en intentar desvincular la cultura de los
intereses politicos directos, necesidad que se habia reforzado debido al uso
instrumental de la cultura que se hizo durante la segunda guerra mundial. Fue gracias
al poder politico que en esos momentos tenia el economista John Maynard Keynes
cuando en 1946 se pudo lograr establecer el que seria el primer Arts Council, o
Consejo de las Artes. De esta forma se romperia una larga tradicion en la
administracion de la cultura en el Reino Unido, pues ya no estaria controlada por un
Ministerio de Cultura sino por un 6rgano independiente que debia garantizar que la

15 el uno del otro. De esta

politica y la cultura se mantuvieran a “un brazo de distancia
manera el Estado debia continuar subvencionando la cultura, garantizando su acceso
y administrando el patrimonio, pero las decisiones no se tomarian directamente por el
Gobierno, sino por un organismo politicamente independiente —es decir, que no
perteneciera a ningun partido— que mediaria entre la esfera politica y la cultural. El
Estado no dejara de responsabilizarse de la cultura, pero se procurara una cierta

independencia en la toma de decisiones respecto a temas culturales.

El analista cultural Jim McGuigan nos recuerda que a principios del siglo XX “el Estado
intervenia en la esfera cultural para subvencionar las artes, y esto lo hacia para
conseguir diferentes fines de caracter nacionalista, propagandistico, redistributivo y, en
definitiva, regulando la produccion y circulacion de formas simbdlicas” (McGuigan,
2004:15). Con el objetivo de romper esta tendencia en el Reino Unido se establecieron
diferentes organismos institucionales destinados a promover la cultura pero al mismo
tiempo dotarla de autonomia politica. Entre ellos se encuentran la “BBC, el Arts
Council o English Heritage (...) que debian operar siguiendo el principio de ‘arms

length’, en el que los gobiernos controlaban la distribucién general de recursos para

1% |_a expresion original es “an arms lenght”.
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dichas organizaciones pero no tenian potestad sobre sus decisiones u operaciones
diarias. Este principio se establecié para garantizar la neutralidad politica y la
imparcialidad de las partes interesadas” (2004:38). Estos organismos debian preservar
los valores de la cultura y mostrar su importancia a la nacién. El valor publico de la
cultura estaba garantizado por instituciones que no se moverian al vaivén electoral y

gque estaban al margen de los dictados partidistas.

Dicho modelo tuvo muy buena recepcion y sirvioé de catalizador cultural durante toda la
posguerra, de manera que otros paises optaron rapidamente por erigir organismos
parecidos; es el caso de Canada, Finlandia o Irlanda. Aun asi, el ideal de mantener un
organismo de politica cultural completamente despolitizado ha ido entrando en crisis
por diferentes razones. El Arts Council del Reino Unido sufrié el ataque de los Tories
durante la década de los 70, puesto que veian en el Council un lugar de cultura elitista
y politicamente comprometido con los intereses de la izquierda. Muchos colectivos de
culturas minoritarias atacaron a su vez un modelo de gestion de la cultura centralizado
y que parecia defender los intereses culturales de unos pocos. Pero no seria hasta
bien entrada la década de los noventa cuando el Arts Council recibiria dos ataques
que lo dejarian en una situacion bien delicada, por un lado se desarticularia en
consejos regionales —pasando a ser el Arts Council of England, el Scottish Arts Council
y el Arts Council of Wales— en 1994, y por otro, como ya hemos visto en el capitulo
anterior, seria testigo de una pérdida de competencias, cuando ese mismo afio el
recién elegido Gobierno Nuevo Laborista establecio el Creative Industries Task Force,
un grupo de trabajo destinado a dinamizar las denominadas Industrias Creativas,
modelo econdmico-cultural que habria de sustituir a formas pretéritas de entender la

gestion publica de la cultura.

Pese a poder funcionar con cierta independencia, el Arts Council siguié basando gran
parte de sus decisiones sobre la idea de “excelencia” de la cultura. Sin embargo esta
nocion sera puesta en entredicho debido a varios factores como la creciente
diversificacion étnica que experimentara el Reino Unido, la consolidacion de discursos
feministas, la proliferacion de movimientos subculturales y la expansion de los
mercados de consumo de objetos o servicios culturales. ElI Arts Council seguira
operando bajo una ldgica vertical y tener acceso a la toma de decisiones en temas
culturales por parte de comunidades subordinadas seguira siendo imposible. De este
modo, a finales de los 70 tanto la derecha como la izquierda parecian estar de acuerdo

en pedir nuevas formas de entender el rol del Estado como mediador y administrador
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de la cultura. La respuesta a este problema vino de la mano de un nuevo pensamiento

gue sacudiria el Reino Unido, el neoliberalismo.
El mercado como regulador

A finales de la década de los 70 una corriente econdmico-ideolégica sacudiria los
pilares del pensamiento politico estadounidense y europeo. El antiguo liberalismo
economico encontrd en los sistemas comunistas el revulsivo ideolégico necesario para
justificar las dinamicas de libre mercado como la Unica formula de garantizar tanto la
libertad como la prosperidad econdémica de sus afiliados. Con la victoria del partido
conservador britanico, que supuso la subida al poder de Margaret Thatcher en 1979, y
el triunfo republicano con Ronald Reagan a la cabeza en Estados Unidos en 1980,
Occidente experimentara grandes cambios en su cultura politica y econémica. Los
Estados-nacion tendran que disputarse parte de sus competencias con el mercado,
cuyas leyes no escritas y su mano invisible se presentaran como el mas eficiente —y
democratico— sistema de organizacion sociopolitica. En el edificio del Estado el
pensamiento neoliberal no dejara piedra sin remover, departamento por cuestionar ni
funcionario sin criticar; de esta manera las politicas financieras serdn demolidas y el
Estado del Bienestar defenestrado. Las politicas culturales no se salvardn de esta
quema, puesto que todo lo que remotamente pueda sonar a keynesiano se vera
cuestionado. Jim McGuigan explica que en el Reino Unido “el thatcherismo hizo lo
posible por terminar con la democracia social britAnica con la intencién de crear una
cultura y una sociedad esencialmente americanizadas, impulsadas por los imperativos
del libre mercado, creando la realidad objetiva y subjetiva de lo que podemos

denominar como ‘cultura de lo empresarial’*®” (2004:10).

En esta nueva era donde todo lo que no tenga un claro perfil econdmico sera
cuestionado, la cultura —ese conjunto de manifestaciones apoyadas por el Estado—
tendra que justificar su papel, su funcién y sin duda, su rentabilidad como una
inversion de Estado. Miller y Yudice argumentan que este periodo supuso un momento
de impasse muy complicado para las politicas culturales, puesto que la idea de
excelencia, como justificacion Udltima de la existencia de la cultura, no tendra cabida
dentro de esta nueva ideologia. Por esta razon parece que los defensores de la cultura
tal como la entendian Kant o Malraux se tendran que enfrentar a los abogados del libre

mercado como regulador cultural, lo que hace que en “los paises de cultura capitalista

18 En original ‘enterprise culture’.

37



de Occidente se suelan tomar dos posiciones respecto a la politica cultural. Segun la
primera, el mercado es el sistema que permite identificar y distribuir las preferencias
publicas relativas a la cultura, y se le niega al Estado otro rol que no sea el de un
funcionario policial que patrulla los limites de la propiedad y decide quién es duefio de
gué y como deben intercambiarse los objetos. La segunda identifica ciertos artefactos
como portadores trascendentales de valor, pero vulnerables frente a la incapacidad
publica de seguir siendo trascendental en sus gustos. Esta Ultima postura promueve el
rol dirigista del Estado, que parece coaccionar al publico para estetizarse, y al que
ciertos criticos sistematicamente acusan de ‘magistratura cultural™ (2004:29). Aquellas
personas que sostienen la primera postura creen realmente que la Unica via de
verdadera democratizacién de la cultura y de garantizar el acceso de la gente a la
cultura que realmente quieren es ponerla en manos del mercado, y que sea la ley de la
oferta y la demanda —ese gran eufemismo— la que decida en los asuntos de toma de
decision cultural. Posiciones mas moderadas defenderan que el Estado debe seguir
teniendo un papel que jugar, seguramente como guardian del patrimonio y de aquellos
bienes culturales cuya supervivencia no se pueda garantizar en manos del sector

privado.

De esta forma todas aquellas criticas al papel del Estado como regulador vy
administrador de la cultura se veran acalladas por esta decisidbn salomonica: que sea
el mercado el que decida, aunando las opiniones y las voces de todos los
consumidores y posteriormente emitiendo su veredicto. Segun McGuigan, este efecto
se verd magnificado por la imposible comunicacion entre la nueva derecha y la
izquierda tradicional en temas concernientes a la cultura, pues sus posturas estaran
completamente enfrentadas. Como sefiala este autor, “la nueva derecha argumenta a
favor de la soberania del consumidor;la vieja izquierda busca proteger al publico de si
mismo corrigiendo los gustos de los consumidores. La solucién de la derecha, la libre
competencia, es el problema fundamental de la izquierda. El problema de la derecha,
el corporativismo, es la solucion de la izquierda. En estas circunstancias, no extrafa
que el debate haya terminado siendo un dialogo de besugos” (2004:18). La década de
los ochenta vio como el paradigma de las industrias culturales se transformaba en el
modelo a seguir. La ideologia neoliberal buscard por todos los medios recortar las
subvenciones concedidas a la cultura e impulsara todos aquellos proyectos culturales
susceptibles de generar beneficios, cambiando radicalmente la relacion del Estado con
la cultura. McGuigan se hace eco de las declaraciones que en 1982 hiciera el

entonces oficial superior del Arts Council del Reino Unido, Anthony Field: “El Arts
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Council debe aferrarse a sus mejores apuestas, todo lo demas sobrevivira —0 no— sin
subvenciones publicas, esto incluye el peor teatro, el arte mediocre, la cultura
emergente o la que ya estd decayendo”. De este modo vemos cémo “todo el valor de
la cultura se reduce a valor de cambio, el discurso de mercado se introducira en la

politica cultural como en todos los demas ambitos” (2004:42).

Seria equivocado pensar que este proceso de paulatina privatizacion de la cultura y el
apoyo a una cultura de mercado es un movimiento solamente suscrito por las
derechas. Ya hemos visto antes que Jack Lang comenzé un timido viraje en esa
direccién mientras ocupaba su cargo de Ministro de Cultura bajo el mandato socialista.
Encontramos otros documentos politicos como el denominado “The Cultural Industries”
disefiado para reforzar las estrategias industriales en Londres impulsadas por el GLCY
cuando en 1985 aun estaba en manos del partido laborista. McGuigan incide en este
punto y sostiene que “un gran numero de politicas culturales y de inversiéon en cultura
inspiradas por el GLC fueron suscritas por las administraciones laboristas a partir de
1980 con el objetivo de regenerar y promover la sustitucion urbana” (2004:43). De esta
manera se potencia un uso mucho mas instrumental de la cultura, y ya no se valoraran
sus contribuciones a la sociedad en términos culturales sino en funcién de los posibles
beneficios econdmicos que pueda reportar. La privatizacion de la cultura se presento
como un proceso inevitable, y bajo pretexto de generar instituciones culturales mas
eficientes, se introdujo una l6gica empresarial en gran parte de las mismas. McGuigan
comprobard cémo todo este proceso va a afectar a la politica cultural, puesto que
como bien dice, “en el pasado el papel de la politica cultural se justific6 de varias
maneras, entre las que se incluia la necesidad de cubrir posibles fallos de mercado de
aquellas practicas que se considerase tenian un valor cultural no reducible al valor
econdémico. Pese a que esta idea aun perdura de forma residual, se ha visto

largamente superada por una légica estrictamente econémica” (2004:1).

En los EE UU se seguird una doctrina extremadamente parecida, pero si por algo
destaca el modelo estadounidense es por conceder mas competencias al mercado y
poner las instituciones culturales en manos de los donantes privados. Esto se lograra
en parte gracias a leyes de patrocinio y mecenazgo de la cultura, que facilitan que
empresas Yy donantes privados puedan recibir exenciones fiscales por sus
aportaciones. Este modelo sera posteriormente exportado a muchos otros paises,

como por ejemplo Brasil, caso que estudiaremos mas adelante. Estas medidas se

7 Greater London Council
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justificardn bajo una retérica en la que se apela a la democracia directa: las personas
donaran fondos a las instituciones culturales que representen sus verdaderos
intereses, asi el Estado no deberd subvencionar manifestaciones culturales con las
gue la comunidad de usuarios no esté de acuerdo. Una de las criticas mas recientes —
y sorprendentes por quien las suscribe— a este modelo se encuentran englobadas en
el libro Arts, Inc. firmado por el que hasta hace poco fuera director del NEA'®, Bill Ivey.
En el libro se describen todos los problemas levantados por una extrema
economizacion de la cultura y por su privatizaciéon. Desde la paulatina pérdida de
patrimonio —por no ser rentable su gestion—, el problema al acceso a material sujeto a
copyright o la valoracion de la cultura en términos estrictamente econoémicos, el libro
desgrana la progresiva erosion de la cultura estadounidense debido a su sumision a

los intereses privados.
El Estado espaiiol

Frente a este panorama, el Estado espafiol se debate entre las dos tendencias
descritas anteriormente, heredero por cercania —fisica e ideolégica— del modelo
francés, de forma timida ha ido introduciendo la logica del mercado en sus
instituciones culturales, que se resisten a adoptar plenamente la doctrina neoliberal. La
clara division de las competencias culturales entre el Ministerio de Asuntos Exteriores
y el Ministerio de Cultura —que ha sido ampliamente debatida por investigadores
culturales como Jorge Luis Marzo'®—, refleja nitidamente cémo concibe el Estado el
papel de la cultura y cobmo ha de llevarse a cabo su administracion. Las comunidades
auténomas, que también asumen competencias de cultura, marcaran agendas
culturales dependiendo de la orientacién politica de sus respectivos gobiernos, por lo
gue es complicado argumentar que en el Estado espafiol existe una Unica politica
cultural o que haya una direccion univoca. Bien podria argumentarse que se sigue
operando bajo una Optica estatalista, que en lugares concretos comparte posturas con
politicas anglosajonas en cuanto a la relacién entre la cultura y el mercado. Cataluiia
ha sido pionera en instaurar un Instituto de las Industrias Culturales, que en parte se
tuvo que compensar con otra entidad, el ICAC?, nacida para subvencionar aquellas

manifestaciones culturales sin una clara orientacion mercantil. En Andalucia se esta

18 National Endowment for the Arts, rgano de gobierno que vendrfa a sustituir al Arts Council britanico.
18 Consultar la web de Jorge Luis Marzo: http://soymenos.net/

20 Este organismo nunca llegd a existir, en su lugar opera la EADC, cumpliendo gran parte de las funciones que se
habian asignado al ICAC. Actualmente la EADC esta transfiriendo sus competencias al recién fundado Consell
Nacional de la Cultura i les Arts de Catalunya.
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trabajando para inaugurar un Instituto de Industrias Culturales, auspiciado por la
Consejeria de Cultura. De forma paralela la Consejeria de Innovacion promueve
iniciativas como el Proyecto Lunar®, que tiene como objetivo orientar y ayudar a las
iniciativas culturales que quieran operar bajo una perspectiva empresarial.
Extremadura introdujo el Gabinete de Iniciativa Joven® con la intencién de crear una
sociedad mas emprendedora e incentivar a los jévenes a que inicien proyectos
culturales con una vocacion mas economica. En Euskadi vemos organismos como Lan
Ekinza?®, una sociedad publica del Ayuntamiento de Bilbao que promueve el
emprendizaje y que ha lanzado iniciativas como la revista Ideia Dekot** —disefiada por
la empresa de comunicacién Amasté®>-, en la que se habla sobre las virtudes del
emprendizaje en cultura. El Gobierno central, por su parte, también esté trabajando en
una linea de promocion de las industrias culturales. ElI Ministerio de Cultura ha
inaugurado recientemente la nueva Direccion General de Politica e Industrias
Culturales, un érgano “que dota al Departamento de una estructura administrativa
especifica para todas aquellas cuestiones relacionadas con la promociéon de las
industrias culturales. Esta Direcciébn General incluye en su ambito de actuacion las
cuestiones relativas a la proteccion de la propiedad intelectual y su conexién con el
desarrollo de las industrias culturales y tecnolégicas relacionadas?®”.

Asi pues, vemos cOmo paulatinamente se va introduciendo este discurso de origen
neoliberal en las diferentes administraciones del Estado y en sus respectivas
comunidades modificando concepciones sobre la cultura y el papel que debe jugar en
la sociedad espafiola. Lo paradigmatico de esta situacion es que, como hemos
observado, se introdujo el mercado como regulador cultural para combatir la
ideologizacion de la cultura y su sumisién a la voluntad politica. Cabria preguntarse si
es verdad que el mercado es verdaderamente transparente y esta completamente libre
de connotaciones ideoldgicas. Siguiendo las ideas introducidas al principio de este
capitulo, si el mercado es el nuevo regulador y ha sido llamado a sustituir a las

politicas culturales, habria que realizar el ejercicio foucaultiano de intentar entender

2! http://www.proyectolunar.com/
22 http://www.iniciativajoven.org/
2 http://www.bilbao.net/lanekintza/

24 Disponible de forma integra online, en formato PDF
http://www.bilbao.net/lanekintza/creacion_empresas/material_apoyo/revistaideiadekot_es.pdf

% http://www.amaste.com

Zhttp://www.mcu.es/gabineteprensa/mostrarDetalleGabinetePrensaAction.do?prev_layout=notas&layout=notas&htm
1=13972008nota.txt&language=es&cache=init
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gué formas de sujecién y de gobierno se hallan inscritas en la ideologia de libre
mercado, y qué formas de gubernamentalidad emergen fruto de esta nueva tesitura.
Esto implicard no s6lo un cambio en el modelo de gestion de la cultura sino un giro
radical en su concepcion como elemento normativizador. En el siguiente capitulo
estudiaremos como en Brasil una ley disefiada para promover el mecenazgo de la
cultura por parte de las empresas privadas ha terminado por ser un aparato de gestion
cultural, funcionando como una politica cultural. Un caso extremo del mercado como

regulador de la cultura.
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Capitulo 3. La tensién entre el sector publico y el privado en la financiacién de la

cultura: el ejemplo brasilefio

Para ver como responden los diferentes Estados a estos procesos de neoliberalizaciéon
y privatizacion de la cultura dirigiremos nuestra atencién hacia Brasil. Nos interesa
conocer la realidad brasilefia, porque se trata de un pais con una economia
emergente, en plena expansion internacional, donde el discurso sobre las industrias
culturales como motor de desarrollo y crecimiento econdémico esta siendo
recientemente instaurado y debatido, pero sobre todo porque es un pais que ha
padecido un proceso de neoliberalizacion que ha afectado al ambito de la cultura de
forma muy contundente. Conscientes de que los datos recogidos durante nuestro
trabajo de campo no son suficientes para elaborar una panoramica general sobre las
politicas culturales de este vasto Estado, nuestra intencién aqui es centrarnos en
algunos aspectos que nos sirven para ilustrar la complejidad de las relaciones entre el

sector publico y el privado dentro del &mbito cultural.

Con el fin de sentar las bases de esta reflexiobn analizaremos el debate en torno a las
leyes de mecenazgo, para lo cual nos serviremos de las informaciones recogidas en
nuestro trabajo de campo. Durante las entrevistas que llevamos a cabo en S&o Paulo
pudimos comprobar que la reforma de la ley Rouanet es uno de los temas mas
candentes y polémicos. Esta discusién sobre el modelo de financiacién brasilefio
interesa y afecta a cualquier persona relacionada con el sector de la cultura, desde los
analistas de politicas culturales a los directivos de las fundaciones de grandes

empresas, pasando por los productores culturales autébnomos.

Esta ley es el modelo sobre el que se sustentan otras similares cuyo objetivo es la
financiacién de la cultura a través de incentivos fiscales para las empresas privadas.
Las criticas mas contundentes la acusan de “privatizar” la cultura, de manera que
veremos cudles son los argumentos en los que se apoyan tales juicios y también
conoceremos algunos efectos que se derivan de este modelo. Finalizaremos el
capitulo tratando de indagar algunas de las causas por las cuales la frontera entre lo
gue es publico y lo que es privado se difumina en muchos niveles, y por ultimo
expondremos brevemente el modelo estadounidense de financiacién cultural. No
obstante, para entender la dimension del debate deberemos, en primer lugar, hacer un

breve repaso de la historia reciente de Brasil poniendo especial atencion a las
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mutaciones que han tenido lugar en el MinC (Ministerio de cultura) fruto del devenir

politico.

Breve introduccién ala historia reciente de Brasil

La historia moderna de Brasil comienza con su independencia de Portugal el 7 de
septiembre de 1822, momento en el que se convierte en una monarquia constitucional
hasta que, en 1889, un golpe militar establece un sistema republicano. Desde
entonces Brasil ha sido una republica con varios periodos de dictaduras militares. La
dictadura mas reciente corresponde al periodo comprendido entre 1964 y 1985,
instaurada tras el golpe de Estado llevado a cabo el 31 de marzo de 1964 por militares
brasilefios, con el apoyo del Gobierno de los EE UU., contra el presidente de
izquierdas Jodo Goulart. Tras este periodo dictatorial fascista, en 1985 José Sarney
salié vencedor en las primeras elecciones para la Presidencia de la Republica. Sin
embargo estas elecciones no fueron plenamente democraticas ya que se realizaron
“via indirecta”, a través del Colegio Electoral: De este modo, los militares que estaban
en el poder crearon las condiciones para la consecucion de una transicion
conservadora, traspasando el Gobierno de la Nacién a civiles de su misma ideologia.
Sarney fue sustituido en 1989 por Fernando Collor de Melo, que fue el primer

presidente elegido por sufragio universal en casi cuarenta afos.

En todo este proceso tuvo una gran importancia el movimiento ciudadano de oleadas
de manifestaciones callejeras que bajo la consigna “Diretas Ja!” exigian unas
elecciones demacraticas por voto directo. Desde la izquierda se ha argumentado que
el pacto brasilefio dificilmente puede ser definido como un proceso amplio y
democratico pues mas bien fue un acuerdo para garantizar la transicion con el “menor
perjuicio posible a las élites politicas hegemoénicas” (Gugliano, 1996). Emir Sader,
sociblogo y profesor de la Universidade de S&o Paulo (USP) y de la Universidade do
Estado do Rio de Janeiro (Uerj), describe de la siguiente manera la transicion
brasilefa: “El nuevo régimen nacia asi de un nuevo pacto de elite, hecho a imagen y
semejanza del ilegitimo Colegio Electoral. Se restablecieron los derechos civiles pero
sin realizar ninguna reforma de las estructuras econémicas que sustentan el poder de
las élites, tales como el monopolio del capital financiero, la propiedad de las tierras, los
grandes medios de comunicacion, los conglomerados industriales y comerciales. Fue
un proceso del tipo que Gramsci denomind “transformismo”, en el que se altera la

forma de dominacion politica sin que se modifique su contenido” (Sader, 1999).
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El abogado especializado en propiedad intelectual, cultura y tercer sector, Fabio de Sa
Cesnik, citaba en una conferencia®’ a Marcio Souza, en cuyo libro Fascino ou repulsa
(2000) afirma que durante todo este periodo de hegemonia fascista, que se prolonga
hasta los afios 90, la cultura sera considerada fundamentalmente una herramienta de
propaganda. Paralelamente, existe un movimiento de inversion privada que, segun
este autor, responde a las vanidades personales de los empresarios “mecenas” que
buscan cierto estatus social mas que un estimulo de servir a fines publicos. Durante
los afios 40, algunos de los empresarios mas poderosos de Brasil fundaron muchas
instituciones culturales todavia vigentes hoy en dia como son el Museo de Arte
Moderno de Sao Paulo (MAM) en 1948 y la Compariia Cinematografica Vera Cruz en
1949 —por Franco Zampari y Francisco Matarazzo Sobrino—, la Fundacién Bienal de
SaoPaulo —por Matarazzo— o el Museo de Arte de S&o Paulo (MASP) —por Assis

Chateaubriand.

Un hito en la historia de las politicas culturales de Brasil, lo constituye el gesto
absolutista de Fernando Collor de Mello, quien al ganar las primeras elecciones
democraticas, en 1989, tras las reivindicaciones “Diretas Ja!”, suprimié todos los
organismos de cultura existentes hasta aquel momento, como el Consejo Nacional de
Derecho Autoral (CNDA), Embrafilme (Empresa Brasilefia de Filmes), Funarte
(Fundacion Nacional del Arte) o el mecanismo de incentivos conocido como “Ley
Sarney”, y rebajo el Ministerio de la Cultura a una Secretaria ligada a la Presidencia de
la Republica. Fabio de Sa Cesnik en su conferencia argumentaba que esta accién
respondia a una voluntad de venganza hacia los artistas, que durante los comicios
electorales de 1989 habian apoyado en masa al candidato de la oposicion Lula da
Silva. Por otro lado se culpabiliza también al Gobierno de Collor de Mello de la falta de
presupuesto para la cultura en los dias actuales, ya que al suprimir todos los
organismos del MinC rebajé de forma drastica sus recursos econémicos. Collor fue un
presidente que prometio reducir la inflacion y luchar contra la corrupcion; sin embargo,
a finales de 1992 fue destituido de su cargo acusado de corrupcion, extorsion y

soborno.

27 53 Cesnik es director del despacho Cesnik, Quintino y Salinas Abogados, y autor de los libros Globalizacién de la
cultura, Proyectos culturales y Guia del incentivo a la cultura. Imparti6é una conferencia en Cuenca (Ecuador) cuya
transcripcion nos facilité generosamente, y en la cual realiza un exhaustivo repaso de las politicas culturales
brasilefias.
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A partir de los afios 90, todavia bajo el Gobierno neoliberal de Collor de Mello y frente
a la ausencia de organismos de fomento a la cultura —debido como ya hemos dicho, a
la supresion de todos ellos por parte del presidente—, el sector cultural empieza a exigir
formas de financiacion. En respuesta a estas demandas se crean los mecanismos de
fomento a la cultura que sentaran las bases de la actual politica cultural, a la que como
veremos mas adelante se acusa de estar excesivamente apoyada en las leyes de
incentivo fiscal. Este modelo, inspirado de forma directa en los EE UU refuerza una
vision paternalista de las empresas que han de procurar y proteger las instituciones
culturales y sociales. Por esta razdn entronca perfectamente con una légica neoliberal
en la que la supresiéon del Estado —o la limitacién de sus responsabilidades— pone en
manos del sector privado muchas de las competencias que tenia hasta el momento.
Pero a diferencia de los EE UU, Brasil no tiene un organismo como el NEA encargado
de velar por aquellas manifestaciones culturales que escapen los intereses del

mercado, cuestion que discutiremos mas adelante.

El modelo estadounidense

A continuacion describiremos de forma sucinta cémo se articula este modelo para
poder comprender mejor las debilidades y fortalezas que ofrece una estructura de
financiacién mixta, como es la de EE UU, donde la cultura se sostiene gracias a una
combinacion de incentivos fiscales, de los fondos que destina el Gobierno para la
cultura y del propio sistema de mercado de circulacion de bienes culturales. Debido a
gque esta combinacién supuestamente equilibra las acciones del Estado, el mecenazgo
y el mercado, segun Garcia Olivieri, puede ayudar al “entendimiento y desarrollo del
modelo brasilefio” (Garcia Olivieri, 2004:63). Veamos a continuacion como se ha ido

construyendo y cudl es la funcion del Estado en este entramado.

La primera ley norteamericana de incentivo a la cultura data de la década de los 20.
Anteriormente no habia ningun tipo de apoyo a la cultura por parte del Gobierno.
Olivieri apunta dos motivos: por un lado la ausencia de estructuras propias debido a
que los recursos estatales estaban comprometidos con la expansién de fronteras y con
la guerra civil y, por otro, la falta de puesta en valor de la propia cultura
norteamericana (63:2004). En 1920 el Gobierno cre6 el impuesto sobre la renta y
determind que las instituciones artisticas sin fines lucrativos podian recibir donaciones
deducibles de sus impuestos. Se entendia que las artes tenian que ser apoyadas por

la filantropia privada y el Estado Unicamente debia contribuir facilitando la renuncia de
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impuestos. En los afios 30 el Gobierno estadounidense inici6 el apoyo directo a traves
de un programa denominado WPA (Work Progress Administration) que llegé a emplear
entre treinta y cuarenta mil artistas y fue instituido como parte de la politica del New
Deal del presidente Franklin D. Roosevelt, que pretendia revertir la gran crisis
economica de aquella época. Sin embargo, el programa fue disuelto en 1934 junto con

las demas agencias del New Deal (64:2004).

Tras la segunda guerra mundial, el Gobierno estadounidense promovié una serie de
acciones dirigidas a fomentar el orgullo nacional. La cultura y las artes, especialmente
a través de la TV y el cine, eran un excelente medio para idealizar el “american way of
life”. De esta manera, durante la guerra fria, la cultura fue una suerte de representante
de los valores ideoldgicos de América. El jazz, el rock’n’roll o el expresionismo
abstracto se convertian en simbolos de la libertad individual y en expresiones de las
multiples virtudes de la democracia (Miller y Yudice, 2004). Asi, durante este periodo el
Gobierno estadounidense invirti6 enormes cantidades de dinero en cultura,
generalmente en exposiciones de pintura y escultura o espectaculos de danza y
musica. Este tipo de actividades también tenian lugar en actos oficiales de las
embajadas estadounidenses de todo el mundo, “tratandose de acciones diplomaticas
en las que los valores americanos se promocionaban entre las élites intelectuales y
politicas” (Ivey, 2008:135).

Podriamos considerar que desde mediados del siglo XX el Gobierno estadounidense
participd activamente en la promocion de la cultura y que gracias a este impulso,
Estados Unidos ejerce hoy un indiscutible dominio en el mercado cultural internacional.
Son varios los factores que han consolidado su primacia —por ejemplo, el importante
rol del capitalismo en la economia estadounidense y la influencia de este pais en la
politica global-, pero también ha sido determinante, como hemos visto, el
protagonismo que ha desempefado el Estado a la hora de promocionar la exportacién
de sus industrias culturales, especialmente durante el periodo posterior a la segunda
guerra mundial. Aunque muchos economistas han desestimado el papel del Estado en
los flujos culturales internacionales, este hecho ha sido enfatizado por algunos
escritores criticos que usan el concepto de “imperialismo cultural” para referirse a la
manera en que las culturas de los paises menos desarrollados han sido afectadas por

los objetos culturales de Occidente (Hesmondhalgh, 2007:214).
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Aunque el modelo norteamericano se ha basado en gran medida en el mercado y en el
apoyo privado, paralelamente, a partir de los afios 60 se inici6 un aumento de las
subvenciones a cultura de los gobiernos a través de la agencia de cultura National
Endownment for the Arts (NEA)®, creada en 1965 durante el Gobierno de Kennedy-
Johnson y cuya mision es “buscar la excelencia, la diversidad y la vitalidad de las artes
en EE UU y aumentar el acceso publico a las artes” (NEA). Los fondos son
determinados anualmente por el congreso y su distribucion se hace entre instituciones
artisticas sin &nimo de lucro ya que la modalidad de fondos para artistas fue eliminada
en 1996 para evitar el apoyo a obras controvertidas, como la del fotdégrafo
Mapplethorpe, cuya exposicion fue origen de una gran polémica sobre los criterios de
seleccidon de obras financiadas con dinero publico, constituyendo uno de los puntos
mas algidos de la llamada “culture war”. Vemos pues que aunque el NEA es un
organismo publico que realiza una importante labor de fomento a la cultura su gestion
ha sido muy criticada y en gran parte debido a esto ha ido perdiendo competencias y

recursos.
La implantacion de leyes de incentivos en Brasil

En la segunda mitad de los ochenta, dentro de la politica neoliberal del Gobierno de
José Sarney surgio la primera ley de incentivos fiscales con el fin de “establecer una
colaboracion entre el Estado y el sector privado para el desarrollo de la cultura”
(Garcia Olivieri, 2004:71). Conocida como ley Sarney, serviria de referente para el
disefio de posteriores leyes de incentivos fiscales y tenia el objetivo de generar
presupuesto para las producciones culturales, permitiendo que el “propio mercado

realizase la eleccion de la actividad que seria patrocinada” (Garcia Olivieri, 2004:71).

La ley Sarney se mantuvo en vigor hasta 1990, momento en el que fue revocada por el
Gobierno de Fernando Collor de Melo junto a la cancelacion de gran parte de las
instituciones culturales. Fue entonces cuando, gracias en parte a la presién ejercida
por el sector cultural, que exigia una compensacion a la falta de presupuesto para
cultura, se creo la ley Mendoncga, una norma de caracter municipal, sélo aplicable en

Sao Paulo.

28 http://www.nea.gov/
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Tras la impuesta dimision de Collor, en las elecciones de 1994, fue elegido Fernando
Henrique Cardoso, que reunificé a la derecha brasilefia y renové su discurso “dandole
un barniz de modernizacion liberal como cobertura para las viejas practicas de
privatizacion del Estado” (Sader, 1999:5). Durante sus dos mandatos consecutivos el
pais vivié una de las crisis econémicas con peores consecuencias para la ciudadania,
qgue sufri6 un agudo debilitamiento de las politicas sociales y una elevacion del
desempleo, que quedd proximo al 20%. Brasil dej6 asi de ser considerada una
“potencia intermedia emergente” para quedar reducida a un “mercado emergente”, es
decir, una economia en relacién a la cual todos buscan las facilidades para obtener
superavits comerciales, como es el caso de EE UU que con Brasil obtiene su mayor
superavit comercial (Sader 1999:5). En el plano internacional Brasil conservd sus
buenas relaciones con la potencia estadounidense lo cual le permitié recibir préstamos
del FMI a cambio de continuar con las politicas neoliberales que afectaran también al
ambito de la cultura. De esta forma podemos deducir que las leyes de mecenazgo no
s6lo estuvieron inspiradas en el modelo estadounidense sino que fueron parte de las

recetas que este pais prescribié al Gobierno brasilefio como modelo de desarrollo.

En 1995, bajo el Gobierno de Fernando Cardoso, se instauré la ley Rouanet (Lei
Federal de Incentivos Fiscais n® 8313 de diciembre de 1991), que a su vez sienta las
bases y sirve de modelo para el resto de leyes estatales y municipales del pais, y que,
como veremos en el siguiente apartado, suscita numerosas criticas y recelos. El
principal argumento de sus detractores es que en lugar de complementar otras formas
de apoyar la cultura practicamente las ha sustituido, y que ademas son las empresas y
no las instituciones culturales las que deciden qué proyectos deben ser o no

subvencionables.

En el momento en el que realizamos la presente investigacion se estaban gestando
una serie de cambios en politicas culturales brasilefias al calor de un debate que se
mantiene abierto gracias a varios investigadores que realizan una importante labor de
informacién y analisis de las politicas culturales a través de sus blogs, de articulos en
Internet y publicaciones en papel. Entre ellos pudimos entrevistar a: Ana Carla
Fonseca, directora de la consultora Garimpo de Solugoeszg, Fabio de Sa Cesnik, socio

de CesnikQuintino&Salinas abogados, Jodo Brant, de la ONG Intervozes®, Leonardo

2 http://www.garimpodesolucoes.com.br/

% Intervozes es un colectivo que trabaja por el derecho a la comunicacién. www.intervozes.org.br
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Brant, director de la consultora Brant Asociados y del blog Cultura e Mercado®!, Maria
Alice Gouveia, quien ha trabajado en la Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo
y coordina el posgrado en gestion cultural de la FGV, y Ronaldo Lemos, director de

|32

Creative Commons Brasil> y del Centro de Tecnologia e Sociedade da Escola de

Direito da Fundac&o Getulio Vargas® .

La llegada al poder en 2003 del Gobierno de Lula, con Gilberto Gil al frente del MinC,
generd en el sector cultural grandes expectativas respecto a las reformas en politica
cultural y especialmente en lo referente a la modificacion de la ley Rouanet, llegandose
a contemplar incluso su extincion. Sin embargo, muchas de estas expectativas no se
han cumplido, y hemos observado, a través de todas las entrevistas realizadas, que la
ténica general es la impresion de que el discurso de Gil no tuvo un reflejo en acciones
y programas concretos que lo hicieran factible. Asi nos lo manifestaba por ejemplo
Maria Alice Gouveia: “Gil tiene un discurso muy bueno, pero las acciones emprendidas
no se corresponden con sus palabras. En parte porque encuentra resistencia dentro
del propio Gobierno de Lula y es muy dificil, pero también porgue los cambios son muy
lentos y hay mucha burocracia dentro de la administracion publica”. También Leonardo
Brant se manifestaba en la misma direccion: “Es imposible transformar el discurso de
Gil en accién programatica, porque su valor es méas bien simbdlico; en ese sentido su
fuerza reside en valorizar ciertas manifestaciones o formas de entender la cultura, pero

existen algunas incoherencias” .

En 2009 Juca Ferreira ocupaba el lugar de Gil y recientemente ha convocado una
serie de debates, los “Dialogos Culturales”, en las principales capitales del pais con la
pretension de que sean un espacio de discusion y analisis sobre el balance de las
acciones del MinC en los ultimos seis afios, aunque se centran especialmente en
cuestionar el actual modelo de la ley Rouanet y en buscar qué vias pueden ser las

mas adecuadas para democratizar el acceso a la financiacién de la cultura.

Ronaldo Lemos nos informaba de que a raiz de todos estos debates se presento en el
parlamento brasilefio un proyecto de transformacion de la actual ley Rouanet, con la

intencion de cambiarla radicalmente. Segin Lemos, hay tres cambios significativos

31 http:/Avww.culturaemercado.com.br/
%2 http://creativecommons.org/international/br/

% La FGV es una institucién brasilefia fundada en 1944, se centra en la investigacion académica y la discusion de los
problemas relacionados con el desarrollo del pais. http://www.fgv.br/
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