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    «La crisis puede ser aún una oportunidad para pasar de una vía de burbujas financieras y consumo excesivo a otra de desarrollo sostenible. De hecho, la de aprovechar esa oportunidad es la única receta para el crecimiento genuino que nos queda.»


    Jeffrey Sachs, 2009


    Introducción


    El Ministerio de Cultura de Colombia, la Universidad Tecnológica de Bolívar y la Red Internacional en Desarrollo y Cultura, con el apoyo de la Agencia Española de Cooperación Internacional para el Desarrollo (AECID) y la Embajada de Francia en Colombia realizaron el Seminario Internacional: El sector cultural hoy: oportunidades, desafíos y respuestas en Cartagena de Indias, durante los días 10 y 11 de septiembre del 2009. Fue un seminario para examinar la situación del sector cultural durante la actual crisis financiera, su impacto y las posibilidades reales de contribución de éste a la superación de la crisis.


    Con el objeto de dar continuidad a las conclusiones de aquel seminario en esta nueva convocatoria de la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación de la Universidad de Girona, este artículo tiene como punto de partida las conclusiones de Cartagena para detenernos luego en la situación de América Latina, su comportamiento económico en las últimas décadas y su impacto en la generación de empleo y superación de la pobreza. Nos ha parecido que esta mirada a América Latina podía hacerse en tres niveles, para ampliar su comprensión (América Latina, Colombia y Cartagena de Indias) y estudiar desde allí los posibles aportes de la cultura al empleo, en la medida en que se tome una senda distinta del desarrollo y se orienten las políticas públicas hacia un crecimiento económico inclusivo que beneficie a los pobres.


    Antecedentes


    Los principales planteamientos del seminario antes mencionado que se retoman aquí son:


    1. La crisis aún está viva, a pesar de signos alentadores en algunas economías. Hay síntomas de recuperación. Pero por primera vez la economía mundial tendrá crecimiento negativo en el 2009, cosa que no pasaba desde la Segunda Guerra Mundial (1946). Las perspectivas de la economía mundial, en el momento del seminario, no están claras.


    2. La crisis iniciada con la moratoria de los mercados hipotecarios de Estados Unidos, que ocasionó la crisis financiera de la banca desregulada y las consecuentes nacionalizaciones bancarias, derrumbes en las bolsas de valores mundiales, caída del comercio y recesión internacional, ha dejado descubiertas las fallas estructurales y sistémicas de la economía mundial.


    3. Pero la crisis no ha afectado por igual a países y continentes, y esto se debe a la no homogenización de la política económica y los modelos de crecimiento. Esto es muy importante tenerlo en cuenta a la hora de pensar en propuestas para América Latina.


    4. La situación invita al cambio de paradigmas, a repensar los modelos de desarrollo económico en busca de visiones más holísticas del desarrollo, en las que la ciencia económica dialogue con otras disciplinas.


    5. Retomando experiencias históricas pasadas, el Estado ha tirado los salvavidas para salir de la crisis. Se ponen al banquillo de los acusados las desregulaciones.


    6. La crisis afecta al sector cultural por el lado de la reducción de la producción de bienes y servicios, por el lado de la reducción del empleo, por el lado de la reducción de los presupuestos públicos, por la reducción de los aportes privados y por la reducción del consumo de los hogares.


    7. Pero la crisis no llega de inmediato al sector, pues las prácticas culturales no se modifican con tanta rapidez. Es probable entonces que se acentúe más adelante.


    8. Sin embargo:


    a. Hay sectores donde la demanda ha crecido.


    b. Aparecen nuevas oportunidades para las industrias culturales.


    9. Se vislumbra la economía creativa como una estrategia factible de desarrollo y se logra situar la cultura en el debate del desarrollo, en el centro de los procesos de desarrollo.


    10. La cultura ha de ser objeto de política pública por sus imbricaciones en visiones integrales del desarrollo. Éstas políticas que van dirigidas a los ciudadanos, no debe olvidarse, exigen mayor responsabilidad, gobernanza, transversalidad y diálogo de saberes.


    11. La economía creativa está reflejándose en empleo y crecimiento en varios países del mundo.


    12. Están surgiendo nuevos esquemas, nuevos modelos de negocios y en ellos es importante entender las relaciones entre economía, cultura y tecnologías.


    13. Se potencializa la creatividad y la innovación. Se plantea entonces el reforzamiento de las capacidades creativas, el emprendimiento y los vínculos comerciales.


    14. No hay que olvidar que existen riesgos cuando la cultura se deja sólo en manos de la economía y de los mercados.


    América Latina y el Caribe


    Con las ideas antes expuestas, se hace, a continuación, un examen de las condiciones económicas y sociales de América Latina y el Caribe, para explorar cómo incorporar la dimensión cultural a las dinámicas productivas en un contexto de crecimiento inclusivo. En particular, se examinan el crecimiento económico, el empleo, la pobreza y la desigualdad, utilizando datos de organismos internacionales, principalmente de la CEPAL, del Banco Mundial y del Fondo Monetario Internacional, para ilustrar los comportamientos de las variables en cuestión. En cuanto al caso de Colombia, se recurre a las estadísticas del Departamento Administrativo Nacional de Estadística, DANE.


    América Latina ha sido inestable en su crecimiento económico. Entre las décadas de los 50 y los 70, el continente creció a tasas significativas. En cambio, en los años 80, la tasa de crecimiento promedio fue muy baja. Esta década se denominó la «década perdida», entre otros aspectos, por la crisis de la deuda. Mientras que en los 70 la tasa de crecimiento promedio de América Latina fue del 5,9%, durante la década pérdida el promedio de las tasas de crecimiento fue del 1,2%. Algunos autores han sugerido que las condiciones adversas que vivió América Latina en esa época fueron inducidas por Estados Unidos. Stiglitz (2003), premio Nobel de Economía norteamericano, considera que el aumento inesperado de las tasas de interés por parte de la Reserva Federal a los créditos otorgados en forma masiva a los países de América Latina ocasionó la crisis de la deuda.


    Gráfica 1: América Latina, tasa de crecimiento promedio del 1950-2008.
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    Fuente: Elaboración propia a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Después del desastre económico y social de los 80, la región volvió a crecer. En la década siguiente, la de los 90, el crecimiento promedio fue del 3,4%[1] (sin embargo, fue inferior al obtenido antes de la «década perdida»). En este período, se implementaron políticas económicas de ajuste, denominadas políticas del «Consenso de Washington», que impactaron negativamente en los sectores sociales más deprimidos y fueron desfavorables al continente, que, a pesar de haber crecido en la primera mitad de los 90, perdió ritmo de crecimiento al final de esta década, situación que alcanzó a denominarse como «la crisis de fin de siglo». En algunos países, como Colombia, hubo incluso tasas de crecimiento negativas.


    Las políticas del «Consenso de Washington» promovieron la liberalización de los mercados, la inversión extranjera directa y el capital financiero. También proponían como objetivo macroeconómico fundamental reducir la inflación a niveles de un dígito y flexibilizar el mercado laboral, entre otros aspectos. Al final de los 90, se constató que lo único que se logró con tales medidas fue reducir la inflación a costa de otros objetivos clave como la mejora de los niveles y la calidad del empleo, así como la disminución de los niveles de pobreza y desigualdad. También se constataron, como consecuencias, la pérdida de participación en los sectores productivos, agrícolas e industriales, mientras que, por otra parte, creció el sector de servicios. Hay que anotar, sin embargo, que este sector de servicios en los países menos desarrollados es diferente respecto al de los países desarrollados. En los primeros, tiene que ver con servicios de bajo valor agregado, informalidad y precariedad; y en los segundos, con servicios de alta tecnología, informática y comunicaciones.


    Mientras la aplicación de las políticas del «Consenso de Washington» indujo problemas sociales relacionados con la disminución del ritmo de crecimiento y el aumento del desempleo en América Latina, otros países de fuera del continente, como China, se negaron a acoger tales políticas y hoy presentan resultados importantes, en términos de crecimiento sostenido.


    Examinando el crecimiento económico en algunos países del continente a largo plazo (1950-2008), destacamos los siguientes hechos: Costa Rica y la República Dominicana son los países que registraron la mejor tasa de crecimiento de promedio, con un 5,2%, seguidos por Panamá con un 5,1%. Haití, Cuba y Uruguay tuvieron las menores tasas con 1,2%, 1,4% y 2,2% respectivamente. Excluyendo estos países, el resto de la región registró crecimientos de entre el 2,8% y el 4,8%. En el mismo período, América Latina y el Caribe en su conjunto creció 4,1%, (gráfica 1).


    El crecimiento de América Latina es más volátil, comparado con el crecimiento mundial, a partir del 1990 (gráfica 2). Es sabido que es necesario mostrar un crecimiento sostenido para aumentar el empleo a niveles sustantivos, de tal forma que se puedan reducir los niveles de pobreza de una manera significativa.


    Gráfica 2: América Latina y el mundo. Tasas de crecimiento entre el 1990-2008.
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    Fuente: Elaboración propia a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Gráfica 3: Proyecciones de crecimiento económico (2009 y 2010).
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    Fuente: Elaboración propia a partir de datos del FMI.


    Al observar las regiones del mundo frente a la crisis económica (2007-2009) en términos de su impacto sobre el crecimiento, tenemos que éstas (como se pudo constatar en el seminario de Cartagena de Indias) se comportan de manera diferente. Los casos de Europa, EE.UU. y Japón son los más dramáticos, pues tienen tasas proyectadas de crecimiento del -2,8%, -4,2% y -6,2% respectivamente. Dichas tasas de crecimiento tendrán su consecuente impacto negativo sobre el empleo y la calidad de vida. El mundo tendrá un crecimiento negativo en el 2009 del -1,3%, pero se proyecta un pequeño crecimiento del 1,9% para el 2010, lo que hace pensar a algunos analistas que nos encontramos en el peor momento de la crisis. América Latina fue menos vulnerable al impacto de la crisis con respecto a otras regiones del mundo. Pasará de crecimientos del 5,7% al -1,5% en el año 2009. China lo hará del 13% al 6,5% y Colombia del 7,5% en el 2007 al 0% en el 2009 (véase gráfica 3).


    En general, América Latina, para superar su condición mediana actual, requiere un crecimiento económico mayor y que éste sea sostenido, pero que esté, como se verá más adelante, vinculado con dinámicas de empleo y reducción de la pobreza y la desigualdad. Para ello, es necesario dinamizar nuevos sectores económicos no tradicionales, encontrar nuevos nichos, nuevas formas de crecimiento, un crecimiento generador de demanda, donde las personas de menor ingreso puedan participar activamente.


    Empleo


    En América Latina, el crecimiento económico y la generación de empleo se encuentran relacionados (véase gráfica 4). Los períodos de crecimiento, de hecho, se ven reflejados en un aumento del empleo. Sin embargo, como lo muestra el trabajo Estudio económico de América Latina y el Caribe 2004-2005: «A partir de 1990, el empleo mostró una mayor expansión en los sectores de baja productividad. En la región en su conjunto, aumentó la participación del sector informal en el empleo urbano, de un 42,8% en el 1990 a un 46,7% en el 2003. De hecho, se incrementó la participación en la composición del empleo urbano de todas las categorías de empleo informal, es decir del trabajo por cuenta propia no profesional, administrativo o técnico, incluido el trabajo familiar no remunerado, el empleo en microempresas y el servicio doméstico. En cambio, se redujo la participación del empleo, tanto en las pequeñas, medianas y grandes empresas privadas, como en el sector público.»[2]


    En el mismo documento, se menciona que el empleo asalariado mostró, de forma clara, un comportamiento pro-cíclico en el período del 1990-2004, pero esto no ocurrió con el trabajo por cuenta propia. Es decir que, en el primer caso, las personas aprovecharon una situación económica favorable que les proporcionó oportunidades de percibir ingresos laborales, y la segunda categoría (por cuenta propia) demuestra la necesidad de supervivencia que lleva a los latinoamericanos a recurrir a autoempleo en condiciones precarias. Este tipo de empleo mostró tanto tendencias anti-cíclicas como pro-cíclicas en el período mencionado.


    Gráfica 4: Crecimiento económico y dinámica de la generación de empleo en América Latina y el Caribe.
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    Fuente: CEPAL. Estudio económico de América Latina y el Caribe 2004-2005, p. 121.


    La tasa de desempleo de América Latina, comparada con la del resto del mundo, se ha mantenido en niveles más altos desde los años 90 (gráfica 5). A partir del 2002 se presentó una suave caída en la tasa de desempleo de la región, que se reflejó en la reducción de la pobreza. Un ejemplo de ello es el porcentaje de los trabajadores de la región que se encontraba en situación de pobreza en el año 2002, que ascendía al 26%, mientras que en el año 2007 la cifra se redujo al 16,4%.[3]


    En cuanto a la participación del empleo por sectores económicos, la agricultura representó el 17,1% de los empleos en América Latina en el 2007, frente al 34,4% del mundo. En el caso de las economías desarrolladas y la Unión Europea, esta cifra descendió al 3,9% en el mismo año.


    El sector industrial representaba en el 2007 el 22,7% de los empleos del mundo, y en las economías desarrolladas y la Unión Europea esta cifra ascendió al 25%. En el caso de América Latina y el Caribe, el sector de la industria ocupó el 22,6% de los empleados en el mismo año.


    El 42,9% de los empleados del mundo en el 2007 se encontraban en el sector de los servicios y, en el caso de las economías desarrolladas y la Unión Europea, el 71,1% de los empleos estaban en este sector. En América Latina y el Caribe, en el mismo año, la cifra fue del 60,3%.[4] Como habíamos anotado antes, el sector de los servicios es el de mayor participación, tanto en economías desarrolladas como en América Latina. Sin embargo, son sustancialmente diferentes, en términos del aporte al valor agregado.


    Gráfica 5: Desempleo en América Latina en comparación con el mundo.
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    Fuente: Elaboración propia a partir de datos de la OIT («Tendencias mundiales del empleo: enero de 2009»).


    Podríamos preguntarnos: ¿Es América Latina un continente con recurrentes crisis? La pregunta emerge por las siguientes situaciones: 1) porque hay una relación directa entre crecimiento económico y generación de empleo; luego, se esperarían sustanciales aumentos en éste, en tiempos de auge; 2) porque las tasas de desempleo en América Latina se han mantenido altas, independientemente de si hay períodos de crisis mundial o no, y; 3) porque las tasas de desempleo de los países desarrollados son más bajas que las de América Latina. Si las crisis se midieran por el comportamiento del empleo, América Latina podría catalogarse como una región con crisis recurrentes, pues las tasas de desempleo son más altas que la tasa mundial, incluso en periodos fuera de la recesión mundial.


    Como se aprecia, por su magnitud, en América Latina, el tema del empleo es una prioridad. Su situación actual hace pensar en la introducción de estrategias de crecimiento económico más incluyentes, capaces de crear empleos.


    Pobreza


    La pobreza en América Latina se ha mantenido en niveles altos, comparados con otras regiones del mundo, a pesar de haber descendido ligeramente como resultado del crecimiento económico de las últimas décadas. Sin embargo, lo que se ha mejorado es aún insuficiente, pues la región conserva altos porcentajes de su población en condiciones de pobreza, siendo ésta una prioridad en la agenda latinoamericana.


    Si se mira en perspectiva (véase gráfica 6), el porcentaje de población pobre en América Latina no ofrece transformaciones satisfactorias. Evaluada con la línea internacional de 2 dólares diarios, en el año 2007, el 34,1% de los habitantes de la región se encontraban en esa condición. La situación varía de acuerdo con el comportamiento de los países, desde Chile, que ostenta el premio a la menor tasa de pobreza latinoamericana con un 13,7% en el 2007, hasta países como Paraguay, con un 60,7% en el 2007, y Honduras, con un 68,9% en el 2007.[5]


    Pero es peor la condición de indigencia de la población, evaluada a partir de la línea internacional de 1 dólar diario. En el 2007, el 12,6% de los habitantes de América Latina estaban en dicha situación de extrema pobreza. El 46,6% de los habitantes de Honduras son pobres extremos y en Paraguay el 31,6%. Chile ha logrado descender su tasa de indigencia al 3,6% (en el 2006, frente a un 13,0% en el 1990), y junto con Costa Rica, que tiene el 5,3% (en el 2007), cuenta con los mejores indicadores en América Latina y el Caribe (véase gráfica 7).


    Gráfica 6: Pobreza e indigencia en América Latina.
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Gráfica 7: Pobreza en algunos países de América Latina.
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Desigualdad


    En el panorama mundial, América Latina y el Caribe sobresalen como la región más desigual del planeta. Cabe decir que allí la desigualdad es un fenómeno que se evidencia en todos los niveles de la vida de las personas. No sólo es de ingreso, es de educación, salud, servicios públicos, de acceso a mercados laborales y a participación política.


    De acuerdo con las cifras más recientes mostradas por la CEPAL (Centro de Estudios Económicos para América Latina y el Caribe), los países más desiguales de la región en términos de ingresos son Brasil y Colombia, con coeficientes de Gini del 0,59 (cifra para el 2007) y del 0,58 (cifra para el 2005) respectivamente. La mejor distribución de ingresos la tiene Venezuela con un coeficiente de Gini del 0,42 en el 2007 (véase gráfica 8).


    Gráfica 8: Índice de Gini más reciente para algunos países de América Latina.
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Los exagerados niveles de desigualdad de ingreso en América Latina hacen que el crecimiento económico tenga menos impacto sobre la reducción de la pobreza (véase gráfica 9). Es decir, con los coeficientes de Gini actuales, la región tiene que hacer el esfuerzo de crecer a mayores tasas para que el crecimiento pueda tener un impacto importante en la reducción de la pobreza, como lo indica el estudio del Banco Mundial Desigualdad en América Latina: ¿Rompiendo con la historia? En ese mismo texto se plantea el ejemplo de Brasil: «Brasil anota podría reducir la pobreza a la mitad en 10 años, con un crecimiento del 3% y mejorando en 5% el coeficiente de Gini (la medida más común de desigualdad de los ingresos). El país tardaría 30 años en alcanzar el mismo objetivo con un 3% de crecimiento y sin mejorar la distribución del ingreso» (Ferranti et al., 2003, p. 25). Esto, en otras palabras, significa que las condiciones de alta desigualdad de América Latina han sido restrictivas para que el crecimiento se convierta en reducción de la pobreza de forma importante.


    Gráfica 9: La elasticidad de la reducción de la pobreza con respecto al crecimiento.
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    Fuente: Desigualdad en América Latina y el Caribe: ¿Rompiendo con la historia?. Banco Mundial, 2003, p. 7.


    Este mismo informe proporciona datos para el año 2003 en el que el 10% más rico de los individuos recibió entre el 40% y el 47% del ingreso total en las sociedades latinoamericanas, mientras que el 20% más pobre sólo recibió entre el 2% y el 4%. Estas cifras son sólo comparables con algunos países de África y de economías en transición. Otro informe, la encuesta del Latinobarómetro del 2007, indica que el 75% de los latinoamericanos respondieron que consideraban la distribución de ingresos en su sociedad como injusta o muy injusta.[6]


    Crecimiento, pobreza y desigualdad


    Con el interés de las instituciones multilaterales en orientar el desarrollo hacia el objetivo de reducir la pobreza, la investigación internacional giró a finales de los 70 para examinar los determinantes de este flagelo. Un análisis pionero fue el estudio de Chenery et al., Redistribución con crecimiento. En dicho trabajo, se priorizaba el problema distributivo, sin dejar de lado el crecimiento. Desde ese entonces se planteó con fuerza la idea de que el crecimiento es necesario pero no suficiente para reducir la pobreza. Adicionalmente al énfasis de reducción de la pobreza, las políticas sobre redistribución del ingreso y los activos se volvieron importantes.


    El trabajo de Chenery et al. es la raíz del debate actual sobre crecimiento pro-pobre. Se parte de comprender que la relación entre pobreza y crecimiento es muy compleja y también está determinada por el nivel y los cambios en la desigualdad. Existe interrelación entre estas tres variables: crecimiento, pobreza y desigualdad.


    El estudio de las relaciones entre crecimiento y distribución y su impacto sobre la reducción de la pobreza ha girado recientemente hacia este debate del crecimiento pro-pobre. Éste ha sido definido ampliamente como el crecimiento que promueve una reducción significativa de la pobreza. No obstante, para precisar el concepto, han emergido algunas definiciones más claras en la literatura. La denominada definición relativa del crecimiento pro-pobre enfatiza la reducción de la desigualdad que ocurre con la reducción de la pobreza durante el proceso de crecimiento económico, es decir, tiene en cuenta tanto la reducción de la pobreza como la mejora de la desigualdad, (McCulloch y Baulch, 2000; Kakwani y Pernia, 2000). Otra definición propone que el crecimiento pro-pobre es el crecimiento que reduce la pobreza, (Chen y Ravallion, 2003; Ravallion, 2004).


    El crecimiento pro-pobre, en la concepción de Kakwani, puede ser definido como aquel que permite la participación activa de los pobres en la actividad económica y de la cual éstos se benefician significativamente. En esta concepción, la estrategia de crecimiento pro-pobre implica la eliminación de sesgos institucionales e inducidos por la política en contra de los pobres, así como también la adopción de políticas directas pro-pobres. De esta manera, las recomendaciones de política se basan en cómo afrontar el problema de la redistribución.


    De acuerdo con la otra definición, la de Ravallion et al., se utiliza el concepto de «curva de incidencia del crecimiento», que muestra las tasas de crecimiento por percentiles ordenados por ingresos. En las gráficas 10 y 11, se observan estimaciones de las curvas de incidencia del crecimiento para varios países de América Latina a partir de encuestas de hogares.


    Las gráficas deben leerse de la siguiente manera: en el eje vertical se representan las tasas de crecimiento entre un año inicial y uno final; y en el eje horizontal está la población ordenada según ingresos, es decir el 20% más pobre, el 40% más pobre y así hasta llegar al 100% de la población. Se observa que Brasil y Chile han obtenido cifras positivas de crecimiento, mientras que en Argentina, Paraguay y Uruguay el crecimiento fue negativo. En el caso de Chile, el crecimiento ha sido relativamente uniforme entre la población. Con una uniformidad relativa en la distribución de los ingresos. En Brasil y Paraguay, el crecimiento ha sido más favorable para los pobres, mientras que en Uruguay y Argentina el crecimiento no ha sido favorable para los pobres.


    Gráfica 10: Argentina, Brasil, Chile, Paraguay y Uruguay. Curvas de incidencia del crecimiento. Tasas de crecimiento en el ingreso per cápita del hogar por percentil.
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    Fuente: SEDLAC (CEDLAS y Banco Mundial).


    Por su parte, Venezuela ha tenido un crecimiento negativo en el período observado y no ha sido favorable para los pobres. Colombia ha tenido el comportamiento más perverso. El 60% más pobre de la población no sólo no ha crecido, sino que ha crecido menos que el 40% más rico. En cambio, este 40% más rico sí ha tenido tasas de crecimiento positivo y mayores a las de los habitantes pobres. Es decir, la desigualdad aumentó significativamente en el período observado en Colombia.


    En general, el crecimiento no ha sido pro-pobre en América Latina. Los datos presentados lo confirman. El crecimiento no tiene un impacto significativo sobre el empleo y la reducción de la pobreza, dados los altos niveles de desigualdad de la región. Es imperativo, por lo tanto, propender por políticas redistributivas en América Latina, que permitan a los pobres participar con mayor amplitud en los ciclos de crecimiento y empleo.


    Gráfica 11: Colombia y Venezuela. Curvas de incidencia del crecimiento. Tasas de crecimiento en el ingreso per cápita del hogar por percentil.
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    Fuente: SEDLAC (CEDLAS y Banco Mundial).


    Gráfica 12: Tasa de variación del PIB de Colombia y América Latina
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Colombia


    En la actualidad, según las últimas cifras del DANE, institución de información estadística oficial de Colombia, el país tiene 21 millones de personas (46%)[7] en condición de pobreza y 8 millones de indigentes. La pobreza en el sector rural es similar a la de un país de ingresos bajos como Honduras, en Centroamérica. Lo paradójico de este comportamiento es que ocurre durante el período de mayor crecimiento económico logrado en décadas.


    Colombia creció entre el 2000 y el 2008 un 4,6% de promedio. Registró en el año 2007 un crecimiento del 7,6%, el más alto desde el 1977. En general, desde el 1990 ha crecido por encima del promedio de América Latina (véase gráfica 12). Pero también ha tenido más personas en situación de pobreza que el promedio de América Latina. En el año 2005, que es, según la CEPAL, el último año donde se tienen mediciones para la región y para Colombia, el porcentaje de personas pobres en América Latina era del 39,8% y la cifra en Colombia ascendió al 46,8%[8] (véase gráfica 13).


    Gráfica 13: Porcentaje de personas pobres en América Latina y Colombia.
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Gráfica 14: Tasa de desempleo en América Latina y el Caribe y Colombia.
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    Fuente: Elaboración propia, a partir de datos de la CEPAL (CEPALSTAD).


    Mapa 1.

    Personas que, por falta de dinero, no consumieron alguna de las tres comidas básicas uno o más días de la semana.
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    Fuente: Departamento Administrativo Nacional de Estadística de Colombia (DANE). Censo 2005. Mapas. www.dane.gov.co


    La tasa de desempleo en Colombia también se mantiene desde el año 1996, y hasta el 2008, por encima de la de América Latina y el Caribe, con cifras superiores al 11% en todo el período mencionado (véase gráfica 14), con el agravante de que Colombia es uno de los países más desiguales de América Latina, como ya se mencionó en el texto. (Es el segundo país más desigual de la región después de Brasil, según las cifras más recientes de Gini en la CEPAL.) Pero además de ser un país tremendamente desigual en lo económico y social, Colombia es un país con profundas desigualdades regionales. Si se examinan los mapas de la pobreza en Colombia, se puede observar que ésta se encuentra localizada, en gran medida, en su periferia. Éste es el caso de las regiones del Caribe y del Pacífico.


    El mayor dinamismo de la economía y los mejores logros sociales se encuentran centralizados en el territorio. La dinámica económica y el desarrollo social de muchas regiones periféricas presentan rezago relativo. El PIB per cápita de sus habitantes es inferior al promedio de los colombianos y, en ellas, los gobiernos tienen menos recursos netos por colombiano para invertir en su progreso.


    El caso más extremo lo encontramos en el Departamento del Chocó, en la costa, sobre el Pacífico. Allí, donde el 87% de la población se reconoce como afrodescendiente, los ingresos promedios de ésta son la octava parte de los ingresos de los habitantes de la capital de la República. Además, el 79% de sus habitantes se encuentra en condiciones de pobreza. Según Bonet (2008), si se examina la tasa de crecimiento de esta economía subnacional entre el 1990 y el 2004 (0,85% anual), «el PIB se duplicaría cada 82 años. De mantenerse la tendencia actual, pasarían varias generaciones de chocoanos antes de lograr un nivel de desarrollo medio».[9]


    Cartagena de Indias


    Ésta es la quinta ciudad de Colombia por el tamaño de su población. Su centro histórico y sus fortificaciones fueron declarados por la UNESCO Patrimonio de la Humanidad en 1982. Además de ello, es conocida por sus altos niveles de pobreza. Allí, buena parte de sus problemas sociales están asociados a su estructura productiva, que muestra, en una escala menor, el comportamiento de la economía colombiana.


    Cartagena tiene una estructura productiva diversificada, como no gozan ciudades similares. Ejercía actividad portuaria desde el momento mismo de su fundación colonial y hoy la sigue ejerciendo, gracias a su afortunada localización en una bahía segura del Caribe. Es el principal centro de sustancias químicas de Colombia, contando con una refinería en expansión. Después de la capital, Bogotá, Cartagena es la principal ciudad turística de los colombianos en un proceso de supresión de los ciclos estacionales que la caracterizaron en el pasado. Tiene una industria de construcción y un sector de servicios de gran dinámica, pero es una economía con baja absorción de mano de obra local.


    Cuando vemos el crecimiento de la industria manufacturera de los últimos 15 años, con un promedio del 9%, («Cuadernos de Coyuntura Económica», 2009) y la tasa de crecimiento del empleo, que no se compadece con el crecimiento, confirmamos que éste es un caso local de crecimiento sin empleo, como ocurre en algunas economías nacionales.


    En Cartagena, la tasa de desempleo ha sido mayor que la tasa promedio del país. Mientras que para el año 2006, según el Departamento Administrativo Nacional de Estadística (DANE), el desempleo nacional era del 12% en Cartagena de Indias, esta cifra alcanzó el 15,2%. De acuerdo con la misma fuente, el subempleo fue del 25,3% y la tasa de ocupación apenas alcanzó el 46,4% para el mismo año.


    Sin embargo, han ocurrido momentos en los que esta tasa ha llegado al 20%. El empleo de calidad ha decrecido en los últimos años y cerca del 80% del empleo que se ha creado ha sido por parte de los llamados trabajadores por cuenta propia.


    Según Espinosa y Rueda (2008), en el 2005, el 60% de los habitantes y el 53,5% de los hogares de Cartagena de Indias se encontraba por debajo de la línea de pobreza nacional. Según el censo de ese mismo año, realizado por el DANE, el 11,6% (100.507 personas) de las personas de la ciudad no consumieron alguna de las tres comidas básicas por falta de dinero, la semana inmediatamente anterior a la encuesta.[10]


    Cartagena es una ciudad con gran desigualdad en los ingresos y ésta ha crecido en los últimos años. La pobreza, por su parte, está asociada, en gran medida, a los ingresos. Pero, además, existe alta vulnerabilidad de sus habitantes y un riesgo latente de empeorar las condiciones de vida: es más fácil caer que salir de pobres. El coeficiente de Gini de la ciudad en el año 1995 era de 0,38 y en el 2005 aumentó a 0,45, lo que demuestra que las desigualdades de ingresos se están profundizando (Espinosa y Rueda, 2008).


    Los principales sectores en términos de generación de empleo de la ciudad son el sector de la hostelería, el comercio y los restaurantes (30,9%), seguido del sector de los servicios comunales, sociales y personales (27,9%) y el del transporte, almacenamiento y comunicaciones (12,4%).[11]


    Un estudio realizado en la ciudad (Romero, 2007, p. 24) muestra que la población que se reconoce como negra, afrodescendiente, mulata o palenquera recibe, de promedio, un 32% menos de ingresos que los cartageneros que no se identifican étnica o racialmente con alguno de estos grupos. En el caso de las mujeres, según este mismo estudio, la discriminación de ingresos hace que reciban de promedio un 13% menos de ingresos que los hombres.


    Por los elementos antes mencionados, Cartagena muestra restricciones importantes para convertir su crecimiento en reducción de la pobreza. No hay un vínculo significativo entre la actividad económica y el empleo masivo. También hay problemas estructurales en el mercado de trabajo local, tales como falta de educación, en general, y capacitación para el trabajo, así como deficientes niveles de salud y condiciones de vida de la población.


    En un esquema de crecimiento pro-pobre, el empleo y, por lo tanto, los sectores que generan empleo son vitales. El turismo es un sector potencialmente favorable para la implementación de políticas económicas y sociales inclusivas. En este punto, se hace necesario mencionar las posibilidades del sector cultural. Es conocida la importante relación entre la cultura y el turismo. Si el turismo en Cartagena puede ser generador de empleo y la cultura puede ser un factor impulsador del turismo, hay buenas razones para pensar en el sector cultural como motor de crecimiento pro-pobre en la ciudad.


    Hemos observado que ni en América Latina, ni en Colombia ni en Cartagena de Indias se han dado condiciones para el crecimiento a favor de los pobres. Las relaciones entre el crecimiento sin empleo, la pobreza y la desigualdad han sido precarias en las tres escalas analizadas. El problema radica, principalmente, en la alta inequidad de estas sociedades. Es como si fueran adversas a la equidad y, por lo tanto, no favorecieran políticas orientadas a la participación de los pobres en la actividad económica.


    Por lo expuesto hasta ahora, se hace necesario reconvertir la situación de alta desigualdad, bajo crecimiento, empleo precario e insuficiente y altos niveles de pobreza. Y es en el nivel local, de acuerdo con las particularidades de la economía y la sociedad, donde han de centrarse las estrategias de crecimiento inclusivo.


    Hacia un modelo de crecimiento pro-pobre


    Ante un escenario de crisis mundial, o de crisis recurrente como la que parece vivir América Latina, se hace necesario visionar nuevos esquemas de desarrollo. El crecimiento pro-pobre es una alternativa valiosa y pertinente para al cambio de rumbo. Algunos economistas, entre ellos el reconocido Jeffrey Sachs, están planteando nuevos esquemas de desarrollo y particularmente dirigen los esfuerzos hacia el desarrollo sostenible, lo que hace de la crisis una oportunidad (véase epígrafe de este artículo). En un artículo publicado en El País el día antes de la celebración de la cumbre del G-20 en Estados Unidos, el presidente Lula da Silva de Brasil recordó la necesidad de pensar igualmente en el desarrollo sostenible y de aplicar políticas redistributivas, mencionando los logros de su nación.[12]


    En las sociedades altamente desiguales, tales como las de América Latina, es imperioso caminar hacia el crecimiento pro-pobre. Este crecimiento, como se ha dicho, es aquél en el que los pobres participan activamente y en mayor proporción que los no pobres.


    Si la alta proporción de la población de estos países está en situación de pobreza y desempleada, hay que incluirlos en las dinámicas de la actividad productiva, para que mejoren sus condiciones de vida, pero de igual forma, para que mejoren la eficiencia económica del país. De hecho, las relaciones que van de la pobreza hacia el crecimiento son también fundamentales: cuánto más se reduzca, mayores posibilidades de crecimiento tiene una economía y mejores niveles de vida para su población.


    El crecimiento pro-pobre es compatible con el enfoque de desarrollo basado en la expansión de capacidades y de libertad de Amartya Sen. La pobreza va más allá de la incapacidad para obtener ingreso y, por lo tanto, incluye otras dimensiones como la educación, la salud, la autoestima y la cultura. Estas dimensiones son importantes para la mejora de los niveles y la calidad de vida de los individuos, por lo que la pobreza es un fenómeno multidimensional.


    En este sentido, la cultura se convierte tanto en un medio, como en un fin para superar la pobreza y alcanzar niveles altos de desarrollo. Como medio, puede contribuir a la generación de empleo masivo haciendo participar significativamente a los pobres en la actividad económica. Pero también es un fin en sí mismo, pues, es una capacidad valorada por los individuos para llevar una vida buena.


    La cultura ante un nuevo crecimiento económico


    La economía creativa, para la UNCTAD, «son los ciclos de creación, producción y distribución de bienes y servicios creativos, que utilizan la creatividad y el capital intelectual como materia prima. Constituye una serie de actividades basadas en el conocimiento, enfocadas pero no limitadas a las artes, potencialmente generadoras de ganancias del comercio y de los derechos de propiedad intelectual. Comprende productos y servicios tangibles e intangibles de carácter intelectual o artístico, con contenido creativo, valor económico y objetivos de mercado. Constituye un sector nuevo y dinámico del comercio mundial».[13]


    Dichas industrias creativas son uno de los sectores más importantes del comercio mundial. En el período del 2000-2005, el comercio de bienes creativos alcanzó un crecimiento anual del 8,7%[14] y en el año 2005 alcanzó los 424,4 billones de dólares, lo cual significó el 3,4% del total del comercio mundial. Sin embargo, la producción de la mayoría de estas industrias se concentra en los países desarrollados y uno de los hallazgos más relevantes del estudio Creative Economy es que, a excepción de algunos casos asiáticos como China, por ejemplo, que ha comenzado a beneficiarse del dinamismo en la economía creativa mundial, la gran mayoría del mundo en desarrollo no ha logrado insertar sus capacidades creativas para ganar en desarrollo. Se identifica en el documento, como obstáculo para estos países, una combinación de debilidad en las políticas domésticas y de acceso a los circuitos globales.


    En los países en vías de desarrollo (según el mismo informe), la expansión de la economía creativa encuentra algunos inconvenientes, así como la creación de más empleos y el avance tecnológico en esta área. La falta de inversión, de habilidades empresariales e inadecuada infraestructura de soporte son algunos de los limitantes.[15] Se proponen, por lo tanto, esfuerzos multidisciplinares y transversales por parte de estas naciones, para poder ganar lugar en el comercio internacional de la economía creativa.


    Uno de los aspectos más importantes de la economía creativa es su contribución al empleo. Este empleo, según la UNCTAD, es intensivo en trabajo de capacitaciones de alto nivel y conocimiento específico. Usualmente, el trabajo en el sector creativo representa entre el 2% y el 8% del trabajo de la economía. Además, la calidad del trabajo que ofrece el sector generalmente proporciona niveles de satisfacción más altos en los empleados que en otros sectores más rutinarios, por la cercanía con el sector cultural.[16]


    Otro aspecto fundamental, según la UNCTAD, es el papel de la economía creativa en el desarrollo sostenible. Se considera, en la actualidad, que este tipo de desarrollo no se circunscribe al tema ambiental, sino que va más allá. La cultura y su preservación para futuras generaciones es otro de los aspectos importantes (mantener lenguas, patrimonio, conocimientos…). La economía creativa provee las inversiones y servicios necesarios para que haya un desarrollo sostenible, culturalmente hablando. Además, continúa el informe, la economía creativa es amigable con el medio ambiente, ya que su materia prima es la creatividad; normalmente es menos dependiente de recursos no renovables o de industria pesada.[17]


    Las industrias culturales en América Latina


    América Latina y el Caribe, según el informe de la UNCTAD, representan el 4% del comercio mundial de bienes y servicios culturales. En el mismo informe se reporta un crecimiento del 28% del sector en esta región para el período 2000-2005, lo que se leería como un crecimiento tímido, si se compara con otras regiones como África, que creció al 82% o China, que lo hizo al 115%.[18]


    En un estudio titulado Nosotros y los otros: El comercio exterior de bienes culturales en América del Sur. Argentina/Brasil/Chile/Colombia/Perú/Uruguay/Venezuela se calculó que el 1,1% de las exportaciones de estos 7 países para el año 2005 habrían correspondido a bienes culturales, y, para el mismo año, las importaciones de bienes culturales representaron el 3,1% de las importaciones totales.


    En cuanto a importancia en el comercio internacional, México es el único país de la región que aparece en el top 10 de exportadores de bienes creativos dentro de las economías en desarrollo que hace la UNCTAD. En cuanto a la aparición de países latinoamericanos en el top 10, por sectores: en música, aparecen México (posición 2), Argentina (posición 8) y Colombia (posición 9); en publicidad, se encuentran México (posición 5), Chile (posición 9) y Colombia (posición 10); en artes visuales, está solamente México (posición 5); en diseño, se encuentran México(posición 6) y Brasil (posición 9); y, finalmente, México aparece en el de nuevos medios (posición 6).[19]


    Los datos sobre valor agregado y empleo en América Latina ya han comenzado a construirse y en varios países de la región se han hecho esfuerzos por medir el peso económico de la cultura. Sin embargo, cada uno de los estudios se ha realizado en momentos distintos y con metodologías distintas (algunos miden derechos de propiedad intelectual, otros definen industrias que tendrán en cuenta, otros toman una serie de industrias relacionadas con la cultura, entre otras aproximaciones), lo que hace imposible la comparación entre ellos.


    Argentina: El Observatorio de Industrias Culturales de Buenos Aires estimó que para el año 2005 las industrias culturales emplearon un 8,2% de los empleados de la ciudad y representaron el 7,4% del PIB de Buenos Aires.[20] En el 1993, se había estimado, para Argentina, una contribución del 6,6% de las industrias de propiedad intelectual al PIB nacional y un 5,3% al empleo nacional.[21]


    Brasil: En el 1998, se estimó que el total de las industrias de derecho de autor representaban el 6,7% del PIB de Brasil (industria principal, distribución, relacionadas y parcialmente relacionadas).[22]


    Chile: En el 2003, un estudio realizado por el Convenio Andrés Bello dice que las actividades económicas características de la economía de la cultura chilena explican el 1,8% del PIB de ese país.[23]


    Colombia: Los cálculos sobre el valor agregado de las industrias de derechos de autor y derechos conexos en Colombia indican que el 3,3% del PIB entre el 2000-2005 correspondió al mencionado sector.[24] Para el año 2006, el mismo estudio calcula que el 5,8% de los ocupados del país estaban vinculados a las industrias de propiedad intelectual y que, en las 13 grandes ciudades, esta cifra ascendió al 12,7%.


    Además, Colombia desarrolló una cuenta satélite de cultura. Según el Departamento Administrativo Nacional de Estadísticas de Colombia, el PIB de las actividades culturales en el país ha estado creciendo desde el año 2000 por encima del resto de la economía y con mayor aceleración desde el año 2005 (véase gráfica 15).


    En cuanto a sectores culturales, en el año 2007, se encuentran en primer lugar los servicios culturales, con un 38% de participación en el PIB cultural (incluye los servicios de asociaciones culturales, producción de cine y vídeos, exhibición de cine y vídeos, servicios de radio y televisión, servicios artísticos, servicios de espectáculos, servicios de bibliotecas y otros servicios culturales). En segundo lugar (representando el 34,8% del PIB cultural en el 2007) se encuentran las actividades de investigación y desarrollo, publicidad y servicios fotográficos, seguidas de las actividades editoriales (16% de aporte al PIB cultural), las comunicaciones (5% de aporte al PIB cultural), los servicios culturales del gobierno (3,8% de aporte al PIB cultural), la educación artística (2% de aporte al PIB cultural) y los museos (0,5% de aporte al PIB cultural).


    Gráfica 15: Evolución del PIB de las actividades culturales y del PIB nacional a precios constantes (serie 2000-2007).
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    Fuente: DANE. Dirección de Síntesis y Cuentas Nacionales. www.dane.gov.co


    México: En el 2003, Ernesto Piedras estimó que las industrias culturales mexicanas, incluyendo las ilegales, alcanzaban el 7,3% del PIB. Para el mismo año, la Organización Mundial de Derechos de Autor calculó que las industrias de derechos de autor y derechos conexos representaron el 4,8% del PIB.[25]


    Paraguay: Las industrias de derechos de autor y relacionadas alcanzan, de promedio, del 1995 al 1999, el 1% del valor agregado total del país.


    Perú: Para el año 2006, se estimó que las industrias de propiedad intelectual y derechos conexos representaban el 3,6% del PIB de Perú y el 2,51% del empleo de ese país.[26]


    Uruguay: Las industrias de derechos de autor y derechos conexos representaron para el 1998 el 6,5% del PIB nacional y el 4,7% del empleo total.[27]


    Venezuela: En el 2002 se estimó que el sector cultural de Venezuela representaba el 2,2% del PIB.[28]


    Recomendaciones


    1. Contribuir desde el campo cultural a repensar el modelo de desarrollo económico, a fortalecer la idea de la necesidad de cambio de paradigmas y a proponer visiones más integrales de desarrollo. Como se ha visto, a pesar de planteamientos desde la teoría económica y desde los foros mismos sobre la crisis, no se está pensando en serio en cambiar de modelo de crecimiento. Las medidas para la recuperación han ido a sectores tradicionales (banca, industria automotriz, obras públicas, etc.), pero desde ningún órgano decisorio se escucha la recomposición de la economía mundial para caminar hacia el desarrollo realmente sostenible a escala humana.


    2. En ese sentido, es importante posicionar la cultura en el debate internacional sobre el desarrollo sostenible. La actual crisis es una oportunidad para llevar a los escenarios de debate posiciones sobre el papel que puede jugar la cultura en el desarrollo sostenible. Es probable que se presente una leve recuperación de las economías en crisis, pero también es probable que la crisis perdure varios años. Hay que posicionar la cultura en el debate sobre el cambio de modelo.


    3. Es importante profundizar en las intersecciones entre la cultura y el desarrollo sostenible. Pues hablar de desarrollo sostenible implica una relación amable de la cultura con el medio ambiente; implica una revolución en el consumo, fuertes relaciones entre las comunidades, el territorio y los procesos económicos.


    4. Se sugiere una nueva generación de políticas culturales en América Latina y el Caribe que armonicen con las nuevas posibilidades que surgen para la cultura asociada a sus amplias imbricaciones con los procesos de desarrollo; que incorpore a la cultura en modelos de crecimiento inclusivo y se proponga el fortalecimiento de la vida cultural y de las economías creativas. Hasta ahora, la gran mayoría de las políticas culturales de América Latina obedecen a viejas y recientes concepciones sobre la cultura y se asumen de manera sectorial. Una propuesta de incorporar con más fuerza la cultura al desarrollo pasa por vínculos intersectoriales de la cultura, pasa por nuevas visiones, rigiendo los planes de desarrollo y las políticas públicas.


    5. Fomentar el diálogo intersectorial en el campo de la política pública. Está entonces el reto de la transversalidad de la cultura por sus impactos múltiples. Se recomiendan políticas intersectoriales (con sectores como: nuevas tecnologías, comunicaciones, empleo, comercio, industria, turismo, entre otros).


    6. Promover, a nivel local, nuevas visiones del desarrollo económico que contribuyan al emprendimiento social y que, con base en cultura, contribuyan a la generación de empleo, ingresos y a la superación de la pobreza. Es a nivel local donde lo antes planteado se concreta y toma cuerpo.


    7. Impulsar una nueva generación de políticas culturales para el nivel local en la dirección anterior.
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    Introducción: cultura, empleo y cambio del modelo productivo


    La ocupación en los sectores culturales en España ha crecido notablemente, pasando de 400.000 empleos en el año 2000 a los aproximadamente 600.000 actuales. Este notable crecimiento se produce, efectivamente, en un período expansivo de la economía, pero las tasas de crecimiento superan el 5% anual.


    Gráfica 1. Empleo cultural por ocupadores. Valores absolutos (en miles)
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    Fuente: EPA. Elaboración MC


    El notable crecimiento del empleo está provocando que los investigadores se interesen cada vez más por las características del empleo en el sector de la cultura, así como de sus implicaciones sobre aspectos como la productividad o la competitividad.


    En conjunto, en Europa, el sector de la cultura supone una proporción no desdeñable de la ocupación. Para 2004, podemos comprobar que el porcentaje de ocupados en Europa, 25 en el sector de la cultura, se ubica entre el 1,9% del total de la población ocupada en Eslovaquia, frente al 4,2% de Holanda.


    La posición de España, para 2004, se situaba en un espacio intermedio respecto al comportamiento del conjunto de los países europeos. En general, los países desarrollados de Europa del Norte muestran una mayor importancia relativa de los ocupados en el sector de la cultura. Cabe destacar que España se sitúa, en términos de ocupación en los sectores culturales, por encima de países como Francia e Italia. En este contexto, las reflexiones sobre la cuestión han adquirido centralidad desde la irrupción de la crisis y la necesidad del «cambio de modelo productivo». Cuando académicos, sindicalistas o políticos mentan la cuestión, básicamente se refieren al «deseo» de que en vez de que una parte considerable de nuestra riqueza y de nuestros empleos se origine en el sector de la construcción o el turismo, con productividades muy bajas, dicha riqueza y ocupación se ubique en los sectores de la aeronáutica, las energías renovables, los sectores de las TIC, la biotecnología, la investigación u otros servicios avanzados.


    No hay ninguna duda de que hay algunos sectores capaces de generar mayor riqueza por trabajador que otros y no hay ninguna duda de que hay sectores que ofrecen empleos más atractivos que el de recepcionista de hotel, reponedor en una gran superficie o albañil de primera. Si miramos sólo los servicios, en 2007 (Fuente: Encuesta Anual de Servicios. Principales indicadores por agrupaciones de actividad. INE) un trabajador del sector del turismo era capaz de generar un valor añadido de 21.311 €, mientras que uno de los servicios relacionados con la sociedad de la información alcanzaba los 90.503 €. La diferencia es notable. A pesar de esta evidencia contundente, es obvio que montar un bar en una esquina transitada resulta relativamente sencillo, mientras que para que una empresa de biotecnología funcione como negocio requiere elevados esfuerzos en I+D+I, trayectorias de investigación tecnológica consolidadas, formación en buenas universidades, la existencia de un sistema financiero sofisticado que apueste por el capital riesgo, un entramado relacional entre innovadores inversionistas, ciudades agradables que atraigan talento, alguna acción pública que supere la lógica de la subvención, un espíritu social que aspire a algo más que a obtener la plaza de funcionario, y un largo etcétera.


    Gráfica 2. Empleo en el sector de la cultura (incluído el turismo cultural). % sobre el total del empleo en la EU25. 2004
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    Fuente: KEA


    «Cambiar de modelo productivo» requiere perseverancia, coordinación, inteligencia colectiva, un amplio acuerdo político, debate intelectual social y político de altura, pensamiento estratégico, visión a largo plazo, estructuras de mediación ágiles y eficientes, mecanismos transparentes e informados que posibiliten la evaluación permanente… y, básicamente, tiempo. Es cierto que, si obviamos la cuestión del tiempo, se trata de virtudes de las que nuestra estructura económica no ha mostrado andar sobrada en el modelo de crecimiento de la última década larga. Y todos estos pilares básicos resultan difíciles de improvisar. Pero bien, una vez que estamos donde estamos, lo adecuado, en vez de lamentar las oportunidades perdidas, es otear por encima de los árboles de la crisis para vislumbrar cuál puede ser el buen camino.


    No cabe duda de que las transformaciones estructurales deben seguir la senda que alumbraba la agenda de Lisboa para el año 2010. La voluntad de superar el atraso secular en I+D, la transformación de las universidades, el Plan Avanza o la interiorización de la innovación por parte del sistema productivo real, ya sea en el ámbito de los procesos o de los productos (desde Zara y Mercadona, los aerogeneradores, la piscicultura en la gastronomía o la eficiencia de algunas instituciones financieras), son pasillos por los que debe seguir transitando el sistema económico español.


    Pero, a corto plazo, hay que buscar qué sectores pueden, con un coste menor en términos de tiempo y esfuerzo, liderar ese modelo de cambio productivo. En este contexto, hay que prestar más atención al sector de la cultura.


    Las perspectivas del empleo en el sector de la cultura


    Hay que considerar el interés sobre el empleo en el sector de la cultura desde cuatro perspectivas distintas:


    Ilustración 1. Las perspectivas del empleo

    en el sector de la cultura
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    En primer lugar, la ocupación en el sector de la cultura tiene que considerarse como aquel espacio de autorrealización y de desarrollo integral del ser humano, donde se concretan las necesidades creativas, expresivas y comunicativas del mismo. Desde esta perspectiva, es evidente que el sector de la cultura, en comparación con otras actividades laborales, muestra unas ventajas comparativas notables. Algunos indicios apuntan a que, en general, los trabajadores del sector de la cultura, aún dedicándose a actividades no creativas, manifiestan un nivel de realización personal superior a la media de los trabajadores. Los trabajos desarrollados en el ámbito de la cultura, a pesar de que muestran condiciones laborales objetivas de menor calidad que la media del conjunto de ocupaciones, son percibidos, subjetivamente, como mejores por los trabajadores que los desempeñan. Por lo tanto, desde la perspectiva de la lógica de la acción pública, tratar de proveer ocupaciones en el sector de la cultura supone mejorar el bienestar de un conjunto mayor de ciudadanos. La contrapartida de esta circunstancia es que, dado que los agentes que participan en el sector de la cultura, sea como trabajadores o empresarios, perciben cierta compensación de tipo psicológica, están dispuestos a recibir unos salarios inferiores o una menor rentabilidad, por lo que las barreras de acceso a la actividad cultural son menores y, en consecuencia, se define una zona confusa entre la práctica profesional y la práctica amateur.


    Una segunda perspectiva es considerar el empleo como una forma habitual de integración social y de participación en la comunidad. En las sociedades occidentales, el empleo formal, regulado, y a ser posible estable, configura el modelo del horizonte de participación de los individuos en las comunidades. Esto es cierto para cualquier tipo de empleo. Las especificidades en el campo de la cultura son que muchas veces aquellas actividades que tienen que ver con la dimensión creativa, implican estilos de vida con elevado nivel de precariedad e inestabilidad, y que forman colectivos que se ubican al margen de los modelos más conservadores de socialización. El crecimiento, la estabilidad y la protección del trabajo en los sectores creativos, significan también la inclusión potencial de aquellos individuos que cuestionan el status quo y los consensos sociales. También es cierto que la cultura, a partir de su elevado grado de legitimación social, permite formas de integración más dignas y reconocidas que en otros ámbitos laborales, por ejemplo para las comunidades de inmigrantes, que a través de la gastronomía, la artesanía, la música u otras manifestaciones creativas conquistan espacios laudables de integración. A esta circunstancia también contribuye una mayor permisibilidad en el grado de informalidad laboral sobre las actividades artísticas que sobre otras prácticas laborales.


    En tercer lugar, hay que considerar el empleo como casi la única vía de distribución de la riqueza entre una comunidad, de manera que si la capacidad creativa de dicha comunidad quiere participar en la distribución de la riqueza, lo deberá hacer a partir de la intervención regular en un mercado en el que se recompensa la creatividad. Las recientes redefiniciones conceptuales y operativas sobre los derechos de propiedad intelectual que se dan ante el nuevo contexto tecnológico de internet y la digitalización, están planteando opciones de recompensa que no necesariamente pasan por modelos tradicionales de reparto, a través del modelo de trabajo (canon, subvención directa, etc.).


    Finalmente, nos aparece el trabajo creativo como input de las actividades productivas del sector de la cultura. Y es aquí donde cabe preguntarnos qué características tiene el empleo en el sector de la cultura y qué análisis se puede realizar desde la perspectiva de la relevancia y dimensión del sector de la cultura, de su competitividad a nivel intrarregional e internacional, de su productividad y, finalmente, de su eficiencia.


    Ilustración 2. La creatividad como input del proceso productivo
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    Un nuevo contexto: el capitalismo cultural y la desintermediación de la creación, la producción y la distribución cultural


    La hipótesis del capitalismo cultural es aquella que nos indica que los procesos de generación de riqueza (y consecuentemente su distribución) se están ubicando, con mayor intensidad, en la producción de bienes simbólicos entre ellos, los culturales frente al modelo del capitalismo industrial/comercial, donde el origen principal de creación de riqueza se asentaba en la producción de bienes tangibles. En términos periodísticos, uno de los principales autores de dicha hipótesis, J. Rifkin, escribía ya en el año 2000:


    «Una gran transformación está ocurriendo en la naturaleza del capitalismo. Después de centenares de años de convertir recursos físicos en mercancías, como fuente primaria para generar riqueza, ahora implica transformar recursos culturales en experiencias personales y entretenimiento de pago. […]El viaje del capitalismo está terminando en la mercantilización de la cultura humana en sí misma […]»


    Aunque como hipótesis de cambio de paradigma aún tiene algún recorrido conceptual y empírico que transitar, lo cierto es que podemos encontrar ciertas analogías con los procesos que se dan al inicio del capitalismo industrial. Los dos fenómenos con mayor paralelismo que podemos identificar son la revolución tecnológica y la redefinición de los derechos de propiedad. Sobre el segundo fenómeno, sólo hay que hacer unas pequeñas menciones, ya que se escapa al objetivo general del presente artículo. Es evidente que estamos ante un momento en el que no queda del todo claro qué tiene «el derecho» de apropiarse de las plusvalías generadas sobre la producción de los bienes simbólicos. Desde las patentes sobre la información genética, la propiedad de principios activos de la naturaleza en la producción de medicamentos o la producción cultural distribuida a través de internet, todo queda en litigio ante un marco normativo de la propiedad intelectual y los derechos de autor, que se queda anclado en una realidad que corresponde más al siglo XX que al XXI. La centralidad de estas discusiones pone en evidencia la relevancia de la magnitud económica de los bienes simbólicos que se intercambian en el mercado (y el funcionamiento de un mercado exige que estén perfectamente definidos los derechos de propiedad que se intercambian). Como queden definidos finalmente los derechos de propiedad de los bienes simbólicos determinará el funcionamiento del capitalismo cultural en las próximas décadas.


    Otra analogía tiene que ver con la revolución tecnológica. Nadie duda, hoy, sobre el alcance de la revolución tecnológica que se articula alrededor de la digitalización es decir, la capacidad de convertir productos simbólicos, sean éstos imágenes, música o texto, en ceros y unos y de la revolución del transporte de los bienes simbólicos, que permite la gran autopista digital que es internet. Como señalamos en otros textos ya a principios de la primera década del s. XXI, tenemos otra revolución del transporte. Así como en los inicios del modelo capitalista, ahora hablamos de la revolución de los bienes simbólicos. Hasta ahora, las ideas, los conceptos, viajaban de boca a oreja; podían hacer viajes más largos, pero para la transmisión de producción simbólica hacía falta cierta contigüidad geográfica, espacial. Con la digitalización e internet ha tenido lugar una verdadera revolución en el transporte de la producción simbólica. Y eso tendrá muchos efectos, porque ahora es muy fácil, gracias a la digitalización y a internet, transmitir una idea, un concepto, un dibujo, un sonido, de aquí a Uruguay, en apenas unos segundos.


    Esta revolución tecnológica afecta a los modos de creación, producción, distribución y consumo cultural de una manera tan profunda que trastoca todo el marco en el que se mueve la producción simbólica. No estamos del todo seguros de si el capitalismo cultural del que hablamos antes significa un verdadero cambio de paradigma o sólo una adaptación más de este modelo de articulación social que rige nuestros destinos desde hace más de 300 años. De lo que sí que estamos convencidos es de que la creación, producción, distribución y consumo cultural se van a mover en un entorno radicalmente distinto al tradicional.


    En primer lugar, con la digitalización, la revolución tecnológica e internet se van reduciendo las barreras de entrada a la creación. Los creadores se van liberando de los requisitos del virtuosismo técnico para concentrarse en los aspectos creativos. Existen ciertos procesos en el ámbito de la innovación tecnológica que tienen que ver con internet y otros con el software, que permiten desarrollar capacidades creativas sin necesitar los costosos entrenamientos, respecto a las habilidades y capacidades «manuales de la creación». En cierto modo, esto supone una liberación para los creadores, pero también implica un tremendo abandono, ya que desaparecen los mecanismos certificadores de la «calidad de la creación». La capacidad creativa, por lo tanto, se convierte en el principal y casi único atributo en la señalización de los creadores que se ven liberados de los largos y costosos procesos de adquisición de competencias técnicas. Esto significa, por un lado, la ampliación potencial de la oferta creativa, pero también la necesidad de contar con nuevos mecanismos, probablemente más complejos, para señalizar socialmente el valor de lo creado.


    En el ámbito de la producción, la revolución tecnológica también permite una mayor autonomía del creador frente a la «industria de la producción». La autoedición en el ámbito editorial, la posibilidad de grabar en estándares de calidad aceptables en un estudio doméstico barato, la edición audiovisual, etc. han ampliado notablemente los grados de libertad de los creadores, al posibilitar la autoproducción y, en consecuencia, liberarse de la discrecionalidad de la industria cultural que decide qué creaciones merecen ser producidas.


    Todas estas circunstancias cambian completamente el escenario sobre el que se plantea el emprendimiento en el sector cultural, otorgando nuevas oportunidades a nuevos agentes en un sector en el que se está rompiendo el status quo tradicional.


    La dimensión de los sectores económicos de la cultura


    Aún con algunas confusiones metodológicas que poco a poco se van aclarando, no hay ninguna duda de que la participación del PIB cultural, en los países occidentales y en algunos en vías de desarrollo, es cada vez mayor y presenta unas cifras nada desdeñables. Para el caso español, estamos hablando de un conjunto de actividades que para el año 2007 último año al que llegan las cuentas suponen entre el 3% del PIB, para las actividades culturales, y el 3,8%, para el conjunto de las actividades vinculadas a la propiedad intelectual. Para hacernos una idea de qué significa esta dimensión, podemos decir que, para ese mismo año, suponía un tamaño, en términos económicos, similar al sector primario (agricultura, ganadería y pesca) y más de una tercera parte del sector de la construcción ese monstruo que todo se lo comió.


    Gráfica 3. Aportación de las actividades culturales al VAB por sectores
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    Fuente: MCU. Avance de la Cuenta Satélite de Cultura


    La cultura es un sector de demanda creciente. Los datos demuestran con contundencia que, en espacios de crecimiento económico, la demanda de bienes y servicios culturales resulta creciente. Las razones estructurales que explican este fenómeno (Cuadrado, Berenguer, 2002) están relacionadas con tendencias a largo plazo, que van a persistir en el futuro. Así, el incremento de la formación, la consideración de la cultura como un bien superior que implica que a mayores niveles de renta mayor demanda, el incremento del tiempo de ocio y los cambios en las estructuras demográficas y sociales, o la implantación de las tecnologías de la información y la comunicación (TIC) que permiten nuevos modelos de producción, distribución y consumo cultural, apuntan al hecho de que la cultura es un sector emergente y que la mayoría de los productos y servicios culturales se encuentran lejos de la consideración de productos maduros. En consecuencia, resulta una estrategia relativamente inteligente apostar por la especialización territorial en un sector que muestra claramente su capacidad de crecimiento.


    La productividad de los sectores culturales


    La evolución de la productividad, definida como el valor de la producción por unidad de factor productivo (trabajo o capital físico, en la vertiente clásica), determina el ritmo y el estilo del crecimiento económico, medido a través del Producto Interior Bruto (PIB). Las variaciones de la productividad ubican la posición competitiva de un país, región o sector.


    Desde el punto de vista espacial, tanto la producción cultural como la distribución y el consumo tienden a concentrarse en los grandes espacios metropolitanos. Los efectos de las economías de aglomeración en los procesos de creación y producción cultural, así como las economías de escala en los procesos de distribución y la concentración de las demandas, con características sociodemográficas específicas básicamente altos niveles de formación y renta en las grandes ciudades, son las causas que explican la notable concentración de los procesos de generación de riqueza del sector de la cultura en los grandes espacios metropolitanos. En 1997, sólo Barcelona y Madrid reunían más del 73% del VABpm privado (García et al., 2001).


    Si atendemos a la evolución de la productividad aparente del sector del trabajo, por CC.AA., podemos observar que son precisamente aquellas CC.AA. que contienen las dos grandes áreas metropolitanas de Madrid y Barcelona las que muestran niveles de productividad aparente del factor trabajo, sistemáticamente por encima de la media.


    Gráfica 4. Evolución de la productividad aparente del trabajo en el SICO, para algunas CC.AA. y España
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    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de García et al. (2001, 2008).


    El primer dato que destaca es que si bien es posible detectar, a lo largo del período, en términos constantes, un incremento de la productividad media, la dinámica no es regular y, a primera vista, parece indicar que el comportamiento de la productividad (al igual que en otros sectores económicos) muestra una tendencia anticíclica, de manera que en períodos contractivos aumenta y en períodos expansivos disminuye. El punto de mayor auge coincide con el año 1997. Si analizamos los datos, en términos regionales, podemos observar que claramente las comunidades de Madrid y Cataluña, o más concretamente las áreas metropolitanas de Madrid y Barcelona, lideran el proceso, mostrando productividades del factor trabajo sensiblemente y de manera regular superiores a la media en el caso de Madrid y Aragón, y de forma mucho más moderada en el caso de Cataluña.[2]


    Efectivamente, podemos observar como la productividad agregada se ha visto incrementada en la década analizada, siendo las variaciones entre las regiones distintas. Para poder analizar y explicar las distintas evoluciones de la productividad recurrimos al concepto de «productividad total de los factores» (PTF), un concepto que recoge los cambios en la producción, que no pueden ser explicados por los cambios cuantitativos en el uso de los factores de producción (Reig y Picazo, 1997). De este modo, basándonos en el concepto de la PTF y de su variación, que puede ser descompuesta en cambios de eficiencia, cambios en la eficiencia de escala y cambios en el progreso técnico, podremos analizar los distintos factores que han provocado la posición relativa de cada comunidad autónoma, respecto a la variación de la PTF. Los cambios en la PTF son medidos gracias al uso de los índices de Malmquist (IM) 1, y su descomposición en los índices de eficiencia total (IET), los índices de eficiencia pura (IEP), los índices de eficiencia de escala (IEE) y los índices de cambio técnico (ICT).


    Tabla 1. Productividad total de los factores a partir de los índices de Malmquist, 1993-2003


    
      
        
          	
            Período


            


          

          	
            Variación en la productividad


            total de los factores

          

          	
            Variación en la


            eficiencia total

          

          	
            Variación en el


            cambio técnico

          
        

      

      
        
          	
            93-94

          

          	
            0,972

          

          	
            1,008

          

          	
            0,965

          
        


        
          	
            94-95

          

          	
            1,06

          

          	
            0,866

          

          	
            1,224

          
        


        
          	
            95-96

          

          	
            1,062

          

          	
            0,991

          

          	
            1,072

          
        


        
          	
            96-97

          

          	
            1,307

          

          	
            0,99

          

          	
            1,32

          
        


        
          	
            97-98

          

          	
            0,95

          

          	
            1,153

          

          	
            0,824

          
        


        
          	
            98-99

          

          	
            0,926

          

          	
            0,881

          

          	
            1,051

          
        


        
          	
            99-00

          

          	
            0,98

          

          	
            1,025

          

          	
            0,956

          
        


        
          	
            00-01

          

          	
            0,893

          

          	
            0,939

          

          	
            0,951

          
        


        
          	
            01-02

          

          	
            1,133

          

          	
            1,167

          

          	
            0,971

          
        


        
          	
            02-03

          

          	
            1,002

          

          	
            0,882

          

          	
            1,137

          
        


        
          	
            Media

          

          	
            1,023

          

          	
            0,985

          

          	
            1,038

          
        

      
    


    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de García et al. (2001, 2008).


    Lo que parece evidente es que las variaciones en la productividad total de los factores se debe principalmente al progreso técnico, que provoca unas mejoras de productividad del 3,8% al año, lo que supone casi un 40% en términos acumulados. Estas mejoras en la productividad, derivadas del progreso técnico, se ven compensadas parcialmente por pérdidas en la eficiencia total a lo largo del período del 1,5% como promedio anual. Debemos tener en cuenta que la década de los 90 es la década de la implosión del fenómeno de internet y de las posibilidades de la digitalización, que trastocan de forma muy significativa la estructura de costes y los modos de producción (y, genéricamente, de los modelos de negocio) de una parte importante de las industrias culturales. La variaciones en el cambio técnico se dan principalmente en el período del 94-97 y en el año 2003 (cuando concluye la burbuja especulativa alrededor de las empresas «punto com»).


    Si seguimos con la descomposición de la eficiencia total, podemos detectar que la pérdida de eficiencia total puede atribuirse, durante el período considerado, tanto a la pérdida de eficiencias de escala como a pérdidas en la eficiencia pura.


    Tabla 2. Descomposición de las variaciones de la eficiencia total en eficiencia pura y de escala


    
      
        
          	
            Período


            


          

          	
            Variación en la


            eficiencia total

          

          	
            Variación en la


            eficiencia pura

          

          	
            Variación en la


            eficiencia de escala

          
        

      

      
        
          	
            93-94

          

          	
            1,008

          

          	
            1,019

          

          	
            0,989

          
        


        
          	
            94-95

          

          	
            0,866

          

          	
            0,876

          

          	
            0,989

          
        


        
          	
            95-96

          

          	
            0,991

          

          	
            0,999

          

          	
            0,992

          
        


        
          	
            96-97

          

          	
            0,99

          

          	
            1,013

          

          	
            0,977

          
        


        
          	
            97-98

          

          	
            1,153

          

          	
            1,115

          

          	
            1,034

          
        


        
          	
            98-99

          

          	
            0,881

          

          	
            0,925

          

          	
            0,952

          
        


        
          	
            99-00

          

          	
            1,025

          

          	
            0,984

          

          	
            1,042

          
        


        
          	
            00-01

          

          	
            0,939

          

          	
            0,933

          

          	
            1,006

          
        


        
          	
            01-02

          

          	
            1,167

          

          	
            1,165

          

          	
            1,001

          
        


        
          	
            02-03

          

          	
            0,882

          

          	
            0,931

          

          	
            0,947

          
        


        
          	
            Media

          

          	
            0,985

          

          	
            0,993

          

          	
            0,993

          
        

      
    


    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de García et al. (2001, 2008).


    Las pérdidas en la eficiencia de escala parece que se dan sobre todo en períodos recesivos (1993-1996 y 2002-2003), mientras que mejoran en momentos expansivos. El comportamiento de la eficiencia pura muestra un comportamiento más errático.


    Si realizamos el análisis, en términos regionales, comprobamos que la comunidad autónoma con un mejor comportamiento global es Castilla y León, seguida de Madrid, Aragón, Castilla-La Mancha, Baleares y Andalucía. Todas estas CC.AA. se sitúan, en mejoras de la eficiencia, por encima de la media, mientras que el resto se ubican por debajo de la media.


    Tabla 3. Productividad total de los factores a partir de los índices de Malmquist, 1993-2003, y descomposición por tipos de eficiencia y por CC.AA.


    
      
        
          	
            Comunidad


            



            


          

          	
            Variación en la


            productividad


            total de los factores

          

          	
            Variación en la


            eficiencia


            total

          

          	
            Variaciónen


            el cambio


            técnico

          

          	
            Variación en


            la eficiencia


            pura

          

          	
            Variación en


            la eficiencia


            de escala

          
        


        
          	
            Castilla y León

          

          	
            1,091

          

          	
            1,052

          

          	
            1,037

          

          	
            1,056

          

          	
            0,996

          
        


        
          	
            Madrid

          

          	
            1,056

          

          	
            1

          

          	
            1,056

          

          	
            1

          

          	
            1

          
        


        
          	
            Aragón

          

          	
            1,038

          

          	
            1,001

          

          	
            1,037

          

          	
            1,006

          

          	
            0,995

          
        


        
          	
            Castilla-La Mancha

          

          	
            1,036

          

          	
            0,999

          

          	
            1,037

          

          	
            1,005

          

          	
            0,994

          
        


        
          	
            Baleares

          

          	
            1,034

          

          	
            0,997

          

          	
            1,037

          

          	
            1,001

          

          	
            0,997

          
        


        
          	
            Andalucía

          

          	
            1,031

          

          	
            0,994

          

          	
            1,037

          

          	
            0,995

          

          	
            0,999

          
        


        
          	
            Media

          

          	
            1,023

          

          	
            0,985

          

          	
            1,038

          

          	
            0,993

          

          	
            0,993

          
        


        
          	
            Comunidad Valenciana

          

          	
            1,017

          

          	
            0,981

          

          	
            1,037

          

          	
            0,982

          

          	
            0,999

          
        


        
          	
            Asturias

          

          	
            1,013

          

          	
            0,977

          

          	
            1,037

          

          	
            0,984

          

          	
            0,994

          
        


        
          	
            Extremadura

          

          	
            1,012

          

          	
            0,976

          

          	
            1,037

          

          	
            0,988

          

          	
            0,987

          
        


        
          	
            Murcia

          

          	
            1,009

          

          	
            0,973

          

          	
            1,037

          

          	
            0,976

          

          	
            0,997

          
        


        
          	
            Cantabria

          

          	
            1,008

          

          	
            0,972

          

          	
            1,037

          

          	
            0,989

          

          	
            0,983

          
        


        
          	
            Cataluña

          

          	
            1,006

          

          	
            0,971

          

          	
            1,037

          

          	
            0,971

          

          	
            1

          
        


        
          	
            La Rioja

          

          	
            0,994

          

          	
            0,958

          

          	
            1,037

          

          	
            1

          

          	
            0,958

          
        


        
          	
            Galicia

          

          	
            0,979

          

          	
            0,944

          

          	
            1,037

          

          	
            0,947

          

          	
            0,997

          
        

      
    


    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de García et al. (2001, 2008).


    Destaca el dato de que las mejoras en la eficiencia debida al progreso técnico se distribuyen de manera uniforme a lo largo del territorio, lo que evidencia que se trata de un cambio tecnológico muy abierto y transparente que posibilita una adopción rápida y uniforme por parte de las unidades económicas. Solamente la comunidad de Madrid muestra un índice que se sitúa por encima de la media y que tiene que ver precisamente con su capacidad de liderazgo y su volumen. Dado que la eficiencia técnica es igual para todas la CC.AA., es evidente que los comportamientos diferenciales vendrán explicados por comportamientos distintos en el ámbito de las eficiencias puras y de escala. Si miramos las eficiencias de escala, vemos que éstas afectan diferencialmente, en términos negativos, a aquellas CC.AA. de menor dimensión territorial y poblacional como La Rioja, Extremadura y Cantabria, y afecta de manera diferencialmente positiva a CC.AA. como Andalucía, Cataluña, la Comunidad Valenciana y Madrid. Esta circunstancia nos apunta que, a pesar de la integración de los mercados regionales en España, en el caso del SICO, la dimensión de los mercados regionales resulta relevante para determinar la eficiencia del sector.


    Las diferencias regionales más significativas, sin embargo, se dan en el ámbito de las variaciones de la eficiencia pura, concepto que podría asimilarse en las habilidades de los modelos de gestión de las empresas o instituciones del sector. En este caso, destaca, significativamente por encima de la media, el caso de Castilla y León y, en menor medida, Aragón y Castilla-La Mancha. Destacan de manera negativa, especialmente, Galicia y, en menor medida, Murcia y Cataluña.


    Gráfica 5. Relación entre la variación del VAB regional en el SICO y la variación de la productividad total de los factores


    [image: ]



    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de García et al. (2001, 2008).


    Si intentamos resumir la dinámica regional durante el período considerado, podemos utilizar el gráfico 2, en el que representamos la relación entre la variación del VAB regional en el sector y la variación de la productividad total de los factores. El gráfico 2 evidencia claramente que casi el 70% de la variación del VAB, durante el período considerado, no es debido a la incorporación de más factores para la producción cultural, sino que es debido a una notable mejora en la productividad total de los factores. Cabe destacar que todas las CC.AA. incrementan su VAB cultural y de ocio, una parte considerable de las CC.AA. duplican su VAB cultural (en términos constantes), y que Madrid alcanza una tasa de variación del 268%. Madrid, junto con Castilla y León, muestra un comportamiento muy destacable, con variaciones de productividad por encima del 5%. Seguidamente, tenemos un conjunto de CC.AA. con variaciones de la productividad entre el 3% y el 4%, donde podemos encontrar Andalucía, Baleares, Castilla-La Mancha y Aragón. En tercer lugar, podemos agrupar las CC.AA. de la Comunidad Valenciana, Cataluña, Murcia, Asturias, Cantabria y Extremadura con tasas de variación de la productividad por debajo del 2%, y finalmente dos CC.AA., Galicia y La Rioja, que presentan tasas de variación de la productividad negativas. Cabe destacar el deficiente comportamiento de Cataluña, que en 1993 mostraba un VAB superior al de Madrid (2.727 millones de euros frente a los 2.607 de Madrid). Si ha habido una especie de pugna regional por el liderazgo de la producción cultural en este país, es evidente que la comunidad de Madrid la ha ganado.[3] Si en 1993, Madrid concentraba el 33% del VAB cultural nacional, en 2003 este porcentaje alcanzaba el 46%, mientras que Cataluña pasa del 35% al 26%.


    Con unas metodologías distintas y para el período 2000-2005, podemos aproximarnos a los diferentes comportamientos sectoriales de la productividad aparente del factor trabajo. Si realizamos un análisis por subsectores, podemos catalogar cuatro tipos de comportamientos: por una parte tenemos a los sectores que muestran una productividad superior a la media del conjunto y que además muestran tasas de crecimiento de la productividad positivas. En esta primera agrupación, encontramos prácticamente la totalidad de las denominadas «industrias culturales»: la Música grabada, la Radio y Televisión y el sector del Libro y Prensa. Se trata de sectores que han vivido en la última década un sorprendente «shock tecnológico» que ha transformado completamente no sólo la función de producción (con una caída considerable de los costes de producción) sino también los modos de distribución y consumo. Estamos por lo tanto ante aquellos sectores culturales más intensivos en tecnologías y que han podido verse más favorecidos por las reducciones de los costes de producción, pero que también se enfrentan a un nuevo modelo de actividad productiva, dados los cambios en los modelos de distribución y consumo. El comportamiento más o menos errático de la productividad del sector de la Música grabada evidencia bien esta combinación paradójica de oportunidades y amenazas que está suponiendo el cambio tecnológico.


    Gráfica 6. Productividad de las «industrias culturales», 2000-2005


    [image: ]



    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de E. Uriel (2009).


    En la segunda agrupación tenemos al sector del Cine y Vídeo, que presenta una productividad por encima de la media pero con las tasas de variación interanual más negativas (-5,82%) del total de los sectores considerados. Parece bien claro que el Cine y Vídeo sucumbe claramente ante las amenazas de que el nuevo modelo tecnológico impone en los modos de distribución y consumo. Así el Cine y Vídeo pasa de mostrar las tasas de productividad más altas de todos los sectores al inicio del período considerado (65.000 €) a situarse en valores convergentes a la media al final del período (48.000 €), todo ello a pesar de un repunte durante el año 2004.


    La tercera agrupación la podemos observar en aquellos sectores que muestran una productividad por debajo de la media, pero que muestran tasas de variación interanual crecientes, por lo que van convergiendo hacia la productividad media. Éste es el caso de las Artes escénicas y el Dominio interdisciplinar. En el caso del segundo concepto, dado que ejerce un poco de cajón de sastre, no nos atrevemos a aventurar cuáles son las causas, pero para las Artes escénicas apuntamos que la incorporación del formato del género musical seguramente puede explicar parte de esta productividad creciente. Se trata de un género con unas estructuras de producción mucho «más industrializadas» y profesionalizadas que el género más convencional, y que han tenido, en los últimos años, una respuesta notable en términos de espectadores.


    Finalmente, tenemos aquellas actividades que muestran productividades por debajo de la media y con tasas de variación interanual negativas. Éste es el caso del Patrimonio, Archivos y Bibliotecas y, en menor medida, las Artes plásticas.


    Gráfica 7. Productividad de Patrimonio, Artes plásticas y Archivos y Bibliotecas, 2000-2005
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    Fuente: Elaboración propia a partir de los datos de E. Uriel (2009).


    En los tres casos se trata de subsectores que se encuentran en una fuerte relación de dependencia respecto a las actuaciones del sector institucional público y, en consecuencia, bastante alejados de criterios que tengan que ver con la eficiencia o con marcos de competencia de mercado.


    Empleo en los sectores creativos y del conocimiento en el contexto de la Unión Europea. La eficacia de las políticas activas


    La tabla 5.2 proporciona información sobre el porcentaje de empleo sobre el total en ocho regiones metropolitanas de la Unión Europea que participan en el proyecto europeo ACRE.[4] Comprobamos, en primer lugar, que las regiones de Valencia y Barcelona distan mucho de situarse al nivel de los grandes nodos de las regiones como Helsinki, Múnich o Milán, que concentran más del 30% de su estructura productiva en actividades vinculadas a la creatividad y el conocimiento de economías cognitivas de la Unión Europea. Valencia, por su parte, se encuentra al mismo nivel de ciudades que Poznań, Polonia, un país que se incorporó recientemente a la Unión Europea tras cinco décadas de comunismo. Especialmente, sorprende que Barcelona, que ha liderado el discurso en torno a las conexiones entre creatividad, cultura, innovación y urbanismo a nivel europeo, y que ha desarrollado numerosas políticas activas[5] para incentivar la cultura y el conocimiento, haya, sin embargo, obtenido unos resultados tan escasos en la transformación efectiva de las estructuras productivas del área metropolitana. (Véase la tabla 5.2 y la figura 5.2.).


    Gráfica 8. Porcentaje de ocupación en los sectores creativos y del conocimiento en diversas áreas metropolitanas de la UE
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    Fuentes: Valencia: EPA (INE), Barcelona: EPA (INE), Birmingham: ABI, Munich: BAA, Poznań: Central Statistical Office, Toulouse: INSEE/1999 national census, Helsinki: Statistics Finland, Milán: ISTAT Censimento dell´Industria e dei Servizi.


    Más aún, si comparamos la evolución de Barcelona con Valencia que se caracteriza precisamente por no desarrollar políticas activas de promoción de la sociedad del conocimiento, la innovación y la cultura, desde el año 93 hasta la actualidad, podemos comprobar que los datos se comportan de formas bastante paralelas, por lo que podemos deducir que las variaciones se deben a factores exógenos y de contexto (que afectan tanto a Valencia como a Barcelona) y no son consecuencia de las acciones, planes y programas implementados en Barcelona.


    Gráfica 9. Porcentaje de trabajadores sobre el total en los sectores creativos en RMV y RMB
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    Sólo sería posible detectar comportamientos diferenciales en algunos subsectores como el audiovisual.


    Gráfica 10. Porcentaje de empleo sobre el total en el subsector Vídeo, Films, Música y Fotografía en RMV y RMB
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    Sin embargo, en subsectores como el de la música y las artes visuales, incluso en los últimos años, Valencia se ubica por encima de Barcelona.


    Gráfica 11. Porcentaje de empleo sobre el total en el subsector Música y Artes visuales en RMV y RMB
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    Si bien la distancia entre ambas regiones metropolitanas es tan solo de dos puntos en el año 2008, se deduce que el sector creativo es el que aporta el mayor diferencial al conjunto.


    Gráfica 12. Porcentaje de trabajadores sobre el total en los sectores del conocimiento en RMV y RMB
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    En los dos subsectores elegidos para realizar la comparativa, la diferencia es mínima, lo que demuestra que las políticas desarrolladas por Barcelona para potenciar la innovación y la creatividad no están teniendo repercusión sobre la economía real, puesto que el diferencial con Valencia es que ha apostado principalmente por una política de grandes eventos y turismo. Como conclusión a esta aproximación, que, si bien circunstancial, resulta bastante significativa, cabría plantearse el análisis de la eficacia y la eficiencia de las políticas destinadas a transformar las estructuras productivas de los territorios. Nuestra percepción, hasta ahora más o menos intuitiva, es que, desde el ámbito del análisis social y económico, aún sabemos muy poco y, en consecuencia, la implementación de políticas concretas tiene efectos muy limitados en las políticas. Por lo tanto, en conjunto, el ámbito nacional debe realizar un esfuerzo por diseñar políticas destinadas a fomentar la creatividad, que vayan más allá de las declaraciones de intenciones, para reflejarse en las cifras, con el fin de aproximarse a las economías más competitivas de Europa, que, tal y como vemos en el capítulo anterior, aglutinan los principales núcleos de la creatividad y del conocimiento del continente.


    Gráfica 13. Porcentaje de empleo sobre el total en el subsector TIC en RMV y RMB
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    Gráfica 14. Porcentaje de empleo sobre el total en el subsector I+D y Ed. Superior en RMV y RMB
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    ¿Es competitiva la producción cultural española?


    En términos de competitividad internacional, la producción cultural española no queda malparada. España se sitúa entre los principales exportadores e importadores de bienes culturales del mundo. Es relevante el importante papel jugado por el potente sector editorial en 2006, de los 10 libros más vendidos en el mundo, 3 eran proyectos editoriales españoles, pero tampoco quedan atrás otros sectores como las artes plásticas. En el sector de la cultura se pueden identificar ya algunas buenas condiciones de partida que tienen que ver con una significativa dimensión, la positiva percepción internacional de España como cultura pujante, y, finalmente, la existencia de una masa crítica de profesionales de la gestión cultural que dominan algunas capacidades y habilidades necesarias para los procesos de internacionalización. En este sentido, resulta destacable que el ICEX desarrolle un plan para la internacionalización de las industrias culturales. Tampoco falta el repositorio necesario de iconos culturales personas, eventos y discursos con proyección internacional que apoyan la visibilización de las culturas españolas.


    A modo de conclusión


    Con estos mimbres, no sería inteligente que la cultura no participara en esa cesta de sectores estratégicos que protagonizan el cambio de modelo productivo. Pero, para ello, es necesaria una visión más sofisticada sobre la realidad, que se aleje de los tópicos, lugares comunes, prejuicios, ligereza y equívocos con los que solemos interpretar la realidad de las actividades culturales. Se trata de dotar de conocimiento e inteligencia al sector. A corto plazo, hay que movilizar la creatividad y asociarla al emprendimiento, y convencer a los inversores (sean públicos o privados) que arriesguen por unas actividades que son productivas, rentables para los intereses privados y que además facilitan la cohesión social, mejoran la calidad de vida de la colectividad y son más aptas que otras alternativas para crear riqueza y ocupación de calidad.


    El sector de la cultura en España, por su dimensión, por su nivel de productividad, por su demostrada capacidad para mejorar dicha productividad y por su nivel de competitividad, puede y nosotros defendemos que debe participar de modo protagónico en el cambio del modelo productivo que requiere la economía española. Desde las recomendaciones europeas sobre el papel de la cultura en la articulación económica y social hasta las pretensiones de situarse en procesos de crecimiento sostenible en el marco de la sociedad del conocimiento señalizan que los sectores culturales no pueden seguir siendo considerados como marginales en las estrategias de desarrollo territorial.


    Para el caso español, el sector de la cultura ha mostrado, en el período que va del 1993 al 2003, un notable incremento de su capacidad para generar riqueza, cuya causa principal ha sido una mejora sustancial y continuada de la productividad total de los factores, y ésta, a su vez, viene explicada principalmente por los efectos del progreso técnico. La profunda transformación tecnológica derivada de la aparición de internet y de los procesos de digitalización ha posibilitado un salto significativo de la frontera de producción de los sectores culturales. Los datos apuntan, además, que esta transformación no se ha agotado.


    En términos comparativos, las actividades culturales muestran niveles superiores de productividad aparente del factor trabajo, que, por ejemplo, el conjunto del sector de los servicios. A partir del análisis de los distintos subsectores que componen el sector de las actividades culturales, los más productivos son los vinculados a las tradicionalmente denominadas «industrias culturales».


    Desde el punto de vista del análisis regional, cabe destacar el liderazgo indiscutible en el ámbito de las transformaciones de la productividad y durante el período considerado de la comunidad de Madrid, y el comportamiento muy modesto de Cataluña, lo que ha polarizado la generación de VAB sobre esta comunidad autónoma. Dado que las políticas de promoción de la cultura y el conocimiento han sido mucho más activas en Barcelona que en Madrid, debemos derivar que aún falta mucho conocimiento y evaluación sobre las relaciones causales que explican las dinámicas de las especializaciones productivas de los territorios y las capacidades de actuaciones públicas más tradicionales para incentivar estas transformaciones. En general y dada la creciente centralidad de la actividades relacionadas con la creatividad y el conocimiento, es necesaria más investigación sobre las relaciones causales entre los ciudadanos y la dimensión creativa; también es necesaria mucha más precisión en la definición sobre los objetivos perseguidos; mucha más pericia técnica y eficiencia en la implementación de las intervenciones; mucho más rigor en los diagnósticos y muchos más recursos para la evaluación.


    El análisis presentado desvela alguna de las oportunidades que presenta el sector de la cultura, como fuente de empleo, así como apuntan algunas características del funcionamiento del conjunto del sector o de alguno de sus subsectores que permitirían articular medidas de intervención, con el objetivo de aprovechar las oportunidades o minimizar las amenazas. Lo que definitivamente resulta necesario es que el conjunto de las ciencias sociales, y la economía en particular, deben prestar mucha más atención al análisis de los procesos de creación, producción, distribución y consumo de los bienes y servicios vinculados a la creatividad y al conocimiento.
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        [1]Este material se ha confeccionado utilizando parcialmente información que aparece en otros trabajos, publicados o en prensa, desarrollados en colaboración con colegas como Francisco Marco Serrano, Ezequiel Uriel o Vicente Arastey.

      


      
        [2] Esta circunstancia puede deberse a que, en el caso de Madrid, los datos recogen principalmente la realidad de la ciudad de Madrid, mientras que en el caso de Cataluña se reduce la media por el comportamiento del resto de las provincias que componen Cataluña.

      


      
        [3] En otros trabajos anteriores, realizábamos algunas interpretaciones plausibles sobre este hecho, a partir de «La explicación más plausible es que, tal como apuntan los autores del “Llibre Blanc de les Indústries culturals a Catalunya” (Bonet et al., 2002), el crecimiento de Madrid se produce sobre todo con relación a las grandes empresas de la industria cultural (más productivas) en el marco de la tendencia existente de centralización de los principales centros de decisión de España en Madrid, especialmente durante ese período».

        Otra interpretación que puede reforzar este distanciamiento relativo entre los dos grandes centros de producción cultural lo podemos ubicar en el hecho que, en el caso de Cataluña, una comunidad bilingüe, a diferencia de Madrid, una parte de la producción cultural está limitada por la reducida dimensión del mercado lingüístico del catalán, de manera que puede que en algunas líneas de producción, en Cataluña, se esté llegando a los límites del mercado, por lo que los incrementos de productividad son más modestos.

      


      
        [4] Accommodating Creative Knowledge  Competitiveness of European Metropolitan Regions within the Enlarged Union. Proyecto del Sexto Programa Marco de la UE.

      


      
        [5] A modo de ejemplo, podemos destacar, así, iniciativas como el Plan Estratégico Metropolitano de Barcelona aprobado en 2003, cuyo objetivo principal era mejorar la productividad a través de la innovación y el conocimiento, los dos planes estratégicos de la cultura, la creación del distrito 22@ en el viejo distrito industrial de Poblenou, destinado a ser un área de industrias creativas y del conocimiento.

      

    

  

	Aquest llibre és propietat de Càtedra Unesco

  
    La cultura, la sustentabilidad y la reconfiguración


    Teixeira Coelho


    La cultura y las varias sostenibilidades


    Hemos pasado la primera década del siglo XXI y gran parte del final de la última década del siglo XX hablando del papel de la cultura para la sustentabilidad del desarrollo humano y del desarrollo, simplemente.


    La idea era convencer a los políticos, a los empresarios y a la sociedad civil de que la cultura es esencial para este proceso económico, intelectual y moral del desarrollo de la humanidad (en definitiva, el proceso ecológico de la humanidad) y que, en consecuencia, la cultura no sólo debe ser objeto de las políticas públicas, con la aportación económica necesaria, sino que debe situarse en el centro de todas las políticas públicas. La centralidad de la cultura ha sido y sigue siendo el gran tema de preocupación de todos los que animan la política cultural.


    Hay otras cuestiones relacionadas con el tema de la cultura y la sostenibilidad, el programa propuesto por la organización de este seminario es sugerente y permite pensar más allá de las visiones economicistas actuales. Se ha demostrado ya con creces que la cultura tiene un valor económico y financiero. Ahora es el momento de abordar otros aspectos de la cuestión.


    Uno de ellos, por ejemplo, aunque no voy a desarrollar este tema aquí, es la relación entre la cultura y la sostenibilidad del equilibrio ecológico del mundo. ¿Qué ha hecho la cultura para contribuir a esta sostenibilidad? Muy poco, parece, a juzgar por la narración de una película como La edad de la estupidez, del británico Frank Armstrong, que se estrenó en todo el mundo en octubre del 2009. Como se muestra en la película, el desastre es inminente, 2055 es el límite. Para este año, los desastres naturales causados por el cambio climático, seguidos de las guerras, producirán el colapso de la civilización y el casi exterminio de la humanidad. En el Ártico, que está quedando sin hielo, un sobreviviente ve vídeos del principio del siglo XXI y se pregunta: «¿Por qué no nos salvamos a nosotros mismos cuando tuvimos la oportunidad?»


    Es decir, ¿por qué la cultura no funcionó? Suponiendo que por cultura se entienden las propias condiciones de mantenimiento del grupo (cada cultura al menos, manteniendo su propio grupo), es evidente que la cultura no funcionó. No es que no funcionara entonces: es que ya no funcionaba antes. No es que la cultura, que las obras de la cultura tengan que estar al servicio de ese objetivo. Es cierto que entre las obras de la cultura, las artes son más libres de un compromiso inmediato para un fin social. Pero las obras de la cultura en general, teniendo a las artes como excepciones o cuasi excepciones de la cultura, deberían haber promovido la sostenibilidad ecológica del mundo. Directa o indirectamente, no lo hicieron. Las abejas, según informan los periódicos de esta semana, en la que se celebrará este seminario, inicio de octubre del 2009, están desapareciendo: la contaminación las desorienta, no encuentran su camino de regreso a la colmena. Y si las abejas desaparecen, la viabilidad de la agricultura o la multiplicación espontánea de las plantas, por lo menos, estará comprometida. El panorama es aterrador. ¿Por qué la humanidad no lo reconoce como tal?


    En un libro publicado en ese mismo año 2009, Paul Virilio presenta un paisaje también aterrador con advertencias acerca de la transferencia de proporciones gigantescas de enormes masas de población que pronto se mudarán de un lado al otro del mundo: 645 millones a causa de la minería y la construcción de presas, 300 millones que huyen del cambio climático y sus consecuencias, etc. Las ciudades explotarán, el suburbanismo se convertirá en «exurbanismo», la ciudad será metaciudad, como él dice, o una hipociudad, como diría yo, y el genocidio será sustituido por el geocidio.[1] Me gustaría insistir en este tema prácticamente inexplorado de las relaciones con la cultura global, pero no es ahora el momento.


    Que quede como propuesta para una reunión específica de expertos sobre este tema.


    Retomaré mi hipótesis ya expresada en otras partes:[2] la cuestión de por qué la cultura no funcionó apoyando a la ecología. La razón puede situarse en la distinción entre cultura objetiva (la masa real de los bienes culturales) y cultura subjetiva (la parte de esta masa efectivamente percibida por el individuo o por el grupo). La cultura subjetiva no se corresponde con la cultura objetiva. En un momento en el que probablemente la cantidad de bienes culturales disponible nunca ha sido mayor, muy poco de este total es realmente percibido y tratado por la sociedad. La cultura es sobre todo la epidermis, se desliza por la superficie de la piel y cae al suelo sin dejar rastro. Gran parte de la cultura es sólo un fenómeno superficial. Otra hipótesis, que también he planteado en el mismo libro, es que la cultura no es sólo una suma de positividades, sino que la cultura tiene una parte negativa cuyo peso en el proceso final es ignorado reiteradamente. ¿Cómo evitar que sea un problema, por ejemplo, en los debates sobre cultura y educación o cultura y entretenimiento o cultura real y sostenibilidad (la sostenibilidad ecológica)?


    La sostenibilidad económica de la cultura


    Hecha esta observación, me limito aquí al tema de la sostenibilidad económica de la cultura y a otro tema que está estrechamente vinculado a éste, el de la sostenibilidad cultural de la cultura.


    Voy a recordar algunos datos, no para concluir el asunto, no es ésta la intención, pero sí para que sirvan como punto de reflexión. En principio, algunos datos brasileños. En un país todavía sin estadísticas culturales consolidadas, los números pueden ser discutibles, pero indican tendencias.


    En el ámbito del cine, se vendieron en el 1970 en Brasil 250 millones de entradas y el país tenía 90 millones de habitantes. En el 2008, el número de entradas vendidas fue de 90 millones, mientras que el país tenía 190 millones de personas. La disminución es evidente. ¿Dónde estaban las personas que iban al cine?, ¿cómo podía sostenerse a sí mismo el cine en esta situación? Dado que las estadísticas sobre la cultura no están consolidadas en Brasil, y no pasan por un proceso de macrointerpretación o de interpretación totalizadora (sólo son analizados sectores fragmentados), se pierde mucho en la comprensión del proceso. Otros datos publicados en el mismo periódico brasileño, en su edición del 19 de octubre del 2009, indican que el país empezó los primeros años del 2000 con una producción cultural abundante, pero casi siempre condenada a la invisibilidad. En el 2008, sólo una película brasileña superó la tasa de 1 millón de espectadores (Mi nombre no es Johnny). De los más de 70 títulos estrenados en el mercado en el 2008, 58 de ellos vendieron menos de 100 mil entradas (en un buen partido de fútbol se concentran en un día 60 o 70 mil personas). El año 2009 fue considerado un año más positivo: en el primer semestre, 10,3 millones de personas habían ido a las salas de cine, un 200% más que en el año anterior. Es demasiado pronto aún para sacar conclusiones: en el 2003, el cine brasileño ocupó el 22% del mercado de exhibiciones, un número muy alto. Pero desde entonces, esta proporción se ha reducido. Sigue siendo el ejemplo de la alta inestabilidad y de la sustentabilidad real del sector, algo que posiblemente nunca podrá ser claramente determinado.


    En cuanto al libro, en el 1940, un libro de ficción o ensayo en Brasil tenía una tirada media de 4 mil ejemplares por título, y el país tenía una población de 40 millones de habitantes. Nunca se han editado tantos títulos como hoy, pero actualmente, con 190 millones de habitantes, ese mismo tipo de libros tiene un tiraje medio que no llega a las 2 mil copias (por supuesto, libros didácticos tienen tiradas muy superiores y algunos best sellers, como Paulo Coelho, tienen tiradas fantásticas; pero, hasta hace poco, el país tenía sólo dos escritores que vivían de lo que escriben: Jorge Amado y Paulo Coelho. Jorge Amado murió en el año 2001 y ahora sólo queda uno).


    Respecto a la música, los datos recientes, publicados por un diario importante del país, diseccionan económicamente la producción de un espectáculo de uno de los cantantes más populares de Brasil, Lenine. De la cantidad total de producción:


    20% para pagar luz y sonido,


    16% para el alquiler del lugar,


    15% de gastos generales (transporte, seguros, hostelería, etc.),


    15% para producción local,


    12% para publicidad,


    10% en concepto de copyright sobre derechos de autor,


    5% de impuestos,


    3% para pagar los costos de las entradas vendidas con tarjetas de crédito


    y el 4% restante es para el pago de los músicos locales, cinematografía, etc.


    Las cifras no son muy esclarecedoras, no concretan si el artista incluye sus honorarios en estos cálculos, pero no apuntan a una sostenibilidad efectiva del género musical.


    Otro artista, esta vez un famoso actor de teatro y de televisión en Brasil, Antonio Fagundes, presenta el siguiente reparto financiero de una de sus intervenciones:


    20% = alquiler del teatro


    20% = publicidad


    15% = impuestos


    10% = derechos de autor


    10% = pago del reparto, incluido el propio artista


    10% = invitaciones distribuidas gratuitamente


    5% = tarjetas de crédito


    5% = tasas del director de escena


    2% = asociación que recoge los derechos de autor


    3% = producción (que todavía tienen que pagar el personal técnico, contable, etc.)


    El autor dice que aunque tenga las salas llenas cada día, pierde dinero. No es inusual, muchas actividades culturales de un productor cultural en Brasil son deficitarias (o todas ellas). No es raro que un productor cultural (poeta, escritor, artista, músico, etc.) tenga que pagar los costos de su arte con lo que gana en otra actividad (abogado, profesor, traductor, actuando en las telenovelas en TV, etc.). La cultura no se paga, en Brasil. Ésta podría ser la regla. Muchas cosas en la vida no tienen precio, dice la publicidad de una tarjeta de crédito conocida a nivel mundial; la cultura, al parecer, tampoco.


    Una vez más, conviene destacar que los datos no son fiables y no coinciden. Lenine dice que paga el 3% por la tarjeta de crédito en el precio de la entrada, Fagundes dice que paga el 5%. Y en Brasil hay una tradición de no declarar correctamente las cantidades implicadas en cualquier actividad cultural. Sin embargo, son cifras que incitan a la reflexión.


    Otras cifras también proporcionadas por el mismo periódico:


    1) El 80% del promedio de venta de entradas en los cines, teatros y salas de concierto se vende a la mitad del precio (estudiantes, tercera edad, etc.). En Brasil, la mitad del precio es el 50% de la entrada.


    2) Se necesita vender el 70% de las plazas en una buena sala de espectáculos para que se pague por el montaje de la pieza o espectáculo.


    3) Si no fuera por la contribución del patrocinio fiscal a través de una ley especial, el valor real de una entrada de un espectáculo musical o de una obra de teatro podría variar entre 3 y 8 veces más de lo que realmente es el precio de venta final hoy, lo que significa que sin este incentivo fiscal sería simplemente imposible pagar el precio de entrada (el precio real de un espectáculo puede llegar a 400 reales 150 euros o 220 dólares, en un país donde el salario mínimo mensual es de poco más que esto, y donde un profesor-doctor en la primera etapa de su carrera, después de años de estudio y obstáculos, gana de 4 a 5 veces el salario mínimo).


    4) En los años 60, los teatros estaban abiertos desde martes o miércoles hasta domingo, con dos espectáculos cada sábado. Hoy en día, trabajan sólo de viernes a domingo. (Los críticos de la existencia de leyes de incentivos fiscales dicen que este mecanismo permite que un espectáculo se pueda pagar y sea rentable con un número menor de sesiones, es decir, con menos trabajo de los artistas, que serían unos adictos a la subvención estatal y que, con ésta, no se sienten obligados a trabajar más. Los demás críticos simplemente evidencian el colapso del interés en el teatro como una forma cultural.)


    Las cifras publicadas para el mismo período, sobre el consumo de cultura en Francia, muestran algunos datos equivalentes a éstos y otros que son discrepantes.


    En el sector del libro, el número de no lectores ha aumentado en Francia en los últimos 11 años (la investigación anterior es del 1997, la actual se hizo en el 2008) y los «lectores fuertes» (que leen más de 10 libros al año) disminuyen. Las bibliotecas también sufren con la falta de clientes (en número de suscriptores y no suscriptores, es decir, público ocasional).


    El teatro resiste, en Francia. El público no ha cambiado mucho en estos 11 años. ¿Pero, qué es lo que se ve (o lee, etc.)? Ésta es siempre la cuestión fundamental. Aumentó el número de espectáculos del tipo cómicos one-man shows, lo que puede explicar el mantenimiento del índice. Además, la población del país ha aumentado y no se incrementó proporcionalmente el número de usuarios del teatro. Por último, la mayoría de las entradas, el 56%, se venden en París.


    Escuchar música es una de las actividades que presenta un índice cada vez mayor en todos los grupos de edades, en Francia, desde los 15 hasta los 65 años y más. Pero ir a conciertos de música clásica se redujo en todos los niveles.


    El número de los que nunca habían ido a un centro cultural en el 1997 fue del 24% de la población; en el 2008 era prácticamente el mismo: 23%. Y la cifra de los que solían asistir a actividades culturales con regularidad era la misma: 22%. En once años de acción política cultural, prácticamente no ha habido ningún cambio. La política cultural del período no parece haber mejorado la situación. Se podría decir que, sin ella, la situación de la cultura habría empeorado. Puede que sí.


    Por supuesto, el uso de internet casi se triplicó en Francia durante el mismo período, perdiendo la televisión casi la mitad del número de horas dedicadas a la pantalla por parte de los telespectadores.


    Para los museos, un sector que me interesa en particular, en Francia, la situación es paradójica: el número de entradas vendidas ha aumentado considerablemente durante el período, aunque el número de franceses que fueron al museo al menos una vez en su vida sigue siendo el mismo (77% de la población). La diferencia se explica por el hecho de que en Francia, sobre todo en París, el número de turistas que visitan los museos, y que no fueron considerados por el sondeo, es importantísimo (el sondeo se ocupó únicamente de los ciudadanos franceses). Una conclusión posible sería que, en consecuencia, los franceses están menos interesados por sus museos que los extranjeros que visitan el país (o, en todo caso, París). O que el mismo visitante, visita más de una vez el museo. Esto sería positivo por una parte, pero negativo por otra.


    He estado, en estos días, en una reunión con algunos directores de museos en Madrid, una reunión en la que el espíritu de futuro no era particularmente positivo. El director de un museo alemán explicaba que deberá encontrar recursos financieros por la misma cantidad que le es financiada por el municipio, lo que equivale a alrededor de 6 millones de euros anuales. El director de un museo importante en París, uno de los dos o tres más visitados, dijo que la parte del presupuesto que debe asumir directamente para este año, a parte de la contribución estatal, será de 10 millones de euros (cifras elevadas). Ese director del museo debe dedicar buena parte de su tiempo a la búsqueda de recursos económicos y no puede pensar mucho en el arte. En este escenario, el museo más importante de Francia, el Louvre, caminando en la dirección opuesta a la tendencia general, piensa expandirse: el museo debe ser ampliado y nuevas franquicias deberán ser abiertas. Y si los visitantes siguen creciendo en la misma tasa anual en cinco años, habrá 10 millones de personas al año en el Museo del Louvre, 10 millones que pasarán por una entrada proyectada para recibir no más de la mitad de esa cantidad.


    El museo ya ha pedido al equipo del arquitecto Pei, autor de la pirámide de cristal, propuestas para reformar el lugar. ¿Y todo para qué? Según el museo, su director se queja, la mayoría de estas personas lo visitan sólo para ver una obra de arte, por lo general, y un máximo de tres: la Gioconda, la Venus de Milo y la Victoria de Samotracia. En sí mismo, ir al museo para ver sólo 2 ó 3 obras en lugar de hacer un maratón por las salas, es algo más que positivo, hay que subrayarlo. El problema es cómo se ven estas 2 ó 3 obras: si es de la misma manera que se ven las demás, en unos pocos segundos por pieza, el proceso es realmente cuestionable. Sin embargo, el museo abre una nueva ala para el arte islámico, con un coste de 67 millones de dólares.


    El hecho es que las exposiciones son cada vez más caras y el público quiere las grandes exposiciones temporales cada vez más, y cada vez menos se interesa por las colecciones locales. (¿O es que quien quiere esas exposiciones temporales es el sistema de museos que necesita de ellas para vivir? Pregunta general, hecha para no personalizar el tema en la figura de un solo profesional, como el director o el administrador.) Ante este escenario con los costos en alza y la sostenibilidad a la baja, de manera informal, se habló en esa reunión de Madrid sobre el futuro previsible de los museos en los próximos diez años. Algunos museos en los EE.UU. se verán obligados a cerrar sus puertas y a vender sus colecciones o a vender partes de la colección para pagar las cuentas, escandalizando a muchos. Un museo se ha hecho para preservar, no para vender. Nadie parece preocupado, sin embargo, por la forma de garantizar que el museo cumpla con esta función.


    Pero incluso si un museo no cierra sus puertas, el futuro de una visita al museo puede ser muy diferente dentro de un tiempo corto. En lugar de ver las obras que vienen de lejos en las salas con diseño de exposiciones especiales y con apoyo tecnológico cada vez más sofisticado, las obras se quedarían en la reserva técnica o en el almacén del museo, donde serían visitadas «a demanda». Ese sería el fin del espectáculo museístico. Cuando alguien desee ver algo, tendrá que ir al depósito. Así se volvería a lo que los museos eran antes de la Revolución Francesa, cuando se cerraban para la gran mayoría de la población. Algunos acogen con satisfacción este escenario y dicen que volvería a tener valor «el arte», algo muy distinto del valor del «espectáculo». Muchos ven en esa posibilidad un cambio brutal en la relación entre el arte y la gente.


    ¿Quién pagará por la cultura? El Estado, al menos en algunas latitudes, se aleja cada vez más de esta misión (o nunca se ha ocupado de ella, directamente). La iniciativa de las empresas privadas, en la misma latitud (u otras), aún no está convencida de que ésta sea una de sus funciones sociales. Y la sociedad civil, en su conjunto, no parece demasiado preocupada por el tema (o la sostenibilidad ecológica del planeta no estaría en riesgo).


    Los cines cubren una parte significativa de su presupuesto con la venta de palomitas, refrescos y otras cosas (que pueden costar más por persona que el precio de la entrada y, por cierto, cuestan más que el precio que en Brasil, por ejemplo, se cobra de los estudiantes y de los ancianos, que pagan solo la mitad: los jóvenes y los ancianos no están dispuestos a pagar el precio completo de la entrada, pero están dispuestos a pagar más por los «añadidos»). Periódicos y revistas venden juegos de cuchillos con el nombre grabado del equipo de fútbol (como veo que se hace ahora en España con el Madrid), colecciones de libros, algunos CD y DVD. (Incluso las compañías de bajo coste, Ryanair, por ejemplo, como ha señalado Alfons Martinell, que venden cigarrillos durante el vuelo, mientras que no se puede fumar, relojes y hasta billetes de lotería.


    Pero, ¿qué es lo que un escritor puede hacer en términos de búsqueda de fuentes alternativas de financiación, o una editorial? ¿Y un productor teatral?


    Reconfiguración


    ¿Si la sostenibilidad de la cultura no puede ser reconfigurada, puede ser apropiado volver a configurar la cultura o el proceso de consumo de la cultura?


    Tomemos el caso del arte y los museos. En el proceso de reproductividad de la obra de arte, escribió Walter Benjamin, el aura de la obra, su atractivo debido a una serie de factores, como su singularidad, se habrían perdido en gran parte. Si es así y si no parece factible ni sostenible el modelo actual de grandes exposiciones con un seguro muy alto, envoltorios sofisticados y caros, los viajes y estadías de los couriers, catálogos etc., ¿sería acaso más conveniente que se exhibieran reproducciones de las obras que se desean ver? En una exposición de arte de vanguardia rusa del inicio del siglo XXI, ofrecida al principio del 2009 en un pequeño pero importante museo parisino de Saint-Germain-des-Prés, el Museo Maillol, en el momento de mi visita, algunas obras ya se habían retirado por unos compromisos de viaje previamente asumidos y habían sido sustituidas por reproducciones perfectas, en tamaño natural, y que, a una cierta distancia, ya que la obra de arte original exhibida había sido hecha según una estética que admitía la reproducción mecánica de lo que el artista había hecho podrían ser tomadas por los originales.


    La percepción de lo que eran en realidad venía después, cuando los visitantes se acercaban a la «obra» y a su etiqueta informativa. Lo que quiero destacar es que hace algunos años las obras retiradas de una exposición eran sustituidas por una simple etiqueta donde decía que ya no estaban allí o una información verbal y una imagen, pero de tamaño muy reducido, para que no indicase de ninguna manera que «eso» podría ser la obra. Esta exposición, ahora en París, sin embargo, rompió con la práctica tradicional y nadie parecía incomodado por esto (¿no se dieron cuenta?, ¿no leían las etiquetas?). No el público, en cualquier caso, como la exposición ya se acercaba a su fin, tal vez los críticos no eran conscientes del cambio de la obra con una imagen similar o, en casi todo, similar a la original.


    La duplicación o reproducción de la obra de arte es una cuestión cada vez más actual. El restaurador inglés Adam Lowe, que vive en su estudio en Madrid con 30 empleados, se dedica a la tarea de la duplicación de las obras existentes o con problemas de conservación. Tratando el arte como comunicación y procesamiento, Lowe es responsable de la réplica exacta de las pinturas prehistóricas de Altamira, que, dicen muchos, son más impresionantes que conocer y visitar los originales en su lugar. El local original es un ambiente oscuro que no muestra mucho a los visitantes y la reproducción es espléndida. ¿Qué es lo que se debe dar al visitante: una experiencia de lo «real», aunque dañado, o una experiencia de lo que sería lo posible? En este momento, este restaurador está haciendo la copia de las tumbas del Valle de los Reyes en Egipto. La tumba de Tutankamón recibe miles de visitantes al día, recuerden. Con esta frecuencia, se calcula que el daño de la obra será irreparable en cinco años.


    Siempre ha sido así, desde el punto de vista de un museo que se comprende a sí mismo desde una perspectiva tradicional. Lo mejor para la obra de arte es que nunca sea expuesta. Su presencia en las ciudades contaminadas hoy hace imposible preservar las obras como es necesario, no hay espacios libres de impurezas corrosivas y, de hecho, el simple aire que sale de los pulmones de los visitantes afecta a la obra. Mostrar y desaparecer o almacenar y que nadie lo vea. Es el límite de la cuestión que los expertos, como Lowe, intentan eludir.


    Actualmente, Lowe está prácticamente clonando el Tríptico de San Mateo de Caravaggio, que está en la iglesia de San Luis de los Franceses en Roma. Con una tecnología diseñada especialmente para este proyecto, el tríptico se reproducirá en todos sus aspectos: los trazos, los colores, la consistencia de la pintura, las pequeñas imperfecciones y las marcas causadas por el tiempo y las varias restauraciones que la obra ha sufrido.


    El proyecto está presupuestado en 120 mil libras y la idea es preservar el original para las futuras generaciones, reduciendo el tiempo de exposición al público y, con ello, la necesidad de restauraciones futuras.


    Con este instrumento y gracias a este proyecto financiado por la Fundación Giorgio Cini de Venecia, no será posible distinguir, a una cierta distancia, entre la copia y el original. El proceso de duplicación no depende del contacto con la obra, así que no hay daño a infligir en la misma, todo se basa en el análisis visual de la superficie, a escala 1:1 y con una resolución de 1.200 ppp, utilizando un escáner de láser y fotografías multiespectrales para la identificación de pigmentos y barnices.


    La gestión de todo esto es complicada y el desafío logístico es alto: ¿Cómo salvar un material así de «pesado»?, ¿cómo hacerlo accesible al público? En cualquier caso, Lowe está haciendo su parte en la investigación de alternativas. La corriente clonación (¿qué otro nombre se le puede dar?) será seguida por la de otros cuadros de Caravaggio, como «Santa Catarina», del Museo Thyssen-Bornemisza, y el Martirio de Santa Úrsula, de Nápoles.


    La Fundación Cini ya le había encargado una réplica de Las Bodas de Caná, de Veronese, una enorme reproducción en tamaño real que Peter Greenway utilizó en una instalación en la última Bienal de Venecia en el año 2009, en la isla de San Giorgio Maggiore. La instalación que Greenway ha hecho de la obra implica una exploración verbo-vocal-visual del original de Veronese y su presentación (que dura 40 minutos) en el lugar donde la obra siempre había estado, en un monasterio.


    Verbo porque Greenway añade diálogos entre los personajes pintados; vocal porque añade la música; y visual porque explora todos los rincones y grietas de la obra, con diagramas y dibujos superpuestos de la composición, la mejora de los detalles, etc. Hay dos aspectos que se deben considerar: primero, la reproducción digital de la obra misma y, en segundo lugar, el uso que de ella hace Greenway. Él imagina el diálogo sobre lo que han dicho los personajes del cuadro diálogos triviales, como siempre en estas situaciones añadiendo música e incluso una lluvia con truenos y relámpagos que no tienen nada que ver con la obra original, lo que hace que esta experiencia lo sea todo, menos una experiencia de arte. Greenway convierte arte en cine y le parece natural que los personajes hablen. Por lo tanto, su instalación ignora una dimensión fundamental del arte que es el silencio. Todo está quieto en una pintura o una escultura. No se puede oír el viento o las olas, o los pájaros, ni la gente, ni los instrumentos que tocan. Era necesariamente así en el comienzo de la pintura al óleo sobre lienzo, por ejemplo, porque era la tecnología disponible. Es posible que algún pintor algún día desee agregar sonido y movimiento a lo que era real. Para nosotros, hoy, el arte de la pintura o la escultura es sobre todo el arte del silencio. Para otros experimentos, ahora tenemos otros recursos. De todos modos, el buen gusto de los diálogos imaginados por Greenway es por lo menos debatible. Y la lluvia que agrega es, por lo menos, un «después», ya que nada apunta a ella en la escena representada en la tabla; esta lluvia raya en lo kitsch más declarado y es totalmente inadecuada porque la lluvia termina y, en la imagen, todo permanece como antes.


    Pensado desde el punto de vista de la experiencia del arte para un observador de hoy, el espectáculo de Greenway es débil o simplemente repugnante. Visto como una experiencia de la información (o educación) es estimulante (aunque la lluvia sería del todo dispensable) y de peso: las personas están los 40 minutos en la sala, mirando las tres paredes cubiertas con las imágenes y escuchando los sonidos, mientras se acomodan como pueden en un lugar desprovisto de sillas o sillones. Son 40 minutos delante de la obra, en comparación con los pocos segundos que normalmente se dedica a las obras en algún museo. Entre los pocos segundos que la mayoría dedicamos de media a una obra en un museo, y quedarnos de pie delante de una pantalla el mismo tiempo requerido por el artista para producirla, que para muchos es el tiempo mínimo necesario para la comprensión de una obra, lo que ofrece Greenway, aceptado por el público con paciencia y con interés, es alentador.


    Pero, por supuesto, Greenway les ofrece cine y no arte y el cine, como Hobsbawm insiste, ha llevado hasta las últimas consecuencias lo que el arte quería hacer y no podía. Tal vez, además, lo que Greenway está haciendo es la reconfiguración, por medio de los códigos actuales, de la experiencia del arte.


    Ver la reproducción de la obra en sí misma, sin los demás dispositivos y recursos que Greenway agrega, y como analogon de la obra de Veronese, en el mismo lugar donde está el mismo monasterio, en la misma isla de Venecia, sería una experiencia totalmente diferente, que sólo puede compararse con la observación del trabajo en sí. Venecia tiene otras Bodas de Caná, de Veronese en la Academia, no lejos de la isla de San Giorgio Maggiore, donde está la reproducción digital utilizada por Greenway. No se pueden ver ambas al mismo tiempo. Tal vez algún día se podría hacer una proyección de la copia de Lowe junto a la original y luego se podría opinar. Cuando oyen tales propuestas, muchos mueven la cabeza con pesar: para ellos, la experiencia del arte sólo se da delante del original. Para otros, la experiencia de lo original es accesoria (en la experiencia del cine, la idea de lo que es original es irrelevante: lo que cuenta es que te sientes delante de la copia que se muestra y el disfrute estético del arte y la verdad no queden afectados). Sin embargo, «cada modo tiene su verdad», dirá alguien.


    Lo que parece ser un problema de filosofía del arte también puede ser una cuestión de política cultural y de sostenibilidad cultural. ¿Estas reproducciones ayudarán a los museos a hacer frente a los costos insoportables de la restauración? (El MASP, de São Paulo, ha realizado recientemente la restauración de un gran lienzo de Poussin, al precio de 300 mil euros, financiados por una compañía de seguros de Francia. No se puede repetir la experiencia en los próximos años, con otras obras que también requieren restauración.) ¿Serán viables las exposiciones con obras que no saldrán más de sus museos de origen debido a su fragilidad, y que son cada vez un número mayor? Con estos efectos, los museos encontrarán su sostenibilidad? ¿Ir al museo será lo mismo que ir al cine, así como ya se va al cine para ver un partido de fútbol o ver una ópera? ¿Los artistas usarán más y más el cine y el vídeo, como lo están haciendo ahora? ¿Las nuevas tecnologías son sólo para explicar las obras antiguas o para iniciar una nueva relación con el arte?


    Actualización de la forma de pensar sobre la política cultural


    Éstas son preguntas importantes que la política cultural no se está haciendo. En este sentido, la política cultural es la cultura vista a través del prisma de siglos anteriores al siglo XX y la cultura se trata a sí misma frecuentemente desde la misma perspectiva. Las investigaciones sobre consumo cultural como las francesas, que aquí se mencionan, a veces hacen lo mismo. Cuando decimos que un sector en particular, como el libro o el museo, está disminuyendo en clave de consumo o se muestra poco sostenible tal como se está planteado, ¿se dice lo mismo del proceso cultural actual en general? ¿El proceso cultural es más o menos rico, más o menos sostenible en relación con cada una de sus partes? ¿Cómo? ¿En qué sentido? ¿En qué grado de intensidad? Estos no son los temas habituales en la política cultural, que en más de un aspecto se revela casi siempre demasiado simplista.


    La reconfiguración está en la agenda de la sociedad. ¿Cómo puede la reconfiguración manifestarse en la política cultural? ¿Y en la cultura? Viajando recientemente, en tren de alta velocidad entre Madrid y Barcelona, tenía un compañero de asiento, un hombre joven que, desde el momento que se sentó junto a mí, conectó los auriculares a un iPod, con el volumen tan alto que todos los que estaban alrededor le oían y estuvo una hora y media con la cabeza bajada, mirando fijamente a la máquina con la que actuaba como un DJ. En ningún momento miró el paisaje, o el tren o a la gente que estaba a su alrededor. En los asientos del otro lado del pasillo, estaban sus amigos: no habló con ellos ni un momento. Después de hora y media, éstos insistían para que saliese de su aislamiento: se quitó los auriculares y dijo: estoy sordo. Ya hay una reconfiguración de la cultura. ¿Cómo reconfigurar las prácticas de la política cultural?


    En particular, ¿cómo hay que realizar estudios prospectivos en política cultural para prepararse, anticiparse, a las condiciones que garanticen la mejor intervención en favor de la cultura (si es que la cultura lo necesita)? ¿Se puede esperar, teniendo en cuenta los efectos de las generaciones y el diseño de las nuevas tecnologías, que dentro de 10 ó 20 años un modo cultural concreto va a perder o ganar más público? ¿Y qué hacer con esta información, estrechamente vinculada a otra cuestión, tal vez más errónea? ¿En qué medida la cultura puede ser planificada? ¿Hasta qué punto es deseable que sea así? En otras palabras, ¿los estudios en política cultural están destinados a ser estudios de observación de lo que sucedió en el pasado o pueden acercarse a los parámetros de la ciencia, que, como sabemos, existe y es tal porque es capaz de hacer predicciones?


    Volvamos ahora al tema fuerte de la sostenibilidad de la cultura la sostenibilidad económica de la cultura y la sostenibilidad cultural de la cultura, es decir, la sostenibilidad de la cultura como un proceso fundamental en la sociedad y, al mismo tiempo, o en otra clave, la sostenibilidad de los mecanismos que permiten que la cultura se reproduzca a sí misma, aun cuando se innova.


    Muchas de las consignas de la política cultural, expresadas en seminarios, conferencias y documentos públicos firmados por organismos como la UNESCO, hicieron estallar el muro de indiferencia que las rodeaba hasta principios de los 80 en muchos países y son adoptadas actualmente por las empresas privadas. La cultura y la ciudadanía, la cultura y la responsabilidad social, la cultura y la sostenibilidad son vectores integrados por el sector privado y los gobiernos, y se reflejan a menudo en la concesión de becas y premios. Eso no parece suficiente. Las empresas y los gobiernos apuntan a que se adhirieron a la superficie del fenómeno sin llegar a la idea de lo que está por debajo de esa línea.

    La pregunta sigue siendo: ¿Por qué la sociedad no garantiza la sostenibilidad de la cultura, el arte, la inteligencia, la sensibilidad, el gusto, la capacidad de distinguir, la capacidad de encontrar placer en esta dimensión de la manera de vivir juntos? Si bien es cierto que las películas de las grandes empresas productoras, las majors, siguen produciendo lucros fabulosos, lo cierto es que en los segmentos en los que se encuentra la cultura más exigente, esa se ve sitiada por todos lados y en los límites de la insostenibilidad. La piratería, por un lado, el ataque a los derechos de propiedad intelectual de otro, igualmente promovido por la izquierda y la derecha política (¿por qué decir que los derechos de autor son una afrenta de los derechos humanos y no hacer lo mismo con las patentes de todo tipo?), la indiferencia y, sobre todo, la velocidad con la que las nuevas tecnologías y las nuevas realidades se presentan, hacen del cuadro cultural una situación muy inestable y difícil de sostener. Los datos sobre la cultura en España, también publicados recientemente, muestran una disminución significativa en el gasto público en cultura en todos los sectores, desde los museos a las bibliotecas y el teatro, en la cooperación y la conservación. Los recortes son a veces dramáticos y llegan a más del 20% y, en algún caso, a más del 30%, son graves. Vista la gravedad de la crisis económica en España, no se podía esperar otra cosa. Sin embargo, la situación es preocupante. Ni la producción cultural de los individuos, ni la de las instituciones culturales se pueden sostener de esta manera.


    En un artículo publicado el día 3 de octubre del 2009 en el mismo periódico El País (p. 23), David Trueba, de un modo muy creativo, decía que el Ministerio de Cultura debe ser llamado Ministerio de la Culpa. El autor dice que siempre sospechó que las relaciones entre el Estado y la cultura han sido y están basadas en la culpa. El Estado se siente culpable por la situación de la cultura e interviene. La culpa, por otra parte, también está presente entre los artistas y productores culturales. La adopción de las buenas causas, las causas políticamente correctas, es un ejemplo. El artista le pide dinero para financiar sus productos, pero lo hace en nombre de una buena causa de un grupo (una minoría étnica en situación de riesgo, un caso de hambre, etc.). Incluso cuando no se pide dinero para el producto o se considere justificado para defender una buena causa (Trueba recuerda el caso de las artistas bonitas que se dejan fotografiar abrazando a los niños malnutridos en África).


    La culpa puede explicar por qué algunas formas culturales sobreviven después de todo, es cierto. Pero también es el momento de recordar situaciones que David Trueba no conoce. En Brasil, parece que ya se ha logrado eliminar el sentimiento de culpa ante la cultura. En este país, existe una política de estímulo fiscal a la cultura que permite a una organización o individuo invertir directamente, en el proyecto cultural que elija, una parte del impuesto debido sobre la renta, los servicios o la propiedad inmobiliaria. El proyecto que se utiliza de ese incentivo tiene que enseñar, de manera clara, el logotipo del Ministerio de Cultura y del gobierno para que todos sepan que la cultura está siendo financiada con dinero público. Si hay dinero, esto es público y hay que decirlo. Sin embargo, durante la gran crisis económica de finales del 2008, el gobierno nacional y el del estado de São Paulo dieron a la industria automotriz, juntos, y sólo en este momento (hubo otros), un incentivo de 8 billones de reales (poco más de 4 billones de dólares americanos). Este es el presupuesto de fondos federales para la cultura durante ocho años. Sin embargo, los coches producidos en el período en el que se otorgó este incentivo no están obligados a mostrar, en sus puertas o techos, los logotipos gubernamentales indicando que vienen producidos con dinero público. La sensación de culpabilidad ha sido eliminada del sentimiento nacional en relación con la cultura. Los coches pueden recibir incentivo, sin culpa; la cultura no. Por el contrario, la cultura es culpable de recibir incentivos.


    La pregunta sigue siendo: ¿Por qué la sociedad no garantiza la sostenibilidad de la cultura, el arte, la inteligencia, la sensibilidad, el gusto, la capacidad de distinguir, la capacidad de encontrar placer en esta dimensión de la vida en conjunto? Si la culpa fue eliminada de las relaciones actuales con la cultura, ello podría abrir un espacio, sugiere Trueba, para el esfuerzo, la transformación (la reconfiguración, diría yo), el futuro. La cultura necesita nuevos modelos de sostenibilidad para reemplazar el actual, o para que lo complemente. ¿Cuáles? ¿Dónde están? ¿De hecho, existen nuevos modelos, que no son delirantes o engañosos? (La mayoría de las compañías aéreas cobran precios más bajos por el pasaje y luego hacen pagar por el cargo de las maletas una tarifa a veces superior a la del billete.) Algo tiene que cambiar; si no la cultura, al menos la política cultural, o viceversa. Se habla mucho del cambio innovación es la palabra actual sin demostrarnos a nosotros mismos que estamos dispuestos a aceptar la nueva configuración o a buscarlo.
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    La reflexión sobre cultura y sostenibilidad puede plantearse en una doble dirección. Por un lado, en qué medida la definición de sostenibilidad considera la cultura como parte integrante de los fundamentos que justifican la necesidad de un desarrollo sostenible. Por otro lado, de qué manera la cultura puede contribuir al desarrollo sostenible. A continuación, se presenta una breve aproximación a estas cuestiones, de acuerdo con los tres apartados siguientes:


     Cultura y sostenibilidad: en este primer punto, se presentan algunas de las principales aportaciones realizadas sobre el tema durante estos últimos años, a partir de las cuales se proporciona un «nuevo» marco general para la definición del concepto de sostenibilidad que considere la cultura como pilar fundamental y, al mismo tiempo, se ofrece una «nueva» perspectiva para el diseño, la gestión y la evaluación de las políticas culturales basada en la idea de sostenibilidad.


     Crecimiento, bienestar y sostenibilidad: a continuación, se analiza el Rapport de la Comission sur la mesure des performances économiques et du progrès social, promovido por la presidencia de la República Francesa y publicado el mes de septiembre del 2009. En este documento, se identifican ciertos elementos clave que hay que tener en cuenta para fomentar un desarrollo que compatibilice el crecimiento económico, el bienestar social y la sostenibilidad.


     Algunas reflexiones para el debate: sobre la base de las consideraciones señaladas en los apartados anteriores, se exponen unas reflexiones finales relativas al papel que las actividades culturales pueden tener para impulsar un desarrollo que considere, de forma equilibrada, el crecimiento económico, el bienestar social y la sostenibilidad.


    Cultura y sostenibilidad[1]


    La noción de sostenibilidad mayoritariamente aceptada en la actualidad tiene sus bases en el denominado Informe Brundtland, elaborado el año 1987 y titulado Nuestro futuro común. En este documento, impulsado por la Comisión Mundial sobre el el Medio Ambiente y el Desarrollo, se plantea la necesidad de establecer un concepto de desarrollo «que responda a las necesidades del presente sin comprometer la capacidad de las generaciones futuras». Sobre la base de esta idea general, el World Business Council for Sustainable Development fijó el concepto de desarrollo sostenible sobre la base de tres pilares:


     El crecimiento económico


     El equilibrio ecológico


     El progreso social


    La interrelación y el equilibrio entre estas tres esferas constituyen el punto de referencia fundamental para articular una acción «sostenible» de gobiernos, empresas y otras organizaciones. En este sentido, se manifiesta, por ejemplo, el Informe de la Cumbre Mundial sobre el Desarrollo Sostenible promovido por las Naciones Unidas en el año 2002, en el que se afirma que hay una «responsabilidad colectiva de promover y fortalecer, a nivel local, nacional, regional y mundial, el desarrollo económico, el desarrollo social y la protección ambiental, pilares interdependientes y sinérgicos del desarrollo sostenible».[2]


    El reconocimiento de la existencia de estrechos vínculos entre cultura y sostenibilidad se abrió camino rápidamente, tanto a nivel de la reflexión académica como política.


    Por un lado, los trabajos del economista David Throsby constituyen un punto de referencia básico en el ámbito de la reflexión académica. En el año 1995, D. Throsby publicó un artículo titulado «Culture Economics and Sustainability» en la revista Journal of Cultural Economics, en el que se afirma: «No es posible una única definición de sostenibilidad cultural. En cambio, podemos entender mejor el significado de este término articulando un conjunto de principios que permitan juzgar la gestión sostenible del capital cultural». En concreto, se señalan los seis principios siguientes:[3]


     El reconocimiento de la existencia de beneficios individuales y colectivos de la creatividad y la producción cultural.


     El respeto de la equidad intergeneracional, derivada del reconocimiento de los intereses de las generaciones futuras para acceder a la cultura heredada del pasado.


     La preservación de la equidad intergeneracional referida a los derechos de las generaciones actuales para acceder de forma justa a los recursos culturales.


     El mantenimiento de la diversidad cultural (ideas, creencias, tradiciones y valores).


     El principio de precaución, para evitar el riesgo de posibles cambios irreversibles en los sistemas culturales (principio aplicable igualmente en el campo de la biodiversidad y que hace referencia al riesgo de extinción de especies vivas).


     El mantenimiento de sistemas culturales y el reconocimiento de la interdependencia entre ellos.


    Por otro lado, en el ámbito de las políticas culturales, también aparecen unas primeras referencias sobre los vínculos entre cultura y sostenibilidad en el año 1995. Concretamente, fue entonces cuando la Comisión Mundial de Cultura y Desarrollo de las Naciones Unidas trasladó la idea de los tres pilares de la sostenibilidad en el campo de la cultura. Así, se planteaba la necesidad de conseguir un compromiso entre cultura y desarrollo (de igual manera que la Comisión Brundtland lo había hecho entre economía y medio ambiente), y se definió el concepto de sostenibilidad cultural a partir del principio de equidad intergeneracional, aplicado a la gestión del capital cultural (entendido como la cultura que hemos heredado de nuestros antepasados, y que legaremos a las próximas generaciones).


    Desde entonces, ha habido un reconocimiento progresivo de la importancia de la cultura respecto de la sostenibilidad. En este sentido, y tan sólo a título ilustrativo, se pueden señalar los siguientes hechos más destacables:


     En la conferencia organizada conjuntamente por el Banco Mundial y la UNESCO bajo el título de Culture in Sustainable Development, se expresaron múltiples opiniones sobre la cuestión, entre las que se puede destacar la de Sheila Copps, entonces ministra de Cultura de Canadá, que declaró: «Sabemos, gracias al trabajo de Río y de la Comisión Brundtland, que el desarrollo económico a costa del medio ambiente no es un auténtico desarrollo. Igualmente, una economía mundial sin diversidad cultural disminuye nuestro bienestar real».[4]


     El enfoque integral de cultura y sostenibilidad también ha ganado presencia en el ámbito de las políticas culturales. En enero del año 2000, la ciudad japonesa de Kanazawa acogió la primera conferencia internacional sobre Culture in Sustainability Cities.[5] En mayo del 2004, en el marco del IV Fórum de Autoridades Locales por la Inclusión Social de Porto Alegre, y del primer Fórum Universal de las Culturas, celebrado en Barcelona, se aprobó la Agenda 21 de la cultura. Este documento refleja el compromiso de ciudades y gobiernos locales del mundo con los derechos humanos, la diversidad cultural, la sostenibilidad, la democracia participativa y la generación de condiciones para la paz. La organización mundial de Ciudades y Gobiernos Locales Unidos (CGLU) adoptó la Agenda 21 de la cultura como documento de referencia de sus programas en cultura, y asumió un papel de coordinación del proceso posterior a su aprobación.


     Respecto a las políticas culturales nacionales, puede destacarse la labor del Gobierno británico, que, a través del Department for Culture, Media and Sport (DCMS) diseñó un plan de acción aprobado el 2004 para participar, como el conjunto de los departamentos del gobierno, en la puesta en práctica de estrategias para un desarrollo sostenible. Este plan era plenamente coherente con las prioridades estratégicas del propio DCMS, expresadas entonces en los términos siguientes: «Mejorar la calidad de vida de la ciudadanía a través de las actividades culturales y deportivas, el apoyo a la consecución de la excelencia, y el fomento de los sectores turísticos, creativos y del entretenimiento». Más específicamente, en dicho plan, se indica que tanto la acción del DCMS, como la de las entidades a las que éste da su apoyo, pueden:[6]


    
      	Garantizar que sus principales proyectos muestren su compromiso con los principios del desarrollo sostenible.


      	Informar y educar el público a través, por ejemplo, de exposiciones y presentaciones.


      	Ayudar a otras organizaciones especializadas en la concienciación del público en el desarrollo sostenible.


      	Mejorar la calidad de vida en general, prestando una atención especial en la exclusión social y en la renovación de los barrios.


      	Liderar de forma ejemplar, demostrando públicamente el compromiso con el desarrollo sostenible, mediante la gestión de los activos y las infraestructuras propias.

    


    Las interrelaciones entre los conceptos de cultura y sostenibilidad han conducido a lo largo de estos años hacia un planteamiento más amplio del concepto de sostenibilidad, que progresivamente incluye la dimensión cultural. La concreción de este «nuevo» marco general para la definición del concepto de sostenibilidad, desde la perspectiva de la cultura, fue expuesta por Jon Hawkes en el año 2001, el cual propuso considerar la cultura como el cuarto pilar de la sostenibilidad, conjuntamente con los otros tres señalados anteriormente (crecimiento económico, equilibrio ecológico y progreso social). En otras palabras, se considera que el avance hacia una sociedad sostenible se produce de manera «más efectiva si la vitalidad cultural se incluye como uno de los requerimientos básicos».[7]


    Esta perspectiva también plantea, por otro lado, la necesidad de reorientar las políticas culturales, ya que éstas también tienen un papel a jugar en el fomento de un desarrollo sostenible. Desde esta óptica, una acción cultural sostenible es aquella que se define sobre la base de los mismos cuatro pilares, y no tan sólo desde el cultural (ver esquema 1).


    Esquema 1. Los cuatro pilares de la sostenibilidad y la acción cultural


    
      
        
          	
            Económico

          

          	
            Social

          
        


        
          	
            Una acción cultural viable en


            términos económicos (el resultado),


            y que contribuya al crecimiento de la


            economía (impacto directo e indirecto).

          

          	
            Una acción cultural basada en la participación


            y que favorezca una igualdad de oportunidades


            de la ciudadanía para acceder al conocimiento,


            a la creación y al consumo cultural.

          
        


        
          	
            Ambiental

          

          	
            Cultural

          
        


        
          	
            Una acción cultural respetuosa con


            el entorno ambiental, mediante un


            uso responsable de los materiales,


            la energía y el medio natural.


            



            

          

          	
            Una acción cultural que fomente la creatividad,


            la diversidad cultural y la conservación


            y difusión del patrimonio cultural, con


            el objetivo de contribuir a incrementar


            el bienestar individual y colectivo.

          
        

      
    


    Fuente: Cubeles, X.; Baró, F., 2006.


    La intersección entre estos cuatro pilares abre las puertas al establecimiento de un marco de referencia más amplio para la planificación, el diseño, la gestión y la evaluación de las actividades culturales, que integre las cuatro cuestiones siguientes:


     Ecoeficiencia: producir bienes y servicios de forma competitiva, reduciendo el derroche de recursos y el impacto ambiental.


     Eficacia: maximizar el grado de consecución de los objetivos de la acción cultural mediante los recursos disponibles.


     Calidad en el servicio: dar satisfacción a las expectativas de los beneficiarios/usuarios de la acción cultural, y abrir canales para la participación de éstos en su gestión.


     Responsabilidad social y valores: el compromiso de la organización en la consecución de unos objetivos sociales, culturales y ambientales.


    De este planteamiento resulta un posible modelo de evaluación multicriterio de la acción cultural, fundamentado en los cuatro pilares mencionados y en estas cuatro cuestiones que resultan de su intersección (ver esquema 2).


    Esquema 2. Ocho posibles ejes de una acción cultural sostenible
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    Fuente: Cubeles, X.; Baró, F., 2006.


    En cualquier caso, abordar las políticas culturales en términos de sostenibilidad requiere enfoques holísticos, es decir, que consideren de forma integrada todos los factores que inciden sobre la cuestión. La complejidad que se deriva de un planteamiento en esta línea exige, sin duda, herramientas adecuadas de gestión y evaluación de la acción cultural. En este sentido, parece necesaria la definición de múltiples indicadores y la adopción de métodos de análisis multicriterio que permitan el análisis de las organizaciones culturales (ver, a título de ejemplo, el esquema 3).


    Esquema 3

    Modelo de evaluación multicriterio de la acción cultural sostenible
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            Año «n» (o organización «A»)

          

          	
            Año «n+1» (o organización «B»)

          
        

      
    


    Fuente: Cubeles, X.; Baró, F., 2006.


    Crecimiento, bienestar y sostenibilidad: una perspectiva más amplia


    En febrero del 2008, el presidente de la República Francesa, insatisfecho del estado actual de las informaciones estadísticas, sobre la economía y la sociedad, solicitó a Joseph Stiglitz (presidente de la Comisión), Amartya Sen (consejera) y Jean-Paul Fitoussi (coordinador) crear una comisión para analizar la cuestión en profundidad. El resultado de dicho trabajo es el Rapport de la Comission sur la mesure des performances économiques et du progrès social,[8] que se dio a conocer el mes de septiembre del 2009. En la actualidad, el documento constituye un trabajo de referencia fundamental relativo a los instrumentos de medida estadística sobre la actividad económica y la situación social, en el que se proponen alternativas diferentes o complementarias a las utilizadas habitualmente.


    Este trabajo parte de la constatación, ya formulada desde hace unos años, de que el extraordinario crecimiento económico acontecido en los países más desarrollados no ha comportado un aumento del bienestar o de la felicidad de las personas. Más concretamente, y en parte como consecuencia de ello, se plantea la necesidad de elaborar instrumentos de medida del progreso y del desarrollo de las sociedades, complementarios al PIB y a los agregados macroeconómicos más utilizados. El enfoque de la evaluación multicriterio utilizado frecuentemente en el análisis de la sostenibilidad es, en buena parte, un reflejo de esta necesidad, así como los trabajos de investigación orientados a establecer un indicador sintético único del desarrollo económico, social y cultural.


    Una primera valoración «superficial» del contenido del informe, desde la perspectiva de la cultura, permite señalar las siguientes cuestiones:


     En el informe apenas aparece la palabra «arte». Una de las citas más destacables de esta palabra en el texto se refiere a la contabilidad de los activos de propiedad intelectual por parte de las empresas.


     En el documento se hace referencia específica a las actividades y a los servicios culturales cuando se analiza el tiempo libre de las personas. En concreto, la búsqueda automatizada de la palabra «culture» obtiene como resultado 14 menciones (en el texto en francés).


     Se debe destacar que, por otro lado, en el apartado relativo a las actividades educativas, se resalta la importancia que supone abrirse a otras culturas, tanto a nivel individual como colectivo.


     Finalmente, hay que señalar que los términos «creatividad» e «industrias creativas» no aparecen citados en el documento.


    Ante ello, cabe suponer que la esfera cultural está en buena parte contemplada (de forma implícita) al referirse a las cuestiones de carácter social o educativo, que son ampliamente tratadas en el informe. Así, la lectura del documento aporta reflexiones importantes que pueden contribuir a mejorar el análisis y la praxis de la cultura desde el enfoque de la sostenibilidad y, sobre todo, de su aportación al progreso social. En este sentido, se pueden destacar las tres cuestiones siguientes, presentadas de forma muy sintética:


     En primer lugar, la necesidad de diferenciar entre la evaluación del bienestar en el presente y la evaluación de su sostenibilidad, es decir, de su capacidad de mantenerse en el tiempo:


     El bienestar presente de las personas depende de sus ingresos y de las características económicas de su forma de vida.


     La sostenibilidad se determina en función de si el stock de capital que se acumula a lo largo del tiempo (económico, natural, humano y social) se transmite a generaciones futuras.


     La medida del PIB, que es la más ampliamente utilizada, mide, en términos mercantiles, la cantidad de producto elaborado y cómo éste se utiliza. Ante ello, se formulan cinco observaciones fundamentales:


     La producción puede crecer, mientras que los ingresos de las personas/familias pueden decrecer (o viceversa).


     Se propone considerar el gasto de los hogares como un componente fundamental del progreso social, así como el gasto de los servicios públicos prestados a la sociedad y a las personas (sanidad, educación,� y consiguientemente también en cultura).


     Tomar en consideración igualmente el patrimonio de las personas/familias: una persona que consume mucho puede incrementar en gran medida su bienestar presente, pero puede condicionar su bienestar futuro.


     Tener en cuenta la distribución de los ingresos y no únicamente el valor promedio del total.


     Ampliar los indicadores de ingresos de las familias/personas con indicadores relativos a actividades no mercantiles (empezando por la utilización del tiempo de las personas).


     Y, específicamente, al referirse a la medida de la sostenibilidad, en el documento, se plantean las siguientes cuestiones:


     La sostenibilidad exige el mantenimiento o el incremento de múltiples stocks: las cantidades y cualidades no sólo de los recursos naturales, sino también de capital humano, social y físico.


     Hay, sin embargo, importantes dificultades para medir estas cuestiones, ya que no todos estos activos se pueden calcular de forma monetaria e, incluso, en el caso de actividades mercantiles, no se garantiza que su valor refleje correctamente la importancia que estos activos tienen respecto de la sostenibilidad.


    Unas reflexiones para el debate


    De la lectura del Rapport de la Comission sur la mesure des performances économiques et du progrès social se pueden destacar dos conclusiones que, debidamente analizadas, tienen un efecto importante sobre el contenido y la orientación de las políticas culturales:


     Por un lado, la cultura contribuye al progreso social en función del consumo cultural de las personas. Por lo tanto, las políticas culturales centradas en el estímulo de la demanda y en la mejora de la calidad del consumo deberían tener un tratamiento de carácter preferente.


     Desde la perspectiva de la sostenibilidad, la formación de capital cultural constituye un factor clave a seguir (mediante mediciones estadísticas) y a impulsar (por parte de las políticas culturales). Para ello, hay que tener en cuenta tanto el capital físico (patrimonio) como el capital humano y social (especialmente, el capital de consumo cultural).


    Consecuentemente, la mejora del capital de consumo cultural debe ocupar un lugar central en las políticas culturales, ya que con el consumo cultural se puede contribuir a mejorar el progreso social y, además, con la formación de capital de consumo cultural se puede fomentar un desarrollo sostenible.


    El capital de consumo cultural se configura a partir de la acumulación de experiencias obtenidas a través de la formación y del consumo cultural de las personas. Este capital de consumo existe a dos niveles diferenciados y complementarios:


     Por un lado, el capital de consumo personal, que está formado por el consumo pasado y por las experiencias relevantes que se han tenido a nivel individual (el capital humano).


     Por otro lado, el consumo social, que representa la influencia de los demás miembros de la comunidad (el capital social) sobre la utilidad o satisfacción de cada persona considerada individualmente.


    No hay una teoría clara sobre el proceso de formación de capital de consumo cultural (tanto a nivel individual como social). Sin embargo, en este proceso hay ciertas especificidades muy relevantes a tener en cuenta:[9]


     En primer lugar, la formación del capital de consumo cultural (tanto a nivel individual como colectivo) es un proceso que se da de forma muy dilatada en el tiempo. En consecuencia, el impacto social que pueda tener la acción pública en este terreno se manifiesta a largo plazo.


     En segundo lugar, el análisis económico de la cuestión ha constatado que la demanda de bienes culturales se caracteriza por tener un carácter adictivo positivo. Es decir, que el gusto por la cultura crece siempre de forma positiva con el consumo.


     Así mismo, cuanto más capital de consumo cultural se genera, «más fácil» es su acumulación. Este hecho tiene consecuencias importantes. El capital de consumo cultural heredado del pasado proporciona una cierta posición de «ventaja» de la cultura «propia-originaria» respecto de las «otras» (el «descuento cultural»[10]), ya que su consumo resulta «más fácil» gracias al stock de consumo cultural acumulado. No obstante, puede llegar un momento en el que los productos procedentes del extranjero (por ejemplo y en la actualidad, del área cultural anglosajona) pasen a formar parte de la cultura que resulta «familiar» a los consumidores (con lo que se reducen los efectos del denominado «descuento cultural»).


    Sobre la base de estas consideraciones, se plantean tres grandes cuestiones a abordar en el debate sobre cultura y sostenibilidad:


     Diversidad cultural, sostenibilidad y consumo cultural: el intenso proceso de globalización de los mercados culturales tiene efectos sobre la diversidad cultural. Por un lado, el contacto entre culturas puede ser entendido como un proceso de creative destruction, según el cual tienden a desaparecer ciertas expresiones culturales heredadas del pasado, mientras que, paralelamente, se da un incremento de las oportunidades de elección para el consumo cultural en todo el mundo.[11] Por otro lado, el contacto entre culturas puede concebirse como un proceso de estandarización progresiva, ante el cual deben articularse políticas públicas que preserven de los peligros que ello comporta para el mantenimiento de la diversidad cultural.


     Producción cultural, sostenibilidad y consumo cultural: la composición del capital de consumo cultural (individual y social) tiene, también, efectos directos sobre la sostenibilidad de la creatividad y producción cultural de ciudades y países:


    
      	La demanda interna es fundamental para el crecimiento y sostenibilidad de los sectores culturales propios.


      	La demanda externa es igualmente importante, lo que plantea el reto de reducir los efectos del «descuento cultural».

    


    Las políticas de fomento de la demanda de productos culturales «propios» pueden contribuir a medio y a largo plazo a la sostenibilidad de las actividades de creación y producción cultural (la oferta).


     Políticas culturales, sostenibilidad y consumo cultural: ciertamente, las políticas culturales sobre la demanda son un tema complejo y difícil de implementar. Respecto a esta cuestión, se deben hacer dos reflexiones finales:


    
      	Recomendar que se garantice una asignación «mínima» y/o «creciente» a estas políticas, asegurando así una dotación suficiente de recursos para el impulso de políticas con objetivos a largo plazo.


      	Desarrollar proyectos innovadores para dar un «pequeño empujón» a favor del consumo cultural de masas de calidad.

    


    En resumen, las medidas de fomento del consumo cultural pueden tener una incidencia a un doble nivel. Por un lado, pueden contribuir a mejorar el progreso social, que se ha identificado como un pilar fundamental de la sostenibilidad. Por otro lado, pueden estimular la formación de capital de consumo cultural (tanto a nivel individual como colectivo), que condicionará las posibilidades de transmisión a las futuras generaciones de la cultura heredada del pasado y, también, de la creatividad artística emergente en el presente.
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    Después de cerca de veinte años y frente al hundimiento de industrias tradicionales, los europeos esperan encontrar en el desarrollo de las actividades culturales una nueva base de crecimiento para su sistema de empleo. Ésta es una preocupación por otra parte común en un gran número de países y organizaciones internacionales. De manera general, podemos decir que tales esperanzas no han sido verificadas, ni tan siquiera el desarrollo de algunos sectores tales como los medios audiovisuales y, a un nivel menor, el patrimonio permitió compensar la caída de los empleos en el espectáculo vivo. A esta acta atenuada debemos, sin embargo, añadir dos observaciones:


     El sector cultural se consolidó y los desafíos con los que debe enfrentarse hoy le abren, por lo menos, tantas perspectivas de expansión como problemas.


     El problema del empleo está ampliamente relacionado con el de la sostenibilidad de las pequeñas empresas culturales, cada vez más numerosas y cuyo crecimiento es la mejor tendencia del crecimiento del empleo. Por fin, conviene subrayar que la cultura no debe ser considerada solamente como un sector en sí, sino como dimensión transversal de la sociedad creativa a través de los referentes y los bienes que produce, y a través de los procesos de creatividad que destila y disemina.


    El empleo cultural en los países de la Unión Europea


    Cerca de 4,9 millones de trabajadores trabajan actualmente en actividades culturales en la Europa de los 27, o sea un 2,4% del empleo total.[1]De entrada, este empleo cultural presenta rasgos que lo distinguen del empleo en general:


     Se trata de un empleo relativamente más cualificado, el 48% de estos empleos requieren un nivel de calificaciones de estudios secundarios o universitarios, contra un 26% del empleo general;[2]


     Se trata de un empleo frágil: el 16% de los trabajadores de la cultura tiene empleos temporales, contra un 13%, y el 25% tiene empleos a tiempo parcial, contra el 17%; por esta razón, la proporción de aquellos que disponen de otro empleo es dos veces superior a la media (un 29% contra menos de un 15%);[3]


     Se trata de un empleo relativamente más independiente que los demás empleos: un 29% de los trabajadores son independientes, contra un 14% para el conjunto;[4]


     Se trata de un empleo concentrado en zonas urbanas o incluso metropolitanas: un 58% de los empleos culturales están localizados en las zonas metropolitanas, contra un 14% de promedio.[5]


    Una primera dificultad de interpretación se deriva de la comparación internacional. A pesar de que Eurostat pretenda haber conseguido de los diferentes estados que respeten las normas de contabilización común, parece claro que formael modo de tratar concretamente los empleos, en función de su naturaleza y, aún más, en función de su duración, hace que siga habiendo diferencias. Ello se deriva, en gran parte, del hecho que las estadísticas se basan principalmente en datos de empresas, que se incluyen, de forma variable, en el sector cultural (NACE). Para ser realmente precisas, estas estadísticas tendrían que basarse en encuestas en términos de calificaciones y empleos, de modo que corresponderían a las encuestas en términos de empresas (ISCO). La dificultad reside en el hecho que esta correspondencia efectivamente intentada por Eurostat se basa en diversos grados de desconcentración, lo que no permite una gran coherencia. Por todas estas razones, conviene ser particularmente prudentes a la hora de utilizar estos datos estadísticos, con fines de comparaciones entre estados miembros. Sólo podemos afirmar aquí que, en general, los países se acercan bastante a la proporción media de un 2,4% del empleo total, con un mínimo del 1,1% en Rumanía y un máximo del 3,8% en los Países Bajos. Estos dos casos demuestran por sí solos el carácter aproximativo de dichas estadísticas: en Rumanía, se sabe que la conservación del patrimonio monumental, en gran parte religioso, queda asegurada de manera voluntaria por religiosos; en los Países Bajos, un sistema de ayuda pública que resulta muy favorable a la cultura sostiene de forma un tanto artificial los empleos. Otra fuente de divergencia fundamental procede del tratamiento otorgado a los oficios del arte y a los artesanos que trabajan en el ámbito cultural, totalmente separados de la cultura en Francia; esto explica seguramente que uno de los países que, según se suele considerar, más gasta en Europa registre un 2% del empleo total, por detrás de países donde la política cultural es, a menudo, débil o incluso inexistente.[6]


    En todo caso, resulta difícil concretar una cifra, y aún más interpretarla, porque las mismas fronteras de lo que se llama «los sectores culturales» cambian con mucha facilidad de un sector a otro. No es de extrañar, por lo tanto, que esta cifra cambie fácilmente de un análisis a otro. Para ilustrarlo, el estudio reciente de la Unión Europea respecto del sector creativo inculado a la cultura, pero que incluye también, de manera amplia, el software avanzaba la cifra de 7,5 millones de empleos. Bajo reserva de comentarios ulteriores, nos quedaremos preferentemente con la primera cifra que corresponde básicamente a las artes visuales, a los espectáculos en vivo, al patrimonio y las industrias culturales (libros, discos, audiovisuales…). Si le añadimos sectores tales como el diseño, la moda, la arquitectura, los juegos de vídeos, etc., estas cifras aumentan automáticamente.


    Pero también podemos situar el debate bajo otro prisma, mucho más interesante para nuestro cometido. Cuando se han subrayado estas cifras sobre el empleo cultural, ha sido esencialmente para destacar el potencial que escondían. Mientras que durante mucho tiempo el enfoque económico de los fenómenos culturales había sido muy marginal, concentrándose básicamente en la accesibilidad a los servicios culturales, teniendo en cuenta sus precios, o en la sostenibilidad de las empresas culturales en función de los riesgos que asumen. Pero hace ya más de cuarenta años, cuando empezamos a constatar la reestructuración radical de los sectores de actividad, la caída de los sectores primario y secundario y la importancia del sector terciario, empezamos a interrogarnos sobre este nuevo potencial que constituía el desarrollo de la cultura para los empleos futuros. Las esperanzas fueron, a menudo, desmesuradas y allí donde se vislumbraba el depósito de empleos del mañana, las restricciones presupuestarias obligaron a revisar estas anticipaciones. Eurostat subraya, por otro lado, que desde el 2002, fecha en la que se empezó a organizar de forma sistemática el intento de descripción del empleo cultural, la proporción de empleos culturales no ha aumentado. Se fueron dibujando tres tendencias:


     Una disminución de los empleos en los espectáculos en vivo, vinculada a su vez a la disminución de las subvenciones y a la competencia de los espectáculos televisados;


     El aumento lento pero continuo de los empleos en el patrimonio vinculado al desarrollo del turismo, pero también a la voluntad de hacer que las ciudades resultaran más atractivas;


     Un aumento medio de los empleos en las industrias culturales, que resulta de un crecimiento de los mismos en el sector audiovisual, más importante que la disminución de las actividades como las del disco, puesto que el libro parece «reproducirse» de manera simple, hasta la fecha.


    Pero el reto de esta contribución no es tanto hacer constataciones como ver las tendencias que transforman fundamentalmente la dinámica de la creación de los empleos culturales y anticipar los caracteres favorables o desfavorables de dichos empleos. La argumentación será la siguiente:


     Los empleos culturales siguen marcados por «una mala suerte» vinculada a la incertidumbre que pesa sobre el reconocimiento por las audiencias y los mercados de la calidad de los productos culturales;


     En un período de crisis, asistimos además a una presión muy fuerte para que los empleos culturales intenten no sólo producir los valores intrínsecos que se esperan de la cultura sino también valores extrínsecos o indirectos: la substitución del término «empleo creativo» por el de «empleo cultural» abunda en este sentido;


     Pero incluso en este contexto los empleos culturales conservan sus especificidades, y la que consideramos que se tiene que poner de relieve es la de su lógica adhocrática.


    La mala suerte de los empleos culturales


    Las imágenes tradicionales del genio demiurgo como del starving artista amplían los debates sobre el empleo cultural, sobre todo en la perspectiva comparativa de los demás empleos. Claro que se puede decir que, en un plano puramente monetario, las cosas desembocan en casos de figuras muy variadas, y oponer acini las superestrellas a los actores discontinuos, y que los artistas son generalmente retribuidos muy por debajo de las remuneraciones mínimas, a falta de un trabajo duradero. También podemos considerar que en el curso de los últimos años y paralelamente a la globalización la figura del artista financiero adquiere mayor relevancia, o incluso se propone como modelo. Se trataría de todos aquellos artistas para quienes desde el pintor Courbet las preocupaciones financieras siempre habrían evolucionado paralelamente a sus preocupaciones artísticas. Este movimiento ha encontrado en el modelo contemporáneo de Damien Hirst una referencia en la que resulta cada vez más difícil distinguir el arte de los negocios. Todo ello resulta muy cierto. Si tuviéramos que poner todas estas constataciones al mismo nivel lo que resultaría discutible, veríamos que una losa económica pesa sobre los artistas. ¿Cómo puede explicarse?


    La característica principal de la producción artística reside en la incertidumbre en la que tiene que organizarse. Vinculada por esencia a la creación o a la implementación de productos de servicios o de interpretaciones nuevas, la actividad artística no sabe cómo será reconocida y validada. Hay que subrayar que esta incertidumbre económica está enraizada en el principio mismo de la creatividad artística y que resulta, por lo tanto, imposible vislumbrar el futuro económico de las obras de arte, independientemente de su suerte artística. «Nadie sabe» se convierte así en el leitmotiv de la economía cultural. En cambio, todos los productores aprenderán rápidamente que ante un producto que lleva a exponer a su creador a un riesgo máximo, la mejor manera de poder superar esta dificultad esencial es ofrecer muchos productos. Se aumenta entonces la posibilidad de obtener algunas ganancias, puesto que, dentro de la serie de productos ofrecidos, podemos esperar tener uno exitoso. Además aunque esta vez de manera indirecta creamos una actividad que también puede suscitar el interés de los consumidores potenciales. La primera consecuencia de la incertidumbre sobre la acogida es aquí, por lo tanto, la sobreproducción, ¡lo que parecería paradójico para cualquier otra actividad![7]


    Otra consecuencia de esta incertidumbre es hacer presión sobre las remuneraciones de los artistas trabajadores, o incluso organizarse para que las remuneraciones sólo se ingresen si se reconoce el producto, lo que constituye una manera de compartir el riesgo. Un buen ejemplo de ello lo da el cine: durante mucho tiempo, los artistas han sido pagados como trabajadores. Algunos de ellos, conscientes de que la calidad y el éxito del producto cultural dependían tanto de su «propio genio» como de la actividad o de la capacidad del productor de movilizar los capitales necesarios para la producción, han querido compartir los beneficios, incluso al precio de asumir las pérdidas. Pero mediante una curiosa inversión de los hechos, los productores han visto el interés de conseguir que los artistas participaran también en los riesgos. Convirtiéndolos en coproductores, los productores pueden limitar su remuneración como trabajadores, incluso si hay que darles una parte más importante de los beneficios en caso de éxito, pero también al hacerles compartir las pérdidas por reducción de remuneraciones en caso de no éxito.[8] Hacemos, así, lo contrario de la empresa mainstream, donde el riesgo se suele concentrar en el productor, a través de los beneficios o las pérdidas. Como escribe Stinchcombe en Constructing Social Theories, la gestión de las actividades culturales en un mundo moderno es una gestión artesanal, puesto que se comparten los riesgos, a partir de unos valores determinados a posteriori.[9]


    Esta constatación no es en absoluto incompatible con el fenómeno de las superestrellas. La existencia de las superestrellas podría dar a entender que la infraremuneración de los artistas no es un dato esencial y que existen situaciones muy diversas. En realidad, el concepto mismo de superestrella es incompatible con su generalización. Las dispersiones de notoriedad han sido creadas voluntariamente por los productores, y luego amplificadas por la mediatización; de ahí el famoso tema de la economía de las superestrellas. A partir del momento en que la tecnología permite la duplicación de los servicios y en que los consumidores aprecian la calidad del servicio que se les da en función del grado de notoriedad de los artistas, los gestores se ven obligados a ofrecer remuneraciones elevadas a los actores más reconocidos. Este fenómeno es acumulativo: una estrella conocida, que congrega a un público amplio, va reforzando su fama de manera progresiva. Las estrellas se convierten así en superestrellas.


    Este fenómeno es aún más acentuado porque el producto se puede reproducir. Algunos artistas no conocen el mismo éxito porque su obra no puede difundirse infinitamente o a un coste marginal casi nulo. Como hizo notar Mankew,[10] el ebanista artístico del siglo XVIII no se beneficiaba de la concentración de remuneraciones de las que gozan actualmente las estrellas del séptimo arte. Su producto era único y la demanda, por importante que fuera, no podía proporcionar los ingresos reconocidos hoy en día.


    El audiovisual desmultiplica las estrellas, pero su desarrollo crea las superestrellas. Rosen fue el primero en explicar este fenómeno con detalle en su famoso artículo «The Economics of Superstars».[11] La existencia de las superestrellas se explica tanto por el lado de la oferta como por el de la demanda: de la oferta, porque el desarrollo de los medios de comunicación ofrece enormes posibilidades de economía de escala; de la demanda, porque la incertidumbre se reduce por la fama adquirida. Ambas características transforman diferencias de talento o de notoriedad en diferencias de ingresos; una diferencia de talento ínfimo puede crear una diferencia de ingresos considerable. La actividad del artista no cambia mucho, pero el tamaño de la audiencia, por su parte, cambia radicalmente.


    Adler completó esta primera presentación contestando al hecho de que la observación de un talento por parte del público sea un fenómeno casi evidente.[12] Unos espectadores potenciales seleccionan un talento al azar, se supone que todos los artistas tienen el mismo talento y, por lo tanto, una misma probabilidad de acceso a la fama. Esta selección da lugar a intercambios con otros espectadores y, en este momento, sólo ciertos artistas verán cómo se les atribuye más talento que a otros, lo que supondrá la adhesión de los espectadores que no se habían pronunciado por sí solos. El proceso de conversión en estrella es aleatorio.


    MacDonald ha retomado esta construcción del lado de la oferta. Según él, la distorsión de las remuneraciones proviene de la existencia de numerosos jóvenes artistas poco remunerados. En competencia por la obtención de retribuciones más elevadas, algunos de ellos quedan excluidos de este proceso. Sólo los que sobreviven tienen acceso a mejores remuneraciones, porque contribuyen entonces a reforzar la notoriedad de las producciones artísticas.[13]


    Pero la consecuencia central de la incertidumbre son las «infraremuneraciones». ¿Cómo explicar entonces que muchas personas, sobre todo jóvenes, opten por esta vía, con el consiguiente riesgo de tener que abandonarla rápidamente?


    Ello se explica a menudo por la libertad de la que se beneficiarían los artistas, la posibilidad de seguir siendo totalmente autónomos en su creatividad, la posibilidad para ellos de oponerse a los valores de una sociedad burguesa y fordista, a imagen y semejanza de estos artistas bohemios que se autoproclamaban libres en una sociedad en vías de alienación. Más cerca del análisis económico, algunos, como Throsby, consideran que el artista, como el inversor, encuentra en el marco de su trabajo una satisfacción en sí, que le permite compensar la insuficiencia de su remuneración o incluso justificarla.


    En su obra, Vers une économie politique élargie, Hirschman incluso teorizará esta oposición profundizando en el concepto de racionalidad.[14]Para él, en cierto universo existe una clara distinción entre los fines y los medios, de modo que si se implementan los medios requeridos, podemos estar seguros de conseguir los fines buscados. Pero cuanta más importancia toma lo inseguro, menos autónomos se vuelven los fines respecto de los medios. Medios y finalidades se codeterminan entonces simultáneamente, y una satisfacción original de este trabajo vendrá de esta libertad de definir su propia trayectoria. Así, lejos de ser un valor social negativo, el trabajo artístico puede convertirse en un fin en sí, un valor de realización personal. No es seguro que los artistas vean en esta visión de las cosas algo tan perfecto. Una cosa es segura: la mayor parte de ellos están infrapagados y, para vivir, tienen que hacer algo distinto de su arte. Como escribe Alfred de Vigny en Chatterton: «¡Sólo se hace arte si no se necesita vivir de ello!».


    ¿Por qué nos implicamos entonces en gestiones artísticas? Porque detrás de esta incertidumbre respecto a la acogida de las audiencias y los mercados, hay la visión de una lotería. Los artistas saben que puede haber premios, con la única salvedad de que aquellos que ganarán se llevarán todos los lotes y que aquellos que perderán se irán con las manos vacías. Esta idea de la lotería está fomentada por una globalización que amplía los mercados y, por lo tanto, el importe de los lotes ganadores hasta el extremo. Y como había demostrado Smith hace más de dos siglos, para que los lotes sean significativos, es preciso que haya suficientes concursantes. Smith aplicaba esto a los consumidores y a los productores, subrayando las virtudes de ser muchos, y su visión también puede corresponder a la de un mercado artístico. El juego sólo vale la pena si hay realmente muchos concursantes, pero en este caso la cantidad de perdedores sólo irá en aumento. La actividad literaria ilustra muy bien esta situación.[15]


    Los retos contemporáneos


    Recientemente, el ámbito de las actividades artísticas ha sido objeto de una serie de transformaciones. Si la transformación que parece más importante está vinculada a la crisis económica, conviene no menospreciar la redefinición de las estrategias financieras de los actores como los cambios radicales suscitados por la revolución digital.


    La redefinición de las estrategias


    Las consecuencias financieras de la crisis de las finanzas públicas


    Una característica importante es la reducción del apoyo del gobierno central a la cultura. Se trata de una tendencia general, con contadísimas excepciones, como en el caso de Francia. De hecho, en ese país siempre se respetó el objetivo según el cual el gasto público del Estado a favor de la cultura tiene que representar como mínimo un 1% de los presupuestos, y los del 2007 preveían un incremento del gasto en cultura dos veces mayor que los presupuestos generales del Estado. Sin embargo, esta situación no impidió dolorosos arbitrajes, y el Ministerio de Cultura no dudó en reducir los fondos destinados a la conservación del patrimonio, para así financiar las promesas hechas a los artistas conocidos como discontinuos.


    En realidad, este desajuste ha sido muy evidente desde principios de los años noventa. Los esfuerzos requeridos por los gobiernos centrales para que se respetaran los criterios de Maastricht les llevaron a reducir un cierto número de subvenciones, en particular las destinadas a las artes escénicas, lo que se tradujo en una disminución del número de artistas en muchos países (Italia). Esta reducción de las subvenciones en detrimento de la cultura refleja el estatus superior de los productos culturales, en el sentido de Veblen. Cuanto más altos sean los ingresos, mayor será la demanda de cultura, una vez se hayan satisfecho las necesidades esenciales. Así pues, el consumo de productos culturales disminuye cuando disminuyen los ingresos. Este movimiento tan desfavorable se consolidó con la llegada de los nuevos estados de la Unión Europea. Mientras que en el pasado la cultura ocupaba un lugar importante en los presupuestos públicos, tanto del gobierno central como de las comunidades locales, los esfuerzos a favor de la cultura se redujeron drásticamente para afrontar los costes, tanto de la transición como de la privatización.


    El desajuste condujo, en ciertos casos, a la adopción de medidas paliativas. Seguramente, la más conocida es la devolución de las competencias culturales a los gobiernos locales (España, Italia…) o la creación de becas de contrapartida que fusionaban los esfuerzos centrales y los descentralizados. Otra medida paliativa consistió en derivar otras fuentes de fondos a favor de las actividades culturales, como las loterías (Reino Unido) o las reservas de las instituciones bancarias (Italia). En ambos casos, ello modificó enormemente la gestión de la cultura. Cuando la financiación descentralizada ocupa el sitio de la centralizada, ésta deja el control de los contribuyentes directos y los usuarios aumentan. Las restricciones de satisfacción de los usuarios o de los contribuyentes ocupan entonces el primer lugar en los programas de redistribución. Además, cuando los gobiernos centrales lo dejan en manos de las comunidades locales, la producción de valores de existencia nacional se vuelve relativamente menos importante que la producción de valores de uso directo. Así pues, se observa un descenso de los esfuerzos a favor de la conservación del patrimonio, a expensas de un desarrollo mayor de la lectura o la música.


    Este desajuste se acelera con la crisis financiera del 2007-2008. La mayor consecuencia de ello es que tanto los gobiernos locales como los centrales reducen su contribución a las actividades culturales. En muchos países, el nuevo entorno se caracteriza por el hecho de que los gobiernos locales, que cada vez apoyaban más actividades culturales, ahora están comprometidos en reemplazar las subvenciones a la cultura por otras destinadas a la salud o la educación. En Francia, donde el gasto de muchos municipios en cultura suele representar un 14%, lo están rebajando hasta un 11%. Por lo tanto, las empresas e instituciones culturales están obligadas a encontrar nuevos recursos o a caer en declive.


    La nueva lógica del patrocinio


    Un tercer factor afecta, de forma creciente, al desarrollo de las actividades artísticas y culturales en Europa. Aunque el patrocinio o mecenazgo tenga aquí una función menos importante que en los Estados Unidos, está cada vez más presente. Además, los gobiernos centrales no cesan de implementar fórmulas de incentivo para movilizar las contribuciones de las empresas destinadas a financiar la cultura. Pero el contenido de este patrocinio está cambiando.


    Durante mucho tiempo, los fondos de los mecenas los gestionaban ellos mismos o sus representantes en las juntas de dirección de las instituciones culturales, en simbiosis con los objetivos artísticos y culturales.


    En la actualidad, las empresas desarrollan algo diferente de lo que era el patrocinio tradicional; a saber, políticas culturales concretas. El desarrollo de estas políticas es tan importante que en ciertos casos empiezan a sustituir a las de los gobiernos centrales. La iniciativa de las empresas a favor de las artes es hoy en día la consecuencia de su deseo de ofrecer una imagen innovadora y liberal. Tal como declaró John Murphy, vicepresidente de Philip Morris, en la inauguración de la exposición When Attitudes Become Form: «En Philip Morris consideramos normal acercar estas obras al público porque hay un elemento en este arte nuevo que encuentra su garantía en el mundo empresarial; o sea, la innovación, sin la cual en nuestras empresas no sería posible ningún avance».[16]


    ¿Cómo tratan las empresas de difundir su propia cultura dentro de la sociedad? Éstas tienen la intención de definir una relación coherente entre imágenes y productos, y de actuar sobre la función utilitaria y los comportamientos de gestión de las instituciones sin ánimo de lucro. Desean difundir los valores de la creatividad.


    Según algunos observadores, puede haber algo más detrás de esta voluntad de las empresas de difundir a través de las artes los valores que consideran como suyos: legitimar el sistema económico combinando el intercambio de productos materiales con ideas inmateriales. Al adquirir una influencia en el espacio público de las ideas y del diálogo social, las empresas ya pueden expresar sus objetivos, que van mucho más allá de su papel comercial, y ganar una legitimidad social que se discute con sus adversarios de mercado. Se reincorporan plenamente en el espacio público como un socio clave y no conflictivo. La cultura empresarial se beneficiará de este movimiento en una época en la que los mecenas tradicionales intervienen cada vez menos. Colecciones de empresas, museos de empresas, premios de arte corporativos, arquitectura y la organización de eventos se convierten en las herramientas principales de estas políticas.


    Estas políticas culturales empresariales también mostrarán interés por la baja cultura, las culturas de las minorías, la cultura digital, etc. Para las empresas, las diferencias entre alta y baja cultura no cuentan: son dos segmentos que buscan objetivar experimentos en ambos casos, y, en casos extremos, sus técnicas son perfectamente comparables. Además, al descansar en el posmodernismo, esto puede deshacer las oposiciones en el campo generalizado del consumo.


    Así pues, las estrategias culturales invierten en tecnologías que hacen consumir, estructuran las identidades, crean transferencias de imagen, generan una ósmosis entre la creatividad económica y artística para que las empresas se reincorporen plenamente como socios de la sociedad civil. Los medios de comunicación digitales ocupan un lugar importante en esta estrategia porque son capaces de asociar estas dos formas de creatividad. Así pues, el Ars Electronica Center de Linz desea ser una especie de mezcla entre un parque de investigación y desarrollo virtual y un museo. Algunos hablan de la Bauhaus virtual.[17]


    Estas políticas culturales empresariales, al final, tienen un nuevo efecto: el casi patrocinio de sus empleados. Ya en los ochenta, Margaret Thatcher había dispuesto que el patrón podía pagar directamente el tanto por ciento del salario que uno de sus empleados deseara dedicar a una finalidad cultural (Give as you earn o payroll giving del 1987), lo que de hecho se tradujo en conferir a las empresas un papel estratégico en la información, la toma de decisiones y la financiación de proyectos artísticos o culturales. Otra ley del 1984 había suavizado considerablemente el sistema, al vincular el derecho a la deducción o bien al carácter del miembro elegido o a la interpretación que hiciera la empresa de su donación. Si estas donaciones tienen un gran valor para la empresa, se pueden deducir. Bastaba con demostrar que un pago reforzaba la imagen de las empresas para que cumplieran con los requisitos del patrocinio, de aquí la posibilidad de donaciones elevadas.


    Los efectos de la revolución digital


    De los espacios de consumo tradicionales a los nuevos


    A riesgo de ser algo diagramático, aquí se dan dos tendencias notables.


    La primera tendencia, y la más antigua, es el crecimiento de los usos individuales de productos culturales. Caracteriza los usos de los medios de comunicación que se introducen de forma duradera en el espacio doméstico, pero el proceso no se hizo del mismo modo o al mismo ritmo que otras prácticas culturales. Tal como subrayó acertadamente Sonia Livingstone, es aconsejable distinguir el proceso de privatización del de individualización. La privatización consiste en un repliegue hacia el ámbito doméstico de las actividades culturales que tradicionalmente se practican en espacios públicos como salas de concierto o cines. La radio y la televisión contribuyeron ampliamente a intensificar estas formas de repliegue, pero la cultura del «entretenimiento fuera de casa» se mantuvo relativamente bien. La individualización tiene lugar en una segunda fase, a diferentes velocidades según el medio de comunicación. Se basa en un doble fenómeno de duplicación de los materiales existentes y, más recientemente, de ampliación de los materiales mediante dispositivos periféricos. Esto se debe tanto a las innovaciones tecnológicas la miniaturización de los materiales y las evoluciones económicas como a la caída del coste de los equipos electrónicos. La individualización es una tendencia que se observa, a largo plazo, para todos los aparatos de consumo cultural doméstico. La invención del transistor en los años de la posguerra hizo posible individualizar la escucha radiofónica, mayoritariamente colectiva en la época en la que se crearon las primeras cadenas. Pasó lo mismo con la comercialización de los tocadiscos móviles. La caída drástica del coste de los aparatos de televisión en los años noventa contribuyó en gran medida a la proliferación de los equipos electrónicos en casa: la proporción de franceses que tenían en sus casas varios aparatos de televisión se duplicó, y aún más entre el 1986 y el 1998. La duplicación de los ordenadores no ha cesado de crecer durante los últimos diez años. El 49% de los hogares tienen equipos de sonido y, de éstos, el 10% tienen como mínimo dos ordenadores. Cuantos más miembros tenga una casa privada, y especialmente adolescentes, más se extenderá el fenómeno de la proliferación de equipos electrónicos. También tenderá a hacerse cada vez más complejo al proponer una nueva cartografía de la distribución de las preferencias culturales por sexo y generación en los diversos lugares de la casa. Así pues, las habitaciones de los niños se convierten en verdaderos universos culturales autónomos.


    La segunda tendencia es mucho más reciente y tiene que ver con el auge de lo que se podría llamar una «cultura en red». Se basa en una superposición mucho más importante que en el pasado de las prácticas culturales y de comunicación, especialmente de comunicación a distancia por medio de las nuevas tecnologías. Ello cuestiona el equilibrio tradicional entre los intercambios culturales internos y los intercambios de interlocutores externos. Tomemos como ejemplo el consumo de los jóvenes.


    En los sesenta ya fuimos testigos de algunos grandes éxitos de productos culturales dirigidos a los jóvenes. 50 años más tarde, esta cultura «joven» es incomparablemente más importante en volumen y diversificada. La aparición de radios de FM para jóvenes, el boom de las revistas dirigidas a un público menor de 25 años,[18]el gran incremento de las emisiones e incluso de los canales de televisión para gente joven y, por supuesto, el desarrollo de los videojuegos para consolas u ordenadores fueron las principales plataformas para tal transformación. Esta «cultura joven», que se consume en casa, se practica mayormente con diferentes grados de vigilancia por parte de los padres. Estos padres cada vez menos buscan controlar los contenidos que se consumen, excepto en el caso de los más jóvenes.


    Se podría prever que no había nada nuevo en la existencia de esta «cultura joven», si no fuera por las dimensiones que adquirió. Pero un gran fenómeno la hizo claramente diferente de la de los años cincuenta o sesenta: ya no se materializó, teniendo como telón de fondo el conflicto generacional. No se trataba de una «contracultura», utilizada por las generaciones más jóvenes, para desasociarse u oponerse a sus padres, ni tan solo de una subcultura, sino de una cultura «para compartir», distinta de la que se heredó de las generaciones precedentes y que se diseminó en un clima de cohabitación a menudo muy plácido.


    Al fin y al cabo, esta autonomía cada vez mayor de la cultura juvenil fue hábilmente estimulada por el mercado, a través de muchos productos relacionados, como la ropa de marca. Se materializó también mediante la transformación de los modelos de familia que animaban a conceder al niño o a la niña su propio espacio individual, en el que se podía desplegar toda una serie de preferencias culturales sin ninguna intervención por parte de los adultos.


    El desarrollo espectacular de internet durante estos últimos años ha contribuido a transformar considerablemente las formas de consumo cultural en el espacio privado. Se puede hablar, aquí, de una cultura en red. En la actualidad, los apasionados de un tipo concreto de manga buscarán iniciar el trabajo exegético que acompaña a este tipo de pasión en foros de internet en los que hay muchas posibilidades de encontrar participantes que comparten exactamente el mismo interés. El programa informático P2P (peer to peer) para compartir archivos musicales online obedece a la misma lógica: poner este material a disposición de los otros internautas. Este principio de confrontación con otros individuos en conexión con los productos culturales, que busca profundizar en su conocimiento o iniciar intercambios y discusiones críticas, aparece como la mayor transformación de la vida cultural de la casa privada, porque estos intercambios se producen con personas que son ajenas a la propia casa. Utilizan las posibilidades técnicas que ofrecen la digitalización de la imagen y el sonido, para crear e intercambiar dentro de redes de sociabilidad. También cabe destacar que el desarrollo del procesamiento de datos e internet contribuyó a aumentar el desarrollo de las actividades artísticas no profesionales. Estas nuevas actividades amateurs, relacionadas con el universo digital, generan un «individualismo expresivo».


    Hacia nuevos modelos de negocios


    Los retos de la economía digital no se limitan a la aceleración de la información y de la distribución. Tratan fundamentalmente de las posibilidades de transferencias y de intercambios multidireccionales y multimodales que se pueden desarrollar. Sin embargo, estos intercambios-descargas están lejos de ser ilegales por naturaleza, como la copia de los programas de webradios por medio de motores de búsqueda disponibles gratuitamente, o del intercambio sin compartir, gracias a algunos programas de red punto a punto.


    Desde este punto de vista, la gratuidad se convierte en una dimensión esencial. Pero creer que sería algo excepcional resultaría tan erróneo como negar su alcance. Si miramos la historia de las economías de mercado, los bienes informacionales o culturales no siempre han sido abonados por sus usuarios directos. Prescriptores públicos, mecenas privados, patrocinadores, publicitarios, etc., no han dejado de intervenir en su financiación. Gratuidad no significa evidentemente ausencia de valorización económica y de remuneración de los creadores, y resultaría estúpido comprometerse en esta vía sin salida. Ello demuestra simplemente que los mecanismos de revelación y de movilización de los valores económicos se volverán más complejos, y que conviene innovar en la manera de movilizar las contrapartidas monetarias de estos valores y de remunerar a los creadores. Esta búsqueda de nuevos modos de valorización se desarrolla más a menudo hoy en día, a través de un alegato a favor de nuevos modelos de negocios.[19]


    Ante los retos planteados por la economía digital, una primera serie de modelos de negocios sigue cercana al modelo de bien económico estándar, es decir, susceptible de divisibilidad. Para comprender los fundamentos de estos modelos, conviene partir de los efectos externos de contenido que esto puede conllevar en la economía. A partir de un contenido, se pueden crear efectos de reagrupamientos, alrededor de un producto original. Existen tres niveles de declinación posibles.


    El primero se conoce tradicionalmente como windowing: se declina un contenido dado en diferentes soportes posibles, por ejemplo la película a través de su estreno, la venta de DVD, el Video on Demand, la difusión en televisiones de pago y, finalmente, la difusión en televisiones comerciales o «gratuitas».


    El segundo es el del versioning. Aquí seguimos sin modificar el contenido, pero lo hacemos aparecer bajo diferentes formas. Editaremos así un libro en hardback y luego, al cabo de cierto tiempo, en paperback o incluso en versión electrónica.[20]Cambiando la forma y el precio, podemos llegar a consumidores que, en un principio, no hubieran estado interesados por el producto de base o que no se consideraban compradores potenciales del producto de base.


    El tercero es el de los mercados y productos derivados. Varias formas son posibles aquí: la venta de la música de una película en forma de CD; la utilización de una novela como base del guión de una película o, al revés, la utilización de un producto audiovisual como base de un escrito; o, finalmente, y éste resulta el más conocido, la creación de productos que ilustran los personajes de una película. De Walt Disney a Pokemon (o Pocket Monsters), las ilustraciones no han dejado de aumentar y diversificarse.


    Una segunda gran estrategia es la del bundling. Los bienes de contenido presentan, a menudo, la característica de ser consumidos conjuntamente o bien con otros contenidos, o bien con otros bienes. El mejor ejemplo es el de los videojuegos. Sólo se puede copiar el programa. Pero, si sólo se puede leer a partir de una consola concreta, se puede vender el programa a través de la venta obligada de la consola.


    Una tercera estrategia es la que se llama de apropiación indirecta. Una vez que el contenido ha quedado fijado en un solo y mismo soporte, se puede consumir varias veces, ya sea por parte de un único usuario o por parte de varios usuarios. En este caso, el valor efectivo del contenido queda determinado por el valor acumulado de las diferentes utilizaciones, pero el difusor sólo se lo puede apropiar a través de la venta del soporte en un solo ejemplar. Aquí radica toda la cuestión de la apropiabilidad indirecta de los bienes de contenido. Para apropiarse del valor de las utilizaciones sucesivas del bien sostenible, el productor inicial puede permitirse aumentar el precio de venta del bien nuevo, para así incorporar el valor de reventa del segundo utilizador.


    También podemos señalar otras grandes direcciones como las de los mercados de dos vertientes, en los que el precio del bien no lo paga el consumidor, sino otro agente que se aprovecha de la exposición del consumidor a un programa, como la publicidad durante programas culturales televisados. Sin embargo, quizás resulte más importante, hoy en día, la gestión colectiva de la gratuidad a través de licencias globales. Volveremos a este tema más adelante.


    ¿Todos autores, todos creadores?


    Hay que tener en cuenta otra tendencia: la de la intervención cada vez mayor de los usuarios o del público en la producción de obras artísticas. Esta afirmación puede parecer sorprendente, aunque sería mejor insistir en el hecho de que los artistas experimentan dificultades para que se reconozcan sus obras y sus productores, con el fin de reducir la incertidumbre del mercado sobre la calidad de los productos que ofrecen.


    Pero, con la digitalización, se asiste a la ampliación de esta tendencia ya antigua pero limitada. La participación de un público en el éxito de una obra de arte no es de por sí una cuestión completamente nueva, y muchos experimentos teatrales a menudo han hecho intervenir al público en las representaciones. Con las exposiciones de arte contemporáneo, a muchos visitantes se les ofrecía la oportunidad de «acabar la obra» escogiendo los colores y sonidos que la acompañarían. Internet contribuyó intensamente a reforzar estas tendencias. Prueba de ello es la escritura colectiva. Cada internauta puede escribir un pasaje o un capítulo que siga al que ha escrito otro internauta, y así imaginar el curso de una historia cuyo punto de inicio suele marcar un escritor profesional. Hoy en día, la informatización aumenta tales oportunidades. Por ejemplo, los productores de videojuegos interactivos definen incentivos para que los jugadores propongan modificaciones con los productos existentes.


    Este efecto de la digitalización es muy importante y va mucho más allá del papel más tradicional que también se le reconoce en el campo de la información o las ventas online. De hecho, cambia la definición de la obra de arte y del artista. Todo ello no sin consecuencias en la gestión de los derechos intelectuales de la propiedad, cuya atribución puede dar lugar a nuevos tipos de conflictos.


    El efecto de la crisis: la afirmación del modelo adhocrático


    La visión positiva


    El artista empresario de su propio talento


    De todas las dimensiones de la actividad de los artistas, la fragilidad y la intermitencia son, como ya mencionamos antes, las que se denuncian con más frecuencia, y se han ampliado en los últimos tiempos. Pero, algunos no dudan y con razón en volver a considerarla con el rasero de la transformación de los mercados contemporáneos del trabajo artístico.


    La naturaleza de la actividad artística consiste en insertarse en proyectos sucesivos, cada uno de los cuales desemboca en funciones de producción y formas empresariales específicas. Esta actividad se convierte, por lo tanto, en un proceso en el que el concepto de empleo desaparece detrás del de empresa, y el artista casi en una empresa, más que en un trabajador aislado.[21]


    En la aproximación tradicional del mercado de trabajo, el trabajador firma un contrato por una duración concreta, independientemente de la naturaleza de las actividades específicas en las que trabajará, o de los proyectos en cuyo marco se situará esta actividad. Ante él, el empresario o el productor busca una calificación genérica que atribuirá, si cabe, con algunos complementos de formación o de adaptación, a diversas actividades. Entonces, está seguro de poder encontrar en el mercado de trabajo las competencias requeridas, pero con costes variables, según las circunstancias. Pero, en el ámbito artístico, existe un vínculo directo entre la competencia del artista y la naturaleza de la actividad o del proyecto, de manera que dos artistas no necesariamente se pueden sustituir en un mismo proyecto. El vínculo entre un artista y un productor sólo se puede crear en base a un proyecto concreto, y no volverá a formarse de la misma manera frente a otro proyecto. Determinación de un proyecto y búsqueda de un talento específico coexistente, y estamos en presencia de un mercado que ya no atañe al intercambio de un tiempo, sino al de un talento para una actividad concreta. Si la competencia específica necesaria para el proyecto no está disponible, habrá que obviar dicha actividad.


    La secuencia lineal «definición del proyecto-implementación» desaparece detrás de la sinergia que hay que respetar entre la definición progresiva del contenido de un proyecto y la agregación alrededor de este proyecto de las competencias correspondientes. Esto conllevará tres consecuencias: un proyecto se quedará en letra muerta si no se le puede proporcionar el recurso artístico correspondiente; los recursos artísticos no se utilizarán por falta de proyectos vinculados a las posibilidades que ofrecen; la duración del tiempo de trabajo se vincula exclusivamente a la del proyecto. Las actividades intrínsecamente artísticas siempre han integrado esta dimensión adhocrática, porque las obras-proyectos se hacen a partir de la existencia de talentos «no sustituibles», y esta evolución se amplía hoy en día a los empleos técnicos.


    Ante esta intermitencia o discontinuidad, resulta difícil hablar de carrera. Cuando se inclinan por el ámbito de las actividades artísticas, los especialistas de la gestión de recursos humanos ven en él un ámbito en el que los trabajadores pasan de una actividad a otra, esforzándose por capitalizar, por cuenta propia, experiencias y competencias. Allí donde algunos esperan progresiones verticales, constatamos más bien una disponibilidad «horizontal». La ausencia de validación social de las capacidades o de las competencias refuerza, de hecho, esta visión.


    El artista tiene, por lo tanto, tendencia a convertirse en su propio empresario. Puesto que posee un recurso específico y no sustituible, calificado de talento, le conviene seguir dominándolo, ya que está en la base de una actividad que se derrumbaría en su ausencia. El artista se convierte, de alguna manera, en un empresario que pone de relieve un activo específico y codetermina las condiciones en cuyo marco este activo será valorizado. Tiene que gestionar just in task y just in time su adecuación con un proyecto dado, lo que también le lleva a gestionar sus inversiones en reputación. En algunos casos y dado que sus competencias específicas son reconocidas, asumirá directamente la realización del proyecto del que resulta ser el centro. En otros casos, le resultará difícil adoptar estrategias de este tipo, porque no dispone de una reputación mínima, como autor, guionista, escenógrafo, intérprete, editor, etc.


    La primavera del empresariado cultural


    La existencia de empresas muy pequeñas o de empresas unipersonales en el ámbito artístico cambia entonces de sentido.


    Ello se suele explicar hoy en día a través de la tendencia de las grandes empresas a externalizar algunas de sus funciones para ganar en flexibilidad y transferir a otras los costes de ajuste. Éste es el caso del cine, donde numerosos productores independientes asumen tareas de producción antes gestionadas por las majors o, en el sector de la edición de libros, donde toda una serie de oficios tradicionales son subcontratados: la búsqueda iconográfica y documental, la corrección y la lectura-corrección. Pero la existencia de empresas artísticas muy pequeñas se explica también por la necesidad de los artistas de poner de relieve sus activos, de adoptar una organización pertinente ante cada nuevo proyecto, o de proteger mejor sus derechos de propiedad intelectual. Esta protección es compleja, cuando nos situamos en una situación de asalariado, y a priori parece más fácil defender los propios derechos, a través de las estructuras que uno mismo controla.


    Esta emergencia lógica de estructuras muy pequeñas se confirma en Europa por el incremento del trabajo independiente, con diferencias entre subsectores: mientras que el patrimonio queda un poco tocado por esta evolución. Por su parte, el sector audiovisual lo es de manera considerable, como en el Reino Unido. De ello se deriva una nueva tipología de las empresas en los sectores de la cultura y del audiovisual, donde coexistirían tres tipos de empresas: grandes empresas (compañías de televisión, editores de libros, teatros nacionales, etc.); pequeñas empresas de nivel artesanal o individual (espectáculo en vivo, edición de productos multimedia, etc.); últimas llegadas de pequeñas empresas virtuales sin espacio físico y que se enmarcan, a menudo, en lógicas de redes.


    Este desplazamiento de estructuras de producción dependientes hacia estructuras de producciones más autónomas conduce a revisar el análisis de las competencias de la producción artística. Las competencias requeridas se amplían de lo artístico a lo técnico y a la gestión, tanto en los ámbitos de las artes plásticas como en los de la conservación del patrimonio o del audiovisual. Las competencias de jurista, de financiero y de gestor resultarán necesarias, si se pretende controlar la valorización de las propias competencias artísticas.[22]/[23]


    Otra implicación de esta mutación de la actividad artística tiene que ver con su localización. Una imagen fácilmente aceptada de la actividad artística consiste en que se pueda instalar, de manera indiferenciada, en el espacio, dado que las nuevas tecnologías de la información le abren posibilidades de trabajo a distancia. La realidad no confirma esta idea recibida: constatamos, más bien, una fuerte concentración de empleos artísticos, o incluso su metropolización en algunos lugares privilegiados. A partir del momento en el que la actividad artística se compone de una implementación de proyectos constantemente renovados, los artistas tienen que pasar rápidamente de un proyecto a otro y, mientras tanto, ejercer actividades conexas, lo que les asegura ingresos sustitutivos. Esto sólo se puede hacer en presencia de una gran densidad y variedad de actividades. Al revés, los productores o realizadores de proyectos culturales tienen que poder situarse allí donde les resulta posible movilizar competencias específicas, siempre y cuando vayan disminuyendo los costes de transacción correspondientes.


    La pertinencia del distrito cultural


    Para profundizar en el diagnóstico, es pues aconsejable interesarse por la génesis y supervivencia de estas pequeñas empresas culturales: ¿Cómo aparecen, viven y desaparecen? ¿Se pueden identificar los cambios de las tasas de supervivencia de las empresas culturales con las posibles variables que los explican? ¿Viven o no estas empresas de forma agrupada, en red o en clústeres?, y ¿son estos agrupamientos factores de viabilidad o no de estas empresas?


    A partir de los datos de la investigación SINE del INSEE, que contempla la evolución durante más de cinco años de una muestra representativa de las empresas culturales creadas en el 1998, y en base a un estudio econométrico de la supervivencia de las 3.000 nuevas empresas culturales, que distingue entre seis sectores (artes plásticas, artes escénicas, patrimonio, edición de libros, productos audiovisuales y productos culturales), se han obtenido dos importantes resultados:[24]


     Si bien la tasa de incidencia (a saber, el número de empresas que han cesado su actividad en el número total de años trabajados, considerados para todas las empresas) de las empresas culturales es parecida, no es estable en el tiempo y difiere según el sector. En el caso de las empresas artísticas, la tasa de incidencia es muy elevada los cuatro primeros años (17-18%) y muy débil los dos años siguientes (4%). Esta disminución en la tasa también se percibe en las empresas de artes escénicas y en las de edición de libros (en menor medida). En el otro extremo, las empresas audiovisuales tienen una tasa de incidencia constante en el tiempo (10,7%) y las empresas que se encargan de productos culturales tienen una tasa de incidencia que disminuye tras dos años de existencia. Estos resultados parecen indicar que, en el campo cultural, el «riesgo artesano» es muy fuerte durante los cuatro primeros años, mientras que el «riesgo industrial» se vuelve relativamente alto después de los cinco primeros años.


     La tasa de supervivencia de las empresas culturales es muy sensible a su agrupamiento geográfico. De hecho, se observa que si una empresa cultural de un tipo determinado sufre la proximidad de una empresa del mismo tipo (efecto de competencia), esta misma empresa se beneficiará de la presencia de otros tipos de empresas culturales (efecto de sinergia). Este efecto de sinergia acostumbra a superar el efecto de competencia y a explicar la productividad del agrupamiento cultural, tanto si se trata de un clúster como de un distrito cultural cualificado. Este resultado significativo proporciona contenidos lógicos a la concentración geográfica observada durante los últimos años: casi podemos hablar de una metropolización de la cultura.


    Así pues, no se puede decir que las empresas culturales sean intrínsecamente más débiles que las empresas mayoritarias. Se pueden debilitar después de cuatro o cinco años, pero, al menos durante los dos primeros, parecen como mínimo tan sólidas como las demás. Una interpretación puede clarificar este punto: las empresas culturales son empresas adhocráticas. Normalmente, se crean para un proyecto y no afrontan grandes retos, mientras que este proyecto continúa adelante. Pero afrontan dificultades cuando este proyecto se acaba, sobre todo porque su organización se ajustaba a ese primer proyecto y no tuvieron tiempo para preparar otro. Además, deberían cambiar sustancialmente su función productiva, considerando la especificidad de las competencias artísticas. Se puede sugerir que una nueva empresa cultural no está realmente organizada como una empresa que deberá reemplazar permanentemente proyectos sustituidos por nuevos proyectos, sino principalmente como un marco para llevar a cabo un proyecto en concreto. Los creadores no ven su empresa como un «negocio», sino más bien como un proyecto limitado. En consecuencia, el crecimiento potencial de la empresa creativa puede ser muy restringido.[25]Otra fuente de dificultades proviene del hecho de que la actividad artística se considera principalmente como una actividad adicional a la principal. En algunos lugares, los artistas son antes profesores, periodistas, propietarios de tiendas o agricultores. Que sean amateurs enturbia su estatus y, en algunos casos, puede devaluarlos.[26] Esto explica por qué su tasa de supervivencia es relativamente alta en un periodo corto de tiempo y relativamente baja en un periodo largo.


    El lado oscuro de la globalización


    Esta visión de las cosas resulta, en definitiva, positiva. Pero también se puede preguntar si no hay allí una construcción romántica que esconde una realidad vivida de una manera muy distinta. La fuerza de esta visión es que tiene que ver con interpretaciones de la situación de la artista que escapan a la economía de mercado, apoyándose en los fundamentos mismos de esta economía, es decir, en su fuente de inspiración permanente para el desarrollo del empresariado. ¿Cuál es, de hecho, la tendencia más fuerte: la fragilización de la condición artística o la primavera de las pequeñas empresas culturales? Puesto que se pueden utilizar estos mismos datos para defender ambos enfoques, más vale establecer una triple constatación:


     Las empresas culturales siguen afrontando unas debilidades tradicionales;


     Los artistas tienen que actuar cada vez más al servicio de lógicas exógenas en el campo artístico;


     Cuando se quedan en su ámbito original, luchan cada vez más para que se les reconozcan derechos de propiedad cuyo valor se les suele escapar.


    Las debilidades persistentes de las empresas culturales


    Cualquiera que sea la visión positiva de la eficiencia que las empresas culturales pueden demostrar, afrontan unas dificultades tradicionales.


     Las pymes culturales afrontan un desequilibrio entre «producción» y «comercialización». Sus recursos se destinan principalmente a la comercialización y, a menudo, son muy bajos.


     A las empresas culturales les suele faltar información tanto sobre el mercado como sobre el tipo de estructuras de apoyo existentes. Esta falta de información, con frecuencia, se agudiza por el aislamiento de las contadas organizaciones que existen.


     La falta de competencias profesionales especializadas es ciertamente una característica de las empresas culturales. En este sentido, muchos creadores simplemente se sienten abrumados por el gran número de conocimientos que se necesitan para llevar un negocio y los emprendedores potenciales no empiezan sus negocios después de beneficiarse de una formación específica.


     En países en los que los recursos de formación son bajos, esta falta de habilidades profesionales es evidente. En este sentido, varios actores culturales se ven obligados a llevar a cabo tareas en las que no necesariamente tienen la ventaja comparativa, comprometiendo la eficacia y desviándose de las actividades artísticas principales. Más generalmente, el fracaso de muchas empresas artesanas puede explicarse por carencias de gestión más que por deficiencias de diseño.[27]


     La falta de financiación es difícilmente asumible para las industrias culturales, donde las necesidades de recursos son muy importantes. Para oficios en los que el uso del capital es menos importante, este contratiempo no es tan relevante.


    A menudo, estas nuevas empresas culturales pueden beneficiarse de apoyo público o de organizaciones sin ánimo de lucro para: reducir la incertidumbre que resulta de la novedad sistemática de los productos creativos; optimizar el gasto entre la producción, que se supone que maximizará la calidad de los bienes culturales y la distribución, que permite movilizar los consumidores a su favor; gestionar, de forma profesional, dentro del tiempo, la adaptación requerida de la organización productiva para implementar nuevos objetivos; y seleccionar con el artista el contrato de trabajo que se adecue a la naturaleza de una actividad y evitar cualquier peligro moral.


    La instrumentalización de los talentos artísticos


    En la actualidad, existe acuerdo en subrayar las utilidades de las actividades artísticas fuera de los valores estéticos o artísticos que se les atribuyen. En este sentido, se habla de los «valores extrínsecos» de la cultura o las artes, comparados con sus «valores intrínsecos». Muchas organizaciones no cesaron de subrayar su contribución durante los últimos años: la OCDE, la Rand Corporation o la Comedia. La apuesta es importante: reconocer tales valores extrínsecos equivale a enfatizar la importancia de los ingresos de los que pueden beneficiarse los artistas. Esta importancia de los valores extrínsecos de la cultura se puede considerar desde tres direcciones.[28]


    Una primera dirección sería la de la economía. Aquí, las actividades artísticas sirven para mejorar la calidad de los objetos de la vida diaria. Se trata de un antiguo debate. Desde Arts and Crafts hasta el diseño contemporáneo, pasando por las escuelas de Art nouveau, siempre ha existido. Tanto en sus formas antiguas como contemporáneas, evidencia las dificultades e incluso algunos callejones sin salida de esta «solución». El poder adquisitivo para pagar productos con calidades estéticas no es tan importante como se preveía. El uso de habilidades artísticas en estos procesos puede conducir a su vulgarización. Los productores que se arriesgan tienen que enfrentarse a los falsificadores.


    La segunda dirección sería la de la esfera social. Aquí, el debate también es antiguo y las tesis del arte para todos, para una mejor salud y educación, así como para una mejor integración social, son permanentes, no sin comportar ambigüedades y malentendidos. Sin embargo, esta funcionalidad no beneficia sistemáticamente a los artistas. La ampliación de mercados como los de la animación sociocultural o la terapia musical beneficia a las habilidades no artísticas y normaliza habilidades artísticas más tradicionales.


    La tercera dirección es la de las zonas locales, principalmente en ciudades. Las artes y la cultura se citan hoy como los mayores determinantes de la calidad de vida urbana y como una plataforma para hacer más atractiva una zona. Esto parece tan atractivo como los Florida arguments de Al Gore. Pero es más excepcional que habitual y puede generar una instrumentalización de las habilidades artísticas.


    Por muy impresionante que pueda parecer la lista de beneficios extrínsecos, por sí misma no es prueba de la eficacia de las gestiones que constituyen su objeto. Además, su toma en consideración puede suscitar importantes tensiones en el campo cultural.


    Un primer reto sería saber si podemos pretender captar los beneficios extrínsecos de las artes, independientemente de sus beneficios intrínsecos. Para el novelista irlandés Joyce Cary, el proceso artístico «es una traducción no de un lenguaje a otro, sino de un estado de existencia a otro; de algo recibido a algo creado; de “la impresión sensual” a un pensamiento reflexivo y un acto crítico».[29]Por ello, también se dice que la obra de arte es «una comunicación potencial determinada».[30]La recepción de la obra de arte da, por lo tanto, lugar a una experiencia, esta vez del lado del cliente, del usuario o del consumidor. Así, la esencia del proceso artístico implicaría no tanto la creación (o la interpretación) de la obra, como la recreación (o la reinterpretación) de obras al final de estos procesos de intercambio y de diálogo. Por otra parte, esta manera de ver las cosas relativiza dos visiones tan extremas como simplificadas de la creación artística: la llamada clásica, donde la creación era la representación de la realidad; y la romántica, donde la creación era la representación de emociones o de imaginaciones. Hay que reunir dos condiciones: se obtiene un placer estético del consumo, vinculado a una inmersión en una actividad excepcional, por oposición a la monotonía de las actividades cotidianas; el consumo individual tiene que proporcionar beneficios para los demás:[31] «Hay aquí una economía sorprendente de doble sentido… Leer libros crea un flujo de informaciones y de emociones que nos enriquece… Pero esto nos arranca también de nosotros mismos, en el plano imaginativo y emocional, para introducirnos en otros circuitos de información, otros libros, otros tiempos.».[32]Este consumo desemboca en la creación de vínculos públicos, o incluso en la expresión de una voluntad compartida en común. Resulta, por lo tanto, esencial considerar el papel de los beneficios intrínsecos del arte, más que polarizarse, de entrada, en sus beneficios extrínsecos o instrumentales. Éstos son seguramente muy importantes, pero suponen que aparezcan los valores intrínsecos, porque, de lo contrario, postulamos más de lo que probamos. Por consiguiente, la existencia de portales de acceso, la calidad de las experiencias artísticas o las incitaciones a buscarlas se convierten en fundamentales. Si se ignoran los valores intrínsecos y se postula a favor de la materialización de los valores extrínsecos, se reunirían tres condiciones: nos beneficiamos de una exposición al arte, incluso si es ocasional; una exposición al arte conlleva sistemáticamente efectos positivos, independientemente del contexto presente o pasado en cuyo marco intervienen; estos efectos son automáticos.


    El hecho de poner el acento en los valores extrínsecos plantea un segundo problema: nos arriesgamos a intensificar los conflictos que puedan existir entre la lógica de creación artística, que se define como endógena al ámbito artístico, y las lógicas exógenas, propias de los distintos valores extrínsecos, como lógicas sociales, de salud, económicas, etc. La libertad del artista se puede cuestionar, entonces, por el hecho de la aparición de personas que dan órdenes, justamente vinculadas a estos nuevos valores extrínsecos. Si el mundo artístico se suele equivocar considerando que estas personas que dan órdenes se enfrentan a la doctrina del arte por el arte o más prosaicamente de su libertad de creación, existe un riesgo que algunos han subrayado, hablando de trabajadores intelectuales allí donde se hablaba de artistas. Esto no significa en absoluto que los artistas no conozcan el mercado, y, si existe una característica de los artistas contemporáneos, es precisamente que algunos de ellos se han convertido, después de Warhol, en artistas financieros. Las cosas resultan poco claras aquí y resulta interesante ver cómo ha evolucionado, por ejemplo, el debate sobre el diseño. El diseño es precisamente una de las mejores ilustraciones de una colisión posible entre valores intrínsecos y valores extrínsecos; en este caso, las dictadas por el mercado. Se suele presentar el diseño como una aplicación a la producción de objetos de las artes decorativas, o como una actividad a la vez estilística y funcionalista. La expresión resulta polimórfica y se declina en diseño gráfico, diseño de ambiente, diseño de interior, diseño industrial, diseño de productos, diseño textil y moda, etc.[33]De entrada, pretende romper con el enfoque tradicional de la artesanía, o incluso del arte, porque «el diseño tiene que ser concebido como objeto reproducible industrialmente, y no artesanalmente. Se proyecta para ser replicado. Su funcionalidad ineludible es de orden práctico, utilitario, económico, o incluso psicológico, y obliga constantemente al diseñador a hacer juegos malabares con la forma y la función».[34]De ahí que el diseñador será más un creador que un creativo, porque tendrá que traducir su movimiento creativo en un producto económico estándar. Ésta es una especificidad del diseño, que subrayan hoy en día especialistas del arte contemporáneo como Bernard Ceysson, para quien el diseño «… caracteriza una actividad cuya vocación es dar forma a objetos producidos industrialmente. Directamente salido del debate que, a finales del siglo XIX, se desarrolla acerca de cuestiones vinculadas a la democratización, a la síntesis de las artes y a la posibilidad que entonces se ofrecía de producir mecánicamente y en serie los objetos indispensables a nuestra vida cotidiana».[35]La originalidad del diseño es inserir la visión creativa en realidades prácticas y concebir, desde el principio, la producción en serie. Este equilibrio no resulta fácil de encontrar. Así, a nivel de la enseñanza, la introducción del diseño en las escuelas de bellas artes siempre ha resultado difícil y nunca ha hecho de puente con otras formaciones de vocación profesional. Así, sigue siendo difícil definir la identidad de los diseñadores: unos se presentan como artistas-creadores y se orientan más bien hacia el mobiliario; otros se reivindican como arquitectos interioristas o decoradores; y otros, finalmente, se presentan como especialistas del design management.


    ¿Derechos de propiedad intelectual reales o virtuales?


    ¿Pueden tanto los artistas como sus productores esperar encontrar, en la extensión e intensificación de los derechos de propiedad intelectual, nuevas fuentes de recursos? No hay nada menos seguro. Por un lado, asistimos efectivamente a la extensión de este tipo de derechos: derechos de seguimiento, derechos vecinos, derechos derivados, etc., pero, por otro lado, dos elementos frenan las posibilidades de sacar provecho de ello: una gestión colectiva sesgada, en provecho de las superestrellas, y una virtualidad comprometedora de su respeto.


    Los autores se dieron cuenta muy rápidamente de que la gestión de sus derechos ganaba mucho si se realizaba de manera colectiva, teniendo en cuenta la dificultad para cada uno de ellos de negociar el respeto de sus derechos en todos los casos de figura posibles. Dos justificaciones económicas están en la base de esta gestión colectiva: la desigualdad de los poderes de negociación y la importancia de los costes de transacción. La desigualdad del poder de negociación remite a que los autores a menudo individuos aislados tienen frente a ellos estructuras colectivas restringidas y fuertes. A esta desigualdad de las relaciones de fuerza se añade la variedad de los soportes en los que las obras serán difundidas. Si son numerosos, el autor tendrá que hacer frente a un gran número de interlocutores, cada uno de los cuales estará directa o indirectamente vinculado a un soporte específico. Si le resulta difícil a un autor definir y controlar el ejercicio de sus derechos dentro de un ámbito, aún lo es más hacerlo ante un número creciente de ellos. La gestión colectiva aparece así como el cruce racional de las ofertas y las demandas, un sistema de puesta en común de los dispositivos de control y de evaluación, y una manera de definir reglas contractuales adecuadas para los individuos aislados.


    Sin embargo, esta gestión colectiva puede conllevar efectos negativos. Las sociedades de gestión pueden ejercer un poder de monopolio respecto de sus adherentes, y, de hecho, no gestionarán de la misma forma los derechos de los artistas ya reconocidos y los de los artistas que lo son menos; los ingresos previstos por los primeros son sensiblemente superiores a los previstos por los segundos. Peor, aún, la sociedad que gestiona los derechos puede hacer que compitan entre ellos los distintos productores o editores posibles y reforzar los monopolios de algunos de ellos en detrimento de los demás. El segundo defecto de la gestión colectiva de los derechos de los autores es que los costes de intermediación pueden llegar a un nivel tan elevado que autores, editores o emisores prefieran negociar directamente entre ellos y compartir la economía correspondiente. Finalmente, al no estar expuestos a la competencia, estas sociedades pueden resultar ineficaces, como lo demuestra la quiebra de algunas de ellas, cuando su actividad no presentaba ningún riesgo.


    La manera de proteger los derechos de propiedad artística supone la preexistencia de tres condiciones: la existencia de un soporte de partida que permita organizar esta protección; la identificación precisa del autor, y la identificación espacial de los derechos y de sus controles.


    Con la digitalización, la concurrencia de estas condiciones cambia totalmente. La digitalización conlleva una desmaterialización sensible de las obras: éstas se reducen a un algoritmo y pueden aparecer en distintos soportes, convirtiéndose así en independientes del soporte de partida que permite definir un sistema de control de los derechos de propiedad artística. La digitalización desarrolla tales capacidades de almacenamiento que los usuarios pueden pedir a la carta el producto que les conviene, y añadirle otros elementos: el producto artístico se convierte, entonces, tanto en el resultado de una obra original como de los añadidos múltiples que se le podrán hacer gracias a la interactividad. Finalmente, las redes internacionales de transmisión multiplican las duplicaciones e impiden un control de los derechos en un marco nacional.


    En los años sesenta, algunas tendencias habían prefigurado este cambio radical. Con la aparición de las redes con cables en Estados Unidos, algunos poseedores de derechos y difusores señalaron que este tipo de redes dañaba los mecanismos tradicionales de producción y de difusión, y que, a corto plazo, la existencia de los productos quedaría comprometida. Con la emergencia del arte electrónico, surgió otra tendencia contemporánea, la del papel activo del espectador o del visitante. Muchas obras de arte electrónicas han transmitido, de hecho, un papel activo al visitante, que podía hacer jugar las luces o incluso modificar las formas en cierta medida (Rotana de Tinguely, L’oeil de Spinhoven, etc.).


    Para un artista, caben pues tres mecanismos económicos: entregar licencias de explotación o de utilización multisoportes; comprometerse en partenariados que prevén el reparto de los beneficios, y poner en valor personalmente sus propias creaciones. Consideremos una empresa de contenido que busca salidas y que por ello tiene que adoptar una estrategia de valorización de los derechos que posee.


     Una primera solución consiste en otorgar una licencia de explotación, por ejemplo a una sociedad cinematográfica que transformará una obra literaria en una película, o a una cadena de televisión que realizará una serie. En aquel momento, la licencia debe prever el tipo de soportes que los respectivos productos podrán utilizar y las condiciones específicas de explotación para cada uno de estos soportes. Una vez definido esto, todo el beneficio recae en la sociedad de contenido que, además, no habrá tenido que afrontar ningún riesgo de explotación. Desgraciadamente, resulta difícil saber de antemano los soportes sobre los cuales estos productos serán transferidos: la historia de los discos vídeo es testigo de ello, puesto que se habían reservado unos cuantos contratos sobre soporte óptico mientras que estos derechos fueron utilizados posteriormente sobre CD-ROM sin ninguna indemnización. Actuando así, la sociedad de contenido siempre se mantendrá en su papel, mientras que el valor añadido que se deriva de la existencia de estos derechos cada vez más se llevará a cabo fuera de su esfera de actividad tradicional.


     Una segunda solución consiste en no ceder licencias, sino en participar en la realización de los productos, aportando los propios activos en el marco de un partenariado. La sociedad de contenido entra entonces en un partenariado que tiene que asociar tres tipos de competencias o de activos: contenidos; savoir-faire técnico y savoir-faire comercial. Estos partenariados pueden resultar útiles a largo plazo, pero exponen los poseedores de contenido a dos dificultades: la recuperación de sus activos y la repartición de los beneficios. Sin embargo, como hemos visto antes, el reparto de los beneficios resulta altamente conflictivo.


     La última solución consiste en invertir directamente en la producción de obras electrónicas. La inversión puede resultar difícil, pero los resultados esperados pueden ser considerables. En cualquier caso, la experiencia de las nuevas majors de la era digital demuestra que tarde o temprano hay que trabajar en partenariado con otras sociedades, puesto que las competencias a reunir son muy específicas y sofisticadas.

    Al no poder llevar a la práctica una de estas tres soluciones, siempre quedará una alternativa: preferir un pago inmediato y forfaitario, liberatorio de cualquier derecho. Esto es lo que no dudan en hacer algunos autores conocidos, pero hay que ser bastante famoso para beneficiarse de este tipo de privilegio en términos de liquidez por parte de los productores. Esta venta al mejor postor, que equivale a renunciar a los derechos de autor, no resulta rentable a todos los autores, sino sólo a algunos.


    De hecho, el problema ha quedado radicalizado por culpa de internet. Sin embargo, ya existen todas las herramientas. El último modelo de negocios hasta la fecha, la licencia colectiva extendida, de inspiración escandinava (aplicada en Dinamarca, Finlandia, Islandia, Noruega y Suecia) prevé concretamente atribuir a uno o varios usuarios (establecimiento universitario, radio, televisión, distribuidor de cable, plataforma de venta en línea, etc.) la posibilidad de explotar contenidos protegidos por derechos de propiedad intelectual, si respetan condiciones uniformes de remuneración y comunican las informaciones que permiten repartir los derechos. El efecto jurídico de un acuerdo de este tipo se puede extender, entonces, por ley a todos los derechohabientes afectados, incluso los que no están representados por el organismo signatario, pero sus derechohabientes también se pueden oponer.


    Pero, todo ello supone que se pueda hacer pagar abonos en internet a través de proveedores de acceso a la red. Representan el nudo gordiano del sistema de distribución de los bienes culturales, igual que el papel que tenían hace un tiempo las majors. No obstante, resulta probable que mientras los gobiernos no les obliguen a jugar un papel que no quieren desempeñar, no encontraremos ninguna solución viable.


    Conclusión: transformar las actividades culturales en nuevos activos de desarrollo


    Pour mieux comprendre le rôle que peuvent avoir les artistas dans la société contemporaine, et le statut qu’ils peuvent y trouver, il convient de voir la cultura moins comme un secteur que comme une dimensión transversale de la société. Traditionnellement la perspective de la cultura comme secteur varie entre deux pôles:


     celui d’un secteur à aprt qui pèse sur le développement: la cultura ne peut subvenir à ses propres besoins et ne peut vivre que si elle reçoit du reste de la société des ressources qui agissent en quelle que sorte comme une transfusión;


     celui d’un secteur comme un autre, défini en termes d’industires culturelles, et qui peut alors subvenir à ses propres besoins, mais à concurrrence seulement de la vente de ses produits.


    Or la cultura est aussi et surtout une dimensión transversale de nos sociétés, celle qui donne un sens à notre vie commune, inspire nos créations et ouvre des perspectives de mobilisation et de réalisation. Pour mieux spécifier cet enjeu, considérons la distinction entre utilité fonctionnelle et valeur esthétique.


    La oposición entre arte y economía a menudo refleja la división entre utilidad funcional y un valor estético que no tiene una dimensión utilitaria o, podríamos decir, entre contenido y forma. Dado que el principal objetivo de la economía es satisfacer las necesidades, el contenido tiene prioridad sobre la forma. La doctrina del «arte por amor al arte» ha corroborado esta división, hasta el punto de despreciar a los artesanos que, a diferencia de los artistas, intentan luchar para obtener un equilibrio entre forma y función. Hoy en día, los diseñadores parecen haber superado esta dicotomía, al demostrar la dificultad de separar la sustancia del contenido de la sustancia de la forma.


    La satisfacción de la necesidad, por lo tanto, es compatible con la diferencia de formas, y éstas se pueden convertir en elementos para conquistar nuevos mercados. Además, este cambio de forma se puede dar en saltos repentinos, con la adopción o penetración de nuevas imágenes o nuevos modelos, mientras que la adaptación del contenido, a menudo, se produce de modo más constante y continuo, reflejando avances al margen. Este cambio de forma a menudo juega con las emociones o con valores simbólicos que evocan una necesidad de una reforma a fondo, que en sí es una fuente de ganancias económicas. Así pues, el producto adquiere un sentido que va más allá de su función. Este valor simbólico puede ser determinante: produce verdaderos logos que evidencian la pertenencia a un grupo, o incluso a una identidad étnica. Con frecuencia, a los artistas les gusta jugar con esta confusión entre forma y contenido, tal como podemos ver en el famoso banco de jardín que se construyó para acomodar tanto a paseantes como a flores.


    Cualquier tipo de productos asocia estas funciones en varias proporciones, hasta extremos en los que el producto ha perdido toda su función utilitaria, pero se le dota de una dimensión estética o semiótica, o en los que su valor estético o formal palidece ante su contenido funcional. Las perversiones son posibles, tal como demostró Marcel Duchamp cuando colocó en un museo un objeto utilitario (un urinario), que había perdido completamente su utilidad, pero que no había adquirido, de este modo, ningún valor estético reconocido. La economía contemporánea subraya este valor estético de los bienes de consumo como una manera de diferenciar productos y de identificar consumidores. Los productos culturales son, por lo tanto, productos en los que se aprecia mucho el valor estético por sí mismo, sin interferir con la función utilitaria.


    Para muchos países europeos, la única esperanza de poder beneficiarse de la competencia global es mejorar la calidad de su variedad de productos y, en este sentido, la cultura puede contribuir de dos maneras. Ofrece un conjunto de referencias para definir nuevos productos. Al constituir el prototipo de la actividad productiva y con ello desarrollar una cultura (en el sentido antropológico del término), puede difundir una cultura de la creatividad. En algunos países europeos, la economía «creativa» o economía cultural moderna marca la nueva frontera del empleo y los salarios. Por «economía cultural moderna» entendemos todos aquellos sectores que ofrecen productos que incorporan un alto sentido o valor simbólico (Scott, 2000).[36]Esta economía cultural está a la vanguardia de la economía global y de la economía del conocimiento. La artesanía, la moda, las imágenes digitales o los videojuegos combinan un importante valor estético y simbólico con su carácter utilitario. Su dimensión artística se ve superada por una dimensión estética, simbólica o semiótica, pero el contenido utilitario que hace de ellos bienes económicos estándares se embellece mediante una dimensión estética, simbólica o semiótica. La cultura entra en juego aquí, como una fuente de consumo intermedio, ya que el proceso de producción utiliza recursos culturales, y a la vez como consumo final, puesto que la demanda de estos bienes refleja, en parte, su dimensión cultural. Al igual que los productos de las industrias culturales, se consumen por doquier y contribuyen al desarrollo del territorio, porque se producen allí.


    La cultura dibuja una nueva frontera para el desarrollo. Pero, para afrontar este reto, algunas formas tradicionales de pensamiento se han ampliado, y muchos actores privados, así como públicos, deben entender que los derechos de propiedad intelectual y las inversiones culturales son tanto monedas de cambio como territorios para el futuro.
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    Conclusiones finales


    Mireia Cirera, Alba Colombo, Taína López, Mireia Tresserras


    A lo largo de los últimos años, las tecnologías de la información y la comunicación (TIC) han generado un cambio sustancial en las relaciones y las formas de expresión de las sociedades occidentales contemporáneas, generando lo que se ha llamado la «era de la información y la comunicación». Paralelamente, la situación económica global, que ha marcado el latido de la nueva economía mundial, ha demostrado la necesidad de nuevos paradigmas para el desarrollado glocal.


    En este escenario donde las comunicaciones inundan las sociedades, el movimiento e intercambio de productos y personas mundialmente florece y la economía se estanca, el desarrollo sostenible es una posible vía de futuro inmediato. Éste es considerado en sus tres pilares (ambiental, económico y social), generando un triple resultado de bienestar social, medioambiental y, a la vez, de una bonanza económica.


    Se ha generado mucha bibliografía acerca de la sostenibilidad, pero no es hasta el 2001 que J. Hawkes[1] integra la cultura como nuevo paradigma, pudiendo ser considerada como un pilar más de la sostenibilidad social. Este seminario organizado por la Cátedra UNESCO de la Universidad de Girona ha planteado un debate acerca de la función de la cultura como cuarto pilar de la sostenibilidad, a través de diversas ponencias y proyectos que tienen como objetivo aunar economía, cultura y creatividad para la generación de empleo.


    Este documento pretende reunir las conclusiones, los diálogos y debates que se han producido entre ponentes e interlocutores en el seno del seminario, concebido como un espacio de trabajo, de transferencia de conocimientos y de prácticas.


    Con el objetivo de exponer las conclusiones, este documento está organizado en base a ejes temáticos y transversales que se han ido revelando a lo largo del seminario, incorporando varios aspectos de las experiencias de proyectos presentados.


    El contexto


    La dimensión económica de la cultura en la sociedad es un aspecto que no deberíamos soslayar. De acuerdo con diversos argumentos presentados durante el seminario, se demostró que hay una visión positiva sobre el desarrollo de las empresas culturales. Aunque el debate sobre la relación de la cultura en la creación de empleo es bastante abierto, se encuentran estadísticas que muestran la repercusión y el impacto de los empleos y empresas culturales en la sociedad.


    Sin embargo, y pese a estas apreciaciones optimistas sobre la dimensión económica de la cultura, la incertidumbre y el riesgo son características paradigmáticas del sector cultural, que además se ven claramente acentuadas según el contexto en el que nos encontremos. En este sentido, cabe destacar la profunda brecha y los contrastes que se generan en función del contexto. Este aspecto hace que resulte muy importante (sobre todo cuando hablamos de economía de la cultura) contextualizar y visibilizar las grandes diferencias existentes entre, por ejemplo, Europa y otros contextos, como es el contexto latinoamericano o africano, entre algunos de los tratados en el seminario.


    En contextos como el latinoamericano, por ejemplo, es evidente que la inestabilidad en el crecimiento económico es mucho más acentuada que en otras regiones del mundo. La tasa de desempleo de América Latina ha sido mucho más acentuada también y se trata de una zona de un alto nivel de desigualdad. Por lo tanto, cuando hablamos de empleo y cultura en contextos como éste, tanto la desigualdad, como la violencia y la lucha contra la pobreza son elementos clave que no se pueden obviar. En relación con la pobreza, se observó que la cultura abarca aspectos sustanciales para su tratamiento, por lo que se exige una nueva generación de políticas culturales en la medida en la que la cultura está imbricada en distintos procesos de desarrollo: la política cultural debería reflejarse en la contribución a la lucha contra la pobreza. En este sentido, se pueden llegar a aplicar buenas prácticas, como los proyectos de apoyo a emprendimientos culturales que se expusieron a lo largo del seminario, como veremos, en diferentes realidades, teniendo en cuenta precisamente los contextos de cada zona.[2]


    Otro aspecto que hay que destacar, más allá de las diferencias entre países y regiones, es el que tiene que ver con las propias dinámicas internas en relación con la distribución de la actividad cultural dentro de los territorios nacionales. En este sentido, se destacó que el mayor porcentaje de actividad cultural y de empresas culturales se ubica en las grandes metrópolis (concentradas en distritos culturales), puesto que aún existe (por ejemplo, y de forma muy marcada en los países latinoamericanos) una fuerte dependencia del centro. Sin embargo, en un contexto como el de América Latina, el énfasis en el trabajo a nivel subregional, es decir, la noción de lo local es muy importante, si atendemos a la necesidad clara de muchos países latinoamericanos por centrar sus esfuerzos en la lucha contra la pobreza y la desigualdad.


    Durante el seminario, pudimos conocer el caso de Colombia, donde existen aspectos de gran incidencia cuando se habla de economía y cultura, como son, por ejemplo, la importante desigualdad existente o la discriminación racial y de género. En este contexto, sin embargo, el sector cultural emerge y están surgiendo nuevas iniciativas y proyectos en la cultura articulada con el turismo. Asimismo, también se ha visto reflejada la incidencia que llegan a tener ciertas políticas públicas en la gestión cultural y en el apoyo a los emprendimientos culturales innovadores, cuyos procesos artísticos y culturales han servido, en cierta manera, para menguar los efectos de conflicto en un contexto como el de este país. Asimismo, los emprendimientos culturales posibilitan la visibilidad de ofertas, es decir la interculturalidad. A través de ejemplos como éste y otros de similares, se constata que el sector cultural es importante en América Latina y en procesos de crecimiento y consolidación, por lo tanto, con un valor evidente como sector de la economía.


    Otra de las experiencias presentadas (un proyecto de apoyo a emprendimientos en clave cultural en el Senegal) manifiesta claramente la necesidad de capacitar a los emprendedores y agentes culturales en temas gerenciales y como elementos colaterales, en la sensibilización alrededor del emprendimiento cultural y el establecimiento de alianzas multisectoriales. Como resultado, se obtiene la creación de empleo y la posibilidad de participar en la vida en general.


    En este sentido, se observa como experiencias similares en contextos diferentes, como en el caso del apoyo a los emprendimientos culturales en Colombia o en el Senegal, pueden ofrecer un itinerario de reinserción laboral similar, a través del sector cultural, que apoye parte de la sostenibilidad local.


    Aún así, no debemos olvidar que no siempre resulta positivo cuando se observan, en contextos muy divergentes, intervenciones muy similares, cuando se obvia la importancia del estudio del entorno, sus necesidades y su realidad. Esto ha llevado, en muchas ocasiones, a repetir esquemas en sitios que, en su forma de vida, cosmogonía, imaginario colectivo, estructura social y económica, no comparten estructuras o prioridades.


    Formación de los gestores culturales y formación de formadores


    Otro de los ejes temáticos de los que se trató durante el seminario es la falta y la necesidad de la formación de los gestores culturales para relacionar economía y cultura y aplicar esta relación de forma eficiente a su quehacer profesional. Varios de los participantes fueron de la opinión que es necesario un proceso de formación en dos direcciones:


    
      	Por un lado, es evidente la necesidad de formación de agentes culturales en el lenguaje empresarial y de economía de la cultura, como un elemento de desarrollo, así como la necesidad de una formación de formadores.


      	Por otro lado, se hace necesario sensibilizar en la dimensión cultural a los agentes del mundo empresarial y del sector económico. Asimismo, la formación de capital humano y social para el consumo cultural es un elemento fundamental de la sostenibilidad de este sector.

    


    Por lo tanto, durante el seminario, se reflejó la necesidad de la formación en estas dos direcciones, para garantizar la transmisión de conocimiento del mundo empresarial hacia el sistema cultural y viceversa, así como para responder a la necesidad de un tejido social consciente de la importancia del sector cultural como motor económico, y del papel que cada persona puede jugar en su crecimiento.


    La digitalización


    Los efectos de la digitalización y de la aparición de las TIC plantean nuevos retos para los profesionales de la gestión cultural, ya que el paradigma de la relación entre cultura, sociedad y economía ha cambiado radicalmente. Éste fue uno de los temas que no faltó en el debate, durante el seminario.


    La influencia que la digitalización y las TIC ha generado en el sector cultural queda reflejada en los nuevos modelos de negocio, las nuevas formas de consumo y de gusto, y el cambio del concepto de público al de usuario, que han permitido el arte y la cultura por internet, las nuevas formas de producción y distribución, así como los costes, las formas de empleo y la dedicación.


    Aunque el nuevo panorama ha generado nuevas oportunidades para el sector cultural, éste no ha cambiado sustancialmente a nivel estadístico, como era de esperar. Quizá es el momento de reorientar la reflexión y los esfuerzos, teniendo en cuenta el nuevo escenario. Hay que empezar una nueva generación de pensamiento en la forma de presentar y trabajar la cultura.


    En este sentido, los debates y los diálogos manifiestos acerca de una nueva perspectiva de actuación, desde las políticas culturales, en este nuevo paradigma cultural de la digitalización, han sido notorios, tanto en lo que respecta al consumo, la producción y la dinámica del sistema cultural digital. Se deben resolver dilemas como el de la digitalización como alternativa de innovación y reducción de costes de producción, a la vez que como vía de distribución o muestra de la producción cultural y artística, demasiado vinculada a la gratuidad. Es así como se evidencia que la incertidumbre y los interrogantes son aún muy marcados acerca de la política que deberíamos disponer para los artistas y las nuevas empresas independientes.


    Sostenibilidad


    Tal y como se especifica en el título del seminario, la sostenibilidad no podía faltar como tema central de debate. La situación económica actual y la crisis que ésta ha generado abre una puerta, una oportunidad de discutir nuevos paradigmas y nuevas posibilidades sobre desarrollo sostenible, un tema que se encuentra en las agendas políticas públicas. Por lo tanto, en este contexto de crisis, es importante posicionar la cultura en el debate internacional sobre el desarrollo sostenible (como lo hizo en su momento el medio ambiente). Existe, además, una nueva generación de políticas culturales que estimulan a profundizar en las candentes intersecciones entre la cultura y el desarrollo sostenible.


    Como hemos comentado anteriormente, en relación con la pobreza, la superación de la misma tiene mayores posibilidades en la medida en que se combinen con políticas redistributivas con el objetivo de aminorar las desigualdades. Dentro de esto, la acción desde la perspectiva cultural se presenta como una opción comprobada de generación de empleo, en sí mismo e intrínsecamente, y, por lo tanto, la cultura se podría plantear como un sector que podría facilitar esta reconversión.


    Diversas cuestiones afloran en el momento de valorar la consideración de la «cultura como dimensión» en las políticas y programas públicos, entre las que encontramos:


    
      	La relevancia de los datos estadísticos en relación con la cultura, mostrados en el seminario, no son necesariamente negativos, sin embargo, cabe destacar que no influyen (o no suficientemente) en las políticas de los dirigentes.


      	Estos datos no resuelven la situación actual del sector cultural, pero sería adecuado tenerlos en cuenta para futuras políticas públicas y la puesta en valor del impacto del empleo cultural y las empresas creativas en la sociedad.

    


    Asimismo, también se ha reflexionado acerca de la sostenibilidad, desde dos parámetros distintos:


    
      	La sostenibilidad de los artistas y las empresas, organizaciones e instituciones culturales condicionadas a los cambios en los hábitos de consumo, de las políticas de incentivo fiscal, del monopolio de las grandes empresas multinacionales, marcan nuevas direcciones en la búsqueda de la sostenibilidad. Las leyes del mercado, el gasto que las personas hacen en cultura y cómo lo hacen (las políticas de descuento, la digitalización, la piratería, etc.) influyen en las formas en las que un artista mantiene viva su actividad.


      	No sólo es importante el trabajo de la sostenibilidad de la cultura si no el reconocimiento de la dimensión cultural como el cuarto pilar de la sostenibilidad de las sociedades.[3] En lo que respecta a la sociedad civil, cabe señalar que debería tener un rol protagónico en el empeño de hacer sostenible la cultura, ya que el hecho de promover políticas de fomento de la demanda no es el único factor que podrá contribuir a la sostenibilidad de la oferta cultural. La mayoría de las políticas se enfocan a los estímulos de la oferta, pero esto no crea, de forma directa, más demanda.

    


    Por lo tanto, la creación de un consumo cultural de calidad debería estar relacionada con las iniciativas generadas por la sociedad civil y por las necesidades detectadas en la ciudadanía para generar una calidad de consumo y de capital cultural adherido al capital físico ya existente. Por otro lado, la sostenibilidad de la diversidad cultural está en función de la aportación pública en cultura, en contraposición con la visión norteamericana de la desaparición de la diversidad cultural, como proceso de unificación cultural «natural».


    Innovación y reinvención


    Es interesante destacar la visión positiva que se ha rescatado a lo largo del seminario con referencia a un proceso comúnmente reconocido de innovación que está generando nuevas formas de cultura. Actualmente, las empresas culturales son consideradas como tales, siendo reconocidas en la red empresarial de cada país. En este sentido, hay una dinámica de innovación del sector que valora el producto cultural como un producto industrial, por lo tanto, de movimiento de capital y creación de PIB nacional. Así pues, actualmente, muchos empresarios de la cultura son más fuertes porque tienen en cuenta que no están en una posición diferente, entendiendo que la cultura participa en la distribución de la riqueza de un país.


    Desde hace varias décadas, la cultura se ha ido mercantilizando, pero actualmente esta mercantilización llega a su nivel exponencial más alto, debido a la facilidad que ha generado la digitalización y las TIC. En este sentido, la mayoría de las experiencias culturales las obtenemos a través del mercado. Cada vez más, las experiencias culturales se convierten en bienes, de manera que los empresarios tienen que buscar mecanismos para hacerlo rentable.


    Hay un nuevo contexto:


    
      	La hipótesis del capitalismo cultural


      	La desintermediación de la creación, producción y distribución cultural


      	La cultura como atajo para el cambio en el modelo productivo

    


    No obstante este reconocimiento de la cultura y el producto cultural, y precisamente por el nuevo escenario que este reconocimiento ha generado, sigue siendo una tarea del sector experimentar nuevos sistemas, reconfigurar las políticas culturales, los usos de la cultura, inventar nuevas formas de presentar la cultura, avanzar en indicadores culturales comunes, saber qué aporta la cultura al tema de la creatividad vinculada a la economía, etc. En definitiva: trabajar sobre nuevas hipótesis y reconocer que, con una sociedad fuerte, una burguesía culta y un discurso cultural, no es suficiente.


    Cultura y educación


    En el seminario, se llegó a la conclusión de que el proceso de búsqueda de nuevos emprendimientos culturales creativos está en la dirección correcta. Desde esta visión optimista, es importante manifestar cómo se va interrelacionando la idea de desarrollo y cultura, y que, al mismo tiempo, esta relación mantiene una correspondencia con la línea educativa.


    En el cruce de caminos de la cultura y el desarrollo, aparece la idea indispensable de gestionar el conocimiento y, en determinados emprendimientos culturales, quizá sea necesario un mediador más de perfil educativo. Además, en algunas experiencias presentadas, sobre todo en el proyecto de apoyo a emprendimientos culturales en el Senegal, por ejemplo, se ha expuesto la importancia de la lógica de las personas que van a hacen este acompañamiento y, para ello, es importante incidir en la educación y formación.


    Por otro lado, se destacó la necesidad de socializar el conocimiento que están arrojando las investigaciones, los estudios y otros proyectos en esta línea que está generando saber, que se queda en los archivos de las organizaciones. Tanto en el caso anterior como en éste, está claro que el sector cultural necesita ir de la mano del sector educativo, para hacer una buena pedagogía de sus iniciativas y objetivos, y para trabajar de manera conjunta en la formación tanto de agentes como de una sociedad consciente del sector cultural como vía de desarrollo.


    Retos de futuro


    Durante el seminario, varios aspectos fueron destacados y se generaron diversas propuestas a través del diálogo en forma de debate, que vale la pena destacar.


    
      	Una de las preguntas que salió a lo largo del seminario fue la no justificación en los datos estadísticos existentes en las decisiones que toman las élites dirigentes. Lamentablemente se toman decisiones sin fundamentarlas en estos datos. Desde el sector cultural, es importante no tomar la posición de debilidad; hay mucho más conocimiento dentro del sector: más información, más datos para estructurar líneas de acción y nuevos planteamientos.


      	En este sentido, para que los datos puedan ser usados de forma totalmente objetiva, es imprescindible la definición de indicadores, su puesta en común y su reconocimiento, tanto por parte de la investigación como por parte del sector. Para ello, es necesario seguir con la investigación en el sector y hacer estudios de campo en una doble dirección: internacional y local. Por lo tanto, hace falta una profundización por parte de los organismos multilaterales, en la elaboración de indicadores.


      	La función social de la cultura y los cambios tecnológicos, entre otros, facilitan un nuevo paradigma para los trabajadores de la cultura, quienes tienen que aprender a reformularse en este sentido. Es indispensable que el gestor cultural, así como el empresario cultural, se adapte a este nuevo escenario. Además, el sector cultural tendría que poder proyectar futuros con una base científica.


      	La cooperación internacional debe reforzar su reconocimiento de la cultura como vector de desarrollo. Aún cuando la dimensión cultural como vector de desarrollo empieza a formar parte de la agenda de la cooperación, es evidente que, como sector cultural, aún hay trabajo por hacer en el proceso de legitimar nuestras intervenciones en clave de cooperación ante los sectores más duros de la cooperación para el desarrollo, y poner en valor que la forma en la que se hace cooperación cultural es exportable a otros sectores.

    


    Como es de esperar, también salieron otros temas durante el debate, algunos aspectos interesantes y pendientes de profundización, como por ejemplo:


    
      	Género: Uno de los estudios presentados habló de la importancia de estudiar aspectos como el hecho de que los consumidores y mediadores culturales están formados principalmente por mujeres, pero los cabezas de proyectos o «dueños» de las ideas o productos son mayoritariamente hombres.


      	Turismo: La relación entre el desarrollo económico y el turismo se tocó en varios momentos durante el seminario, como una de las relaciones más trabajadas y directas. Sin embargo, se apuntó también a la necesidad de tener una visión crítica de este hecho y una actitud innovadora en el momento de vincular la relación de la cultura con el desarrollo económico, más allá de la cultura como atractivo turístico.


      	PIB: El nivel del PIB no refleja toda la complejidad de la realidad de un país. Muchos de los estudios basan sus resultados en el impacto que tiene la cultura en el PIB. Sin embargo, es necesario insistir en un tipo de medición que recoja aspectos más allá del ingreso, y que registre y tenga en cuenta que un número nacional del PIB no refleja elementos tan fundamentales para el desarrollo como el de la desigualdad.

    


    Estos puntos se mencionan ya que surgieron con cierta relevancia durante el seminario, aunque no fueron relatados específicamente. En este texto, por lo tanto, se han resaltado de forma individual todos aquellos temas que fueron saliendo reiteradamente durante los dos días que duró el seminario. Aunque entendemos que seguramente no hemos podido relatar detalladamente todos aquellos aspectos que se presentaron, hemos querido aportar varias reflexiones para que la discusión y el debate sigan su camino. De este modo, este seminario fue una aportación más para la reflexión sobre el reconocimiento de la cultura, como pilar de la sostenibilidad social y como una herramienta para el desarrollo sostenible.


    Barcelona, octubre del 2009


    



    

    


    
      
        [1] Hawkes, J. The Fourth Pillar of Sustainability. Culture’s essential role in public planning. Victoria-Austràlia: Cultural Development Network, 2001.

      


      
        [2] La metodología del seminario incluyó la exposición de experiencias prácticas que ilustraron diferentes aspectos del debate sobre la relación entre economía y cultura. Éstas fueron: la experiencia de creación de empresas culturales en Medellín con la exposición de Fred Danilo, la presentación del proyecto Barcelona Activa con la exposición de Montse Basora, la experiencia de creación de empresas culturales en el Senegal con la exposición de Javier Brun y la presentación del proyecto de la ciudad cultural La Laboral de Gijón con la exposición de Jorge Fernández de León. Estas exposiciones ubicaron los temas de debate en la realidad de la práctica que llevan a cabo las iniciativas que relacionan los conceptos de economía y cultura en proyectos concretos. Sus visiones aportaron elementos muy importantes de contextualización, dotando al debate sobre los conceptos clave de la economía de la cultura de un realismo que puso de relieve la importancia del entorno y su repercusión en temas, por ejemplo, de empleo o impacto de la cultura en el crecimiento económico, según la realidad de cada país o región.

      


      
        [3] Si bien esta idea correspondería a la tipología de sociedades occidentales contemporáneas, consideramos que debería abarcar otro tipo de sociedades, a un nivel más global, respetando la idiosincrasia de cada sociedad. La identificación de la cultura como cuarto pilar de la sostenibilidad adquiere un sentido diferente, según la especificidad de cada sociedad.

      

    

  

	Aquest llibre és propietat de Càtedra Unesco

  
    


    Reservados todos los derechos. El contenido de esta obra está protegido por la Ley, que establece penas de prisión y/o multas, además de las correspondientes indemnizaciones por daños y perjuicios para aquéllos que reprodujeran, plagiaran, distribuyeran o comunicaran públicamente, en su totalidad o en parte, una obra literaria, artística o científica, o su transformación, interpretación o ejecución artística fijada en cualquier tipo de soporte o comunicada a través de cualquier medio, sin la preceptiva autorización.


    



    



    V Seminario Internacional en Gestión Cultural: El empleo en el sector cultural y su impacto en el desarrollo sostenible, Girona 7 y 9 de octubre de 2009.


    



    



    



    © del texto original: los autores


    © de la edición: Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación de la Universidad de Girona


    © de la edición: DOCUMENTA UNIVERSITARIA ®


    



    



    



    ISBN: 978-84-9984-063-5


    D.L.: GI.133-2012

  

	Aquest llibre és propietat de Càtedra Unesco

  
    Apuntes para nuevas agendas en los estudiossobre gestión y políticas culturales


    El campo de la gestión y las políticas culturales, como otros ámbitos de la vida social, reclama una atención permanente a los cambios en nuestros contextos locales y globales por su importancia y trascendencia. Los ritmos que dominan el quehacer cotidiano de la vida cultural tienden al mantenimiento de las organizaciones y servicios y a un cierto conservadurismo en las programaciones, por esta razón consideramos que agregar a este ritmo espacios y propuestas de reflexiones críticas y novedosas es imprescindible para el sector cultural. Plantearse nuevas preguntas, cuestionarse lo que parece consolidado, salirse de lo establecido transitar por zonas fronterizas es imprescindible para que la gestión de las políticas culturales evolucionen y se actualicen.


    Hoy más que nunca compartir saberes y provocar debates nos ayuda a identificar los cambios que la gestión cultural está sufriendo. En ese sentido nuestros encuentros anuales pretenden abrir un abanico de interrogantes a lo largo de dos días de debate y convivencia. Lejos de nuestras obligaciones las personas que nos convocamos en nuestros seminarios, podemos tomar distancia para pensar cómo plantearnos nuevas líneas de trabajo. Esta praxis es imprescindible para los que nos dedicamos a estudios sobre gestión y políticas culturales.


    Es evidente que en esta última década hemos avanzado mucho hacia un conocimiento más profundo del sector cultural, y existe una mayor capacidad para plantear nuevos temas e interpretar las realidades contemporáneas con otras miradas, ampliando los campos de estudio y nuevas líneas de reflexión. A pesar de esto podemos observar que algunos de los problemas que se planteaban en la gestión de políticas culturales siguen siendo de gran actualidad y con escasos cambios, por qué no decirlo: se nos presentan como realidades endémicas incapaces de adecuarse a las nuevas realidades.


    Con la mirada centrada en los contextos actuales, es necesario plantearse con rigor los efectos de una crisis mundial, a la que se une, en algunos países, una crisis local que afecta a las organizaciones culturales y puede tener repercusiones en la sostenibilidad de la vida cultural de muchas instituciones. Estamos ante un contexto de transformación que se manifiesta en muchas dimensiones en las cuales la cultura en general ha de reaccionar y adaptarse a estas nuevas circunstancias. De la misma forma, esta crisis incide de forma más reiterativa y severa en las sociedades más vulnerables, donde la pobreza y la falta de libertad cultural pueden ser un elemento añadido a los factores más generales.


    En este marco de acción nos proponemos orientar nuestras reflexiones hacia dos aspectos que han tenido una gran trascendencia en últimos años. Por un lado se mantienen las reflexiones iniciadas hace años sobre el papel que juega el sector cultural en el conjunto de la vida socioeconómica de nuestras sociedades, analizando cómo asimila e integra los cambios que incorpora la sociedad de la información en un mundo globalizado. Pero también estudiar en qué forma incide una crisis, que reduce las aportaciones públicas a la cultura, con incidencia en el empleo de un sector que tiene unas características propias con mucha temporalidad y precariedad.


    El análisis de la evolución del sector cultural está íntimamente relacionado con una reflexión mucho más amplia sobre el grado de sostenibilidad que nuestros sistemas culturales que se ven alterados por los cambios en la vida cultural y los efectos de la crisis económica.


    Los responsables de centros de estudios, observatorios, laboratorios, expertos e investigadores hemos de hacer un esfuerzo para actualizar nuestras agendas de acuerdo con estas problemáticas que inciden en la gestión de la cultura.


    Gestionar la cultura en tiempos de crisis


    Tras una rápida lectura y análisis de los datos disponibles, parece que la crisis no ha afectado mucho a la participación de la ciudadanía en la vida cultural, tanto como público, en el consumo o en la práctica cultural. Pero sí está afectando a la financiación de las organizaciones culturales por la vía de los aportes públicos o el patrocinio.


    Vienen tiempos donde es necesaria una reflexión profunda en la gestión cultural, tanto del recorrido realizado como de los caminos de futuro. Ya nada va a ser como antes, aunque el sector cultural, como nos tiene acostumbrado, sea reacio a cambios rápidos y estratégicos. Requerirá una respuesta o, como nos tiene acostumbrados, puede situarse en un cierto estado de pasividad, encerrada en sí misma, esperando a que pase el tiempo para ver qué ocurre.


    Ciertas políticas de expansión y activismo, hiperactividad frenética, crecimiento permanente y poco estudio de sostenibilidad van a entrar en conflicto, entre el mantenimiento de estructuras y la reducción de los presupuestos públicos. Quizás se dispondrá de los mismos fondos pero los costes van a aumentar inexorablemente.


    La pregunta que se nos plantea es: ¿cómo ha de actuar la gestión de la cultura para contribuir a dinámicas de crecimiento y creación de empleo? Es decir, si la cultura puede convertirse en un sector que participe activamente con el resto de la sociedad a salir de esta situación. Creo que o somos capaces de enviar un mensaje claro y concreto, o no tendremos ninguna opción de participar, quedando, una vez más, como un sector marginal y no estratégico en el marco de las decisiones más generales.


    Si consideramos el potencial de innovación que pueden aportar la cultura en la digitalización de contenidos y medios audiovisuales, encontramos un espacio importante donde la gestión cultural puede actuar abriendo nuevos horizontes a partir de la investigación y el desarrollo de nuevos productos. Por aquí hay una vía importante.


    Por otro lado es importante proponer acciones en el campo de la inversión pública, aprovechando, por ejemplo, los planes de empleo que ha lanzado el gobierno a través de los ayuntamientos y otros que vendrán. Pero invertir en cultura en tiempo de crisis requiere una lectura muy diferente a las políticas de inversión de las últimas décadas. Es necesaria una adecuación al contexto actual; invertir para generar obra pública, empleo en la construcción, pero también condiciones para el desarrollo del sector cultural. Esta propuesta está muy lejos de las titánicas inversiones culturales de las últimas décadas que generan gastos de mantenimiento estructural muy altos y escasa sostenibilidad si no aumentan los ingresos o aportaciones públicas.


    Me parece importante invertir en espacios culturales que tengan la capacidad de generar dinamismos y asumir una parte de su sostenibilidad. Podríamos hablar de espacios culturales modestos, abiertos, etc. que ofrecen espacio público a los creadores, artistas, productores para el desarrollo de sus actividades. Capaces de atraer a emprendedores en proyectos culturales para llevar a cabo sus acciones. Espacios que faciliten la dinamización del sector cultural a partir de compartir una buena alianza público-privada en clave de I+D+I y el fomento de empleo en el sector.


    Equipamientos culturales capaces de atraer iniciativas creativas, donde puedan convivir espacio público creación y desarrollo económico. Inversiones pensadas en su rentabilidad por metro cuadrado donde se piense en gastos que se puedan asumir en forma de autoservicio, autonomía y participación. Estamos proponiendo “contenedores” facilitadores de los procesos creativos y empresariales, donde los contenidos los aporten los actores culturales que tienen proyectos, ideas y cosas que compartir y que se comprometan a generar actividad y empleo cultural.


    En este sentido la innovación y creatividad se han de aplicar para buscar nuevos horizontes con un nivel de gestión del riesgo y las alianzas con otras dinámicas que ayuden a incorporarse a procesos de cambio.


    Evolución de los estudios en políticas culturales


    La evolución de los estudios sobre el sector cultural y la economía de la cultura ha abierto muchos frentes en la orientación de evidenciar el peso que tiene la vida cultural en nuestras sociedades. Estos estudios se complementan con otros menos “técnicos” o cuantitativos, los cuales van desde las nuevas formas y prácticas culturales de los ciudadanos, hasta los aspectos más políticos del papel de la cultura en una sociedad democrática. Los avances en temas como la contribución a la cohesión, la construcción de ciudadanía democrática, los aportes de la cultura a la construcción de sistemas de gobernabilidad más eficientes y transparentes. Estos estudios están en la línea más amplia que tiene su eje en los derechos culturales y el cumplimiento del Pacto 15 de del Derechos Económicos, Sociales y Culturales relativos al derecho a participar en la vida cultural. También existen progresos en el grado de conocimiento que disponemos sobre el funcionamiento del sistema cultural en muchas dimensiones.


    El conjunto de todas estas líneas de reflexión e investigación tiene como característica que se está realizando desde diferentes contextos geopolíticos. Tanto en países desarrollados como en los menos avanzados o los llamados países emergentes. En el espacio europeo predomina un tipo de reflexiones y en el espacio iberoamericano otros, cada uno con sus características y aportaciones van construyendo un referente importante. Podemos aventurarnos a afirmar que una cierta comunidad de conocimiento se va configurando alrededor de las diferentes líneas de trabajo en el campo de la gestión y las políticas culturales o bajo otras denominaciones según su entorno.


    Para construir una comunidad de conocimiento es necesario avanzar en el establecimiento de lazos e interrelaciones con una circulación de la información más potente y estable. Llevamos varios años organizando y participando en foros, encuentros y eventos de todo tipo, existen lazos amplios entre personas, grupos, organizaciones o instituciones en diferentes países con más o menos estabilidad. Existe un potencial humano y conceptual que ha generado un nivel de conocimiento muy alto sobre el sector cultural con una producción intelectual muy interesante en diferentes formatos y soportes. Pero también existe un cierto cansancio por la poca repercusión o aceptación de estos aportes en nuestras sociedades. Los responsables de políticas culturales siguen tomando decisiones a partir de la intuición, repitiendo errores ya conocidos o actuando en un cierto continuismo de la vida cultural de sus sociedades. A veces tenemos la sensación que, a pesar de lo manifestado, no pasa nada, todo sigue igual con algunas nuevas incorporaciones en los contenidos de las políticas o las programaciones culturales.


    No quisiera aportar una reflexión pesimista sino expresar un sentimiento que hemos captado a diferentes niveles, pero sí plantear algunas ideas de cómo podríamos avanzar. Me parece interesante presentar cuatro líneas de acción en esta línea:


     Intentar una mayor circulación de nuestras reflexiones sobre la gestión de la cultura en otros sectores de la vida social. Buscando nuevas alianzas a partir de intentar aproximarse a otros lenguajes o códigos por la vía de una mayor implicación en otras políticas (economía, urbanismo, educación, seguridad, …). Es decir, evitar la excesiva fragmentación de la organización social y política de nuestras estructuras gubernamentales para trabajar con otros sistemas de nuestras sociedades.


     Intentar un esfuerzo de concreción de nuestros resultados, reflexiones y saberes para aproximarlos a una dinámica de toma de decisiones. Es decir, precisar más los problemas de la cultura en nuestros contextos (local, nacional global) con formulaciones bien construidas y acompañadas con propuestas reales de sus formas de actuación o solución de acuerdo con las características de las situaciones. Quiero profundizar en la necesidad de dar respuesta a las necesidades y problemas del sector cultural ayudando a la toma de decisiones prestigiadas por un buen diagnóstico o identificación, pero también con propuestas claras y explicitas


     Para poder realizar bien estas propuestas será necesario una mayor explicación y conocimiento de todo lo que conlleva la gestión de lo opinable o intangible en la vida cultural de nuestras sociedades. Para esto es necesario trabajar con más pluridisciplinariedad y con expertos procedentes de otros campos para asumir la complejidad de estas situaciones.


     Finalmente, en esta primera reflexión, se percibe con preocupación la dificultad de expresar los impactos de la cultura en nuestras sociedades. Reconozco los esfuerzos de los estudios desde la economía de la cultura y otros campos pero es necesario aterrizar en impactos más concretos y próximos a lo que puede interesar en los centros de decisión o a núcleos capaces de crear estados de opinión.


    En síntesis los estudios sobre gestión y políticas culturales tienen la posibilidad de orientar su acción hacia nuevos campos a partir del trabajo realizado en los últimos años. Estas nuevas orientaciones han de fomentar los estudios en red, las metodologías comparativas, los análisis de las buenas prácticas y la sistematización de nuevas formas de gestionar la cultura. Aquí tenemos mucho campo por recorrer y una nueva forma crítica de salir de círculos viciosos en los que pueden caer lo que hemos denominado comunidades de conocimiento cerradas.


    El empleo, un impacto de la cultura


    En la crisis de la década de los noventa el desempleo volvió a emerger como el gran problema social en Europa y América Latina. El entorno socioeconómico era muy diferente que el actual pero se invirtió en diferentes estudios que analizaron las causas de la crisis del mercado de trabajo. Destaca entre estas aportaciones el llamado Libro Blanco del empleo o Informe Delors[1] que a partir de un brillante análisis abrió la puerta a otros estudios muy sugerentes en Europa y América Latina[2]. Estos estudios provocaron un gran número de proyectos e intervenciones a la búsqueda de nuevas formas de crear empleo. En el Libro Blanco se planteó de forma muy explícita el concepto de “yacimientos de empleo” identificando sectores que de acuerdo con la dinámica social de aquellos años eran susceptibles de dinamizar para crear lugares de trabajo muy variado.


    A partir de estos antecedentes, diferentes estudios del sector cultural han incorporado, desde diferentes metodologías de análisis, los datos sobre el empleo que crea el sector cultural. Destaca las aportaciones en el marco de este seminario de X. Greffe que actualiza su forma de analizar este hecho con la incorporación de nuevas formas de identificar este hecho.


    Nos hemos referido a estos antecedentes como un ejemplo del esfuerzo para incorporar en nuestras fundamentaciones el empleo creado directa o indirectamente por el sector cultural. Pocos, o ningún proyecto cultural que se presenta para patrocinio, subvención o simplemente a información pública aporta datos de estas características.


    Sería interesante descubrir si en un dossier para un apoyo económico a un museo u otro equipamiento cultural se incorpora información sobre si mantienen directamente a 15, 20 o 30 puestos de trabajo y que indirectamente por servicios dan otras tantas jornadas de trabajo, etc… O que la creación de un centro cultural, una biblioteca o una escuela de danza consiguen que un número determinado de personas puedan disponer de un lugar de trabajo y acceder a un salario.


    En este momento de crisis en Europa asistimos a la reducción de las aportaciones públicas y privadas a la cultura sin tener en cuenta la información disponible de los estudios, y se toman decisiones sin valorar sus repercusiones. Las reducciones en el sector cultural no son noticia y no se informa en los medios de comunicación sus repercusiones en el empleo, como cualquier empresa en dificultades. Los sindicatos tampoco argumentan en defensa de la necesidad de ayuda pública para mantener el empleo en estos sectores.


    La cultura es un sector que, como definió muy bien en su momento el tristemente desaparecido economista uruguayo Luis Stolovich, da trabajo. Y el mercado laboral de este sector, como se analiza en este seminario, tiene unas características muy especiales, pero también tiene el valor de ser un empleo mayoritariamente de tipo local y que no ha de sufrir deslocalizaciones como se producen en otros sectores que reciben apoyos públicos.


    A partir de este ejemplo de gran actualidad tendríamos que desarrollar estudios que permitieran demostrar otros impactos tanto tangibles como intangibles. Una forma de ayudar a mantener el poco apoyo a la cultura que tanto los gobiernos como la sociedad civil van reduciendo ante una cierta falta de reclamación o argumentación de los operadores culturales.


    Sustentabilidad: un concepto a incorporar


    Pensar en el futuro de la cultura no es habitual en los temas y programas de los estudios sobre gestión y políticas culturales, pocas obras técnicas o de ficción nos dibujan su futuro. Todo parece que la cultura, resistente a los cambios y muy lenta para asimilar las nuevas formas de expresión o los cambios tecnológicos, no dispone de suficiente creatividad para soñar o interpretar cuál va a ser el futuro de los muesos, el teatro, el cine, etc. Quizás el esfuerzo de asumir los cambios de la contemporaneidad es ya una forma de cómo los gestores culturales viven el futuro.


    Mas allá de estas interpretaciones, creemos importante que las reflexiones que van más allá del día a día de la acción cultural empiecen a desarrollarse con más intensidad. Con rigor a partir de las aportaciones conceptuales que proceden de diferentes disciplinas como es la prospectiva y la previsión de sustentabilidad de las decisiones actuales.


    Otros sectores han ido incorporando la preocupación por la sustentabilidad a partir del estudio de los efectos que pueden tener en un futuro las decisiones presentes. Consideramos que es una buena línea de trabajo tras unas decisiones impulsadas por modelos comparativos o muy personalistas que han dominado la cultura.


    Para dar respuesta a estas nuevas necesidades será necesario un cambio de mentalidad en muchos niveles del sector cultural y el compromiso de expertos e investigadores para abrir una línea de trabajo que se presenta en algunos trabajos de esta publicación.


    Nos preocupa tanto la poca atención que tienen los responsables de las políticas e instituciones culturales por su futura sustentabilidad, como el poco conocimiento que disponemos para plantear este tema. Prever los escenarios de futuro y gestionar el presente para asegurar su continuidad y mantenimiento es una responsabilidad que tenemos como profesionales y como ciudadanos.


    Invertir en esta reflexión forma parte de esta nueva agenda a construir como expertos en este campo pero también para su difusión y divulgación entre los agentes culturales que desde diferentes posiciones y ámbitos dinamizan y actúan en la vida cultural de nuestra sociedad.


    Alfons Martinell Sempere


    Director de la Cátedra UNESCO

    de Políticas Culturales y Cooperación
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    Cultura, empleo y sostenibilidad


    El 5º Seminario Internacional en Gestión Cultural: El empleo en el sector cultural y su impacto en el desarrollo sostenible, promovido por la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación de la Universidad de Girona se celebró, entre los días 7 y 9 de octubre, en la sede de la Fundación Barcelona Media  Centro de Innovación, dado que en esta ocasión estuvo organizado de forma conjunta con el Laboratorio de Cultura y Turismo de este centro de investigación.


    Para esta 5ª edición, el seminario contó de nuevo con el apoyo de la Agencia Española de Cooperación para el Desarrollo y con la participación de expertos internacionales en el campo de las políticas culturales, la gestión cultural y las relaciones entre economía, cultura y sostenibilidad.


    La Cátedra UNESCO de Políticas Culturales consolida, de este modo, un modelo propio de trabajo con estos encuentros presenciales que reúnen entre 10 y 15 expertos en 4 ó 5 sesiones de debate en forma de seminario. Las sesiones combinan la presentación de ponencias y reflexiones más conceptuales con el análisis de casos y políticas concretas de aplicación de estos discursos. El resultado de los encuentros es siempre una publicación científica en formato libro y un documento audiovisual que resume todas las intervenciones, a través de un reportaje, entrevistas e intervenciones.


    Las sesiones de estos seminarios van precedidas habitualmente por una conferencia inaugural abierta y compartida con los gestores profesionales, políticos e investigadores de la ciudad en la que se celebra el encuentro.


    En esta ocasión, inauguró el 5º Seminario Internacional Xavier Greffe, profesor de Economía de la Universidad París I  La Sorbona y un reconocido investigador de la cultura que ha estado también en el campo profesional de la gestión pública (ha trabajado en la administración francesa como director de formación y aprendizaje en el Departamento de Trabajo y Empleo, y es consultor de la Comisión Europea, marco en el que dirigió el Programa de Acción para el Desarrollo del Empleo Local (LEDA) hasta el año 2000). Xavier Greffe es tal vez el experto europeo que mejor conoce la evolución del empleo cultural en los últimos 20 años, desde que empezó a centrar su atención en ello durante los años noventa. En 1999 publicó su obra El empleo cultural, que, junto con sus trabajos sobre la Gestión del patrimonio cultural (1999) y sobre Arte y artistas en el espejo de la economía (2002), lo confirman como analista privilegiado de las formas del trabajo artístico y cultural, y de su evolución a lo largo de estas décadas.


    Xavier Greffe dictó su conferencia: El empleo cultural en tiempos de crisis, en el auditorio de la sede de Barcelona Media  Centro de Innovación, acompañado de Jordi Pardo, director del Laboratorio de Cultura y Turismo, Alfons Martinell, director de la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación, y Jordi Martí, experto en políticas culturales y concejal de Cultura del Ayuntamiento de Barcelona. Los cuatro participantes coincidieron en destacar la oportunidad de una reflexión sobre los potenciales de creación de empleo desde la cultura, en un contexto mundial de crisis y búsqueda de soluciones como el que se está viviendo.


    Las sesiones internas de debate también fueron inauguradas al día siguiente, también por el profesor Greffe, que expuso una versión más detallada de su ponencia, con datos y confirmaciones de la situación en Europa de este empleo cultural en el contexto contemporáneo, y de las tendencias que ha venido mostrando en los últimos años.


    Desde la perspectiva del otro lado del Atlántico, con una mirada desde la economía cultural aplicada en términos de contribución al desarrollo, Alberto Abello y Augusto Aleán presentaron su ponencia: El empleo cultural en el crecimiento pro-pobre en América Latina.


    Los dos ponentes proceden de la Universidad Tecnológica de Bolívar en Cartagena de Indias, en Colombia. Alberto Abello es economista y decano de la Facultad de Ciencias Económicas y Administrativas y director académico de la Maestría en Desarrollo y Cultura de esta universidad. En su experiencia académica e investigadora se ha preocupado por las relaciones de la cultura con el desarrollo regional del Caribe. Augusto Aleán es también economista y es el director del Instituto de Estudios para el Desarrollo (IDe) de la Universidad Tecnológica de Bolívar.


    La perspectiva colombiana, en relación con el empleo cultural, a pesar de situarse en un contexto radicalmente distinto al europeo, es coincidente en la valoración positiva del papel que la cultura puede desempeñar como motor para la creación de empleo y riqueza sostenible en Latinoamérica. El matiz importante es el de la necesidad de garantizar que este empleo reúna las condiciones necesarias de profesionalidad y cobertura social, así como el de potenciar que la ayuda al desarrollo incida en la formación de las habilidades y capacidades endógenas que, en expresiones culturales, son sin duda muchísimas y de una gran calidad creativa.


    Pau Rausell, de la Universidad de Valencia, vino a confirmar en la siguiente sesión el carácter sostenible, creativo y singular de las empresas culturales en España. En su ponencia: Empleo y cultura, y de acuerdo con datos empíricos y estadísticos, informó sobre la situación contemporánea en Valencia y Barcelona. Rausell dirige el Área de Investigación en Economía de la Cultura y es un buen conocedor del sector cultural, así como un gran experto en el análisis de las políticas públicas y en el estudio de los cambios que la sociedad del conocimiento está generando en la economía. Basándose en los trabajos recientes de sus investigaciones, confirmó la tendencia al incremento de la ocupación en cultura, que, aunque tiene un carácter específico muy distinto al resto de sectores económicos convencionales, o precisamente por ello, el empleo cultural presenta condiciones de adaptabilidad y flexibilidad que interesa promover si, como se constata, avanzamos hacia un nuevo paradigma como es el de la sociedad del conocimiento.


    Siguiendo con la doble mirada, la sesión de la tarde estuvo centrada en la presentación de experiencias de apoyo a la iniciativa empresarial en cultura, en contextos tan dispares como el Senegal, Medellín y Barcelona.


    El trabajo de Barcelona Activa, en ese sentido, fue presentado por Montse Basora, directora de creación de empresas en esta institución. Barcelona Activa es una iniciativa singular que nace en Barcelona con el apoyo del sector público y la participación de la iniciativa privada en otro contexto anterior de crisis y pérdida de empleo, como fue el de los años noventa en Catalunya y España. Su adaptabilidad y capacidad de servicio constante a los emprendedores le han consolidado como modelo para las políticas de ocupación. Su mirada se dirige hoy a la cultura y al sector creativo, como nuevo ámbito de generación de trabajo y posibilidad de negocios viables y sostenibles.


    Los ejemplos de los proyectos de «incubadoras» de empleo cultural que Javier Brun y Fred Danilo, desde Interarts y junto con la AECID, están desarrollando en el Senegal y Medellín, pusieron sobre la mesa los datos reales y el nivel de consecución de resultados concretos, de creación de ocupación profesional y de consolidación de pequeñas empresas culturales y creativas en estos países. Los resultados de estos procesos son sumamente interesantes y ponen de manifiesto la tendencia en cuanto a subsectores y formatos que toman las empresas culturales en cada uno de los países.


    El segundo bloque del 5º Seminario Internacional estuvo dedicado al análisis de la sostenibilidad en cultura y en la creación de empleo cultural. J. Teixeira, director del Museo de Arte de São Paulo y reconocido experto brasileño en materia de políticas culturales y artísticas, presentó la ponencia: La cultura, la sustentabilidad y la reconfiguración, y centró su reflexión en los datos de las industrias y el sector cultural en Brasil en los últimos años, constatando, por una parte, la necesidad de avanzar hacia procesos de estadística e información más organizados para la cultura y, por otra parte, corrigiendo un cierto optimismo en relación con los procesos de crecimiento que se han dado aparentemente en Brasil en el campo de la producción y el consumo cultural.


    Desde una óptica más europea y española, Xavier Cubeles presentó su enfoque y su modelo de análisis sobre la cuestión de la sostenibilidad, estrechamente vinculada a la cultura. En su ponencia: Sostenibilidad y actividades culturales, Cubeles hace una propuesta concreta, defendiendo la necesaria orientación de las políticas públicas culturales a la promoción del consumo cultural, como garantía de bienestar y sostenibilidad.


    Desde Venezuela, Tulio Hernández planteó la cuestión de la relación entre cultura y sostenibilidad en los contextos urbanos y de ciudad. Como experiencia singular de proyecto de creación de empleo cultural en clave sostenible y de desarrollo, cerró el seminario la intervención de Jorge Fernández de León y su presentación de los impactos económicos, sociales y laborales de La Laboral, la Ciudad de las Artes en Gijón.


    Alfons Martinell y las relatoras Alba Colombo, Mireia Cirera, Taína López y Mireia Tresserras resumieron las distintas intervenciones realizadas y propusieron unas primeras conclusiones de las jornadas. La lectura atenta de las ponencias recogidas en esta publicación y el visionado de las distintas intervenciones y debates disponibles en la publicación digital (DVD) sugerirán, probablemente, otras lecturas y observaciones finales por parte de todos los participantes e interesados. El objetivo fundamental para la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación, con el apoyo de la AECID y en coordinación con el Laboratorio de Cultura y Turismo de la Fundación Barcelona Media  Centro de Innovación, se consigue y se cierra pues, poniendo a disposición de la comunidad de expertos del sector cultural y del desarrollo esta reflexión y estos análisis. Con ello, esperamos facilitar avances significativos en el campo de la cooperación cultural para el desarrollo y en el de las políticas públicas en general, contribuyendo a visibilizar el papel central de la gestión cultural.


    Girona, abril del 2010


    Gemma Carbó


    Coordinadora de proyectos de la Cátedra UNESCO de Políticas Culturales y Cooperación
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